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PRESENTACION

Tres razones me han conducido a elaborar esta tesis,

Primero, por la incuestionable valia de los jardines producidos por el linaje Ogawa en general y por
los realizados por Ogawa Jihei VIl en particular. AGn hoy en dia su obra no ha sido ubicada en el lugar que a mi
entender realmente le corresponde. Ogawa fue un maestro capaz de realizar una silenciosa evolucion del Jar-
din tradicional Japonés con el fin de articularlo a los tiempos modernos. La verdadera revolucion emprendida

por Ogawa hay que emplazarla en haber confiado siempre y en Gltima instancia en la naturaleza del lugar.

Segundo, por el desconocimiento de su obra en general y en Occidente en particular. Si bien Ogawa es
bien apreciado en Japoén, en Occidente su legado es practicamente inédito. No existe publicacion monografica
alguna acerca de su obra fuera de su pais, ni tesis que haya abordado su obra. Por ello esta disertacion es el

primer paso a seguir para difundir sus jardines en una lengua no japonesa.

Tercero y Ultimo, por mi coyuntura y linea de investigacion personal. Mi experiencia como doctorando
del programa “Proyectar desde el territorio, una mirada moderna” y como arquitecto del M.l Ayuntamiento
de Denia han supuesto para mi una identificacion entre proyecto de arquitectura y paisaje, tanto desde el
campo de la investigacion como el de la practica. Ahora estas facetas se han visto renovadas por la obtencion
de dos becas de investigacion en Japon, la primera otorgada por el Ministerio de Educacion durante tres anos,
realizando un master en arquitectura por la Universidad Tecnoldgica de Kioto, y en segundo lugar como inves-
tigador especial en la Universidad de Kioto con beca otorgada por la Sociedad Japonesa para la Promocion de
la Ciencia. Esta estancia prolongada en Kioto, ha supuesto una oportunidad Unica para realizar y profundizar

directamente sobre la obra del maestro Ogawa.



No obstante, las tres motivaciones anteriores explican el porqué de la eleccion del tema, pero no por
qué soy yo el que decide llevarlas a cabo. Las tres razones esgrimidas son la manera de concretar, dar forma,
canalizar, definir a un impulso interior que por lo tanto les precede y subyace. Este relampago interno es dis-
tinto para cada uno. Hablo de la causa del porqué esos tres argumentos me eligieron a mi para acometerlos.
Y en ello se dio la afinidad entre el objeto y el que mira, siempre desde el ambito de lo subjetivo: el de la

belleza. No obstante si es objetivo el efecto que la belleza produce en nosotros: una emocion.

La naturaleza no entiende de belleza. El ser humano la ve bella porque se considera parte de ella. La
naturaleza se crea a si misma. El ser humano es parte de la naturaleza y como tal persigue mantener su lazo
con ella. Un dia vi un jardin realizado por Ogawa y para mi fue bello. ;Por qué? La razén es porque lo conseguia
SOLO CON NATURALEZA. Y porque aun mas, la naturaleza tiene efectos beneficiosos para la sociedad. Fue en-
tonces cuando pensé “yo quiero ser como un arbol. ;Por qué quiero ser como un arbol? Esta seria la siguiente
pregunta a responder (...) Pero es inutil, a cada respuesta vendria una nueva pregunta. Debe ser porque las
verdaderas razones de uno mismo no se saben. ;Por qué? Porque las hace solo un instante antes de pensarlas,

cuando el acto se adelanta al pensamiento. Dicho esto solo queda explicar de como se produjo el relampago.

En Kioto, nunca me senti extranjero. Nunca me senti inaccesible. ;Por qué?: Jardines y paisaje. Aun
asi he de ser sincero, al principio me senti mas atraido por los jardines de piedra. Incluso visité Murin-an y no
le presté el debido interés. Todo cambio un dia, cuando visité Ryukyo-in, alli sufri una fuerte sacudida inte-
rior. FUE EN EL MOMENTO EN EL QUE VI COMO EL ARROYO DEL JARDIN SE PERDIA POR EL VALLE DE LA MONTANA.
Ese fue el verdadero instante. Supe que me encontraba ante un auténtico maestro. Fue en ese lugar cuando
el acto se adelanto al pensamiento. “Haré una tesis sobre Ogawa”. Y luego pensé el porqué hacerlo. Como he
descrito al principio, por su valia, desconocimiento y oportunidad. Desde ese dia todo mi empeio fue puesto

en como dar con la formula, compleja, para explicar de un modo sencillo toda la dimension de su obra.

Asi pues, esta tesis es el fruto de seis afos vividos en Kioto. De los dias definidos. De los indefinidos.
De un persistente e inagotable esfuerzo por beber de las fuentes, de una fe ciega en llegar a lo alto de la coli-
na que desde sus pies tan clara se veia. El camino de su ascenso fue arduo. MA, la luz de los jardines, siempre
estuvo ahi, guiando; OKU, su penumbra, me dio cobijo; MA y OKU, la alegria, desemboc¢ al final, como el
agua. El flujo y el murmullo ayudaron a romper la dualidad del claro con el velo, de la luz con la penumbra.
Desde entonces agua corria por todas partes, irrigando, colmando, floreciendo, murmurando. De los pequeiios
y grandes descubrimientos de cada dia, de los escollos que hacian no poder avanzar la tesis si no la rompia.
No obstante desde ese dia, el del relampago, disfruto de la misma felicidad que debid haber portado Ogawa
para crear sus muy diversos jardines, pero yo trato de explicarlos. No se si lo habré alcanzado, pues todavia

estoy en ese camino. Como caminante de su obra: esta tesis.

Juan Pastor Ivars, Kioto, Enero 2015

Ryukyo-in
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RAICES

Grabado de Murin-an realizado por Shigemori Mirei en 1936.

Los jardines, tras cien anos, han echado sus raices. Con referencia al estado de la cuestion de la obra
de Ogawa VI, ésta ha sido abordada Unicamente en Japon. En cuanto a la historiografia, se han publicado en
el idioma japonés un total de seis monografias (recogidas en la bibliografia) sobre el conjunto de sus obras.
Son las realizadas por Yamane (1965); Amasaki (1990, 1992, 2012); Shirahata et al. (2008) y Suzuki (2013). El
rasgo comUn que caracteriza a todas ellas es el analisis historico de su obra. Realizan una indagacion biogra-
fica de la figura de Ogawa, sus clientes y una la lectura de sus jardines, que en mi opinién, es en exceso des-
criptiva. En concreto se centran sobre los materiales con los que se construye el jardin, sin hacer demasiado
hincapié en el espacio. Estos libros van acompafados de cuantiosas imagenes junto con planos muy escuetos.
Por otra parte, la obra de Ogawa se halla incluida en publicaciones de caracter mas general que versan sobre
el Jardin Japonés. En especial destacan la obra de Shigemori (1936) y Kuck (2006). De la primera se resalta
la magnifica representacion que realiza de algunos de los jardines de Ogawa. Finalmente, alrededor de una
docena de articulos han sido publicados sobre aspectos especificos de su obra desde un marco cientifico con
el fin de justificar su rigurosidad. No obstante sus resultados son obvios, predicibles de antemano. En cuanto
a la puesta en practica de su legado no se observa un discipulo directo de su obra a no ser que sea la labor
que realizan sus propios descendientes. No obstante estos Ultimos, representados actualmente por la figura
de Ogawa Xl y su hijo, futuro Ogawa XII, se hallan inmersos en distinto contexto historico al vivido por Ogawa
VIl, a la espera, de las requeridas oportunidades para revitalizar las valiosas aportaciones hechas por Ogawa
VII. Por todo ello resulta necesario abordar su obra con un nuevo enfoque que enlace teoria y practica. Acerca
del estado de sus obras, aun hoy en dia existen discrepancias sobre la autoria de algunas de ellas; otras han
sido protegidas al haber sido designadas como lugares de belleza escénica del pais; muchas han sufrido graves

alteraciones e incluso muchas, destruidas. Un reto que se presenta en la tesis es el acceso a los jardines.

13
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TRONCO

El tronco de la tesis, su estructura, en este caso lo forman la metodologia aplicada, el proceso de

investigacion y las fuentes consultadas.

La disertacion utiliza un método de investigacion mixto. Este se basa en la combinacion de el estudio
de casos, que son las propias obras de Ogawa, con un método de simulacion y modelacion, para configurar
un patrén espacial comin al conjunto de su obra y un método logico argumental, con el fin de producir un

discurso organizado de los resultados obtenidos. (Groat, 2013).

En particular este método mixto comporta la busqueda, recopilacion y analisis de la bibliografia rela-

tiva al objeto de estudio, la mayoria de ella en el lenguaje japonés.

Asimismo requiere un exhaustivo campo de trabajo, basado en la observacion directa de los jardines a
los que se ha acudido en numerosas ocasiones y en las distintas estaciones del ano para dilucidar las diferentes

concepciones espaciales derivados de los diversos cambios estacionales.

En particular se han elaborado esquemas propios, humerosos bocetos y dibujos a mano alzada que han

ayudado tanto al entendimiento como a la posterior representacion de los jardines y de sus conceptos.

También se han realizado numerosas acciones como toma de medidas, reconocimiento de su super-
ficies, distancias y tamafios de los arbolados y arbustos, alzamiento de sus pendientes, ubicacion, forma y
tipos de las rocas empleadas y demas objetos de ornamento, todo ello con el fin de realizar planimetrias tanto
en planta como en seccion con el fin de completar las existentes que en su conjunto no incluyen las copas de
los arboles, algo fundamental a mi entender para comprender el espacio de los jardines. Logicamente, este

trabajo incluye asimismo, la toma de fotografias en distintas horas y periodos del afo.
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Invitacion a una fiesta del té en el jardin de Ryukyo-in.

Con el fin de tener acceso a muchos de los jardines privados se ha requerido de un largo y respetuo-
so proceso de espera y natural acercamiento a los propietarios de los jardines. Para ello se ha contactado a
diversas asociaciones culturales en donde se ha mostrado resultados parciales de la tesis. También se ha asis-
tido a seminarios, visitado exposiciones, atendido a ceremonias de té, etc. Todo ello con el fin de crear una

necesaria red de contactos que pudieran permitir la entrada a los jardines y otras labores complementarias.

Asi mismo se ha contactado con los investigadores y profesores de distintas universidades de Japon,
todos ellos especialistas del Jardin tradicional Japonés y de la obra de Ogawa con el fin de realizar distintas
correcciones, ajustes, consultas, y entrevistas. A destacarse las reuniones quincenales realizadas con el Sr.
Gunter Nitschke durante mas de dos afos, y las entrevistas con Ogawa Katsuaki, descendiente directo de

Ogawa VIl y futuro Ogawa Jihei XII.
Para llevar a cabo toda esta labor se han utilizado diversas fuentes existentes:

En primer lugar los propios jardines creados por Ogawa, es en ellos en donde se leen tras maltiples y
constantes acercamientos el concepto y la funcion de sus creaciones. Se ha acudido a mas de 40 de sus jardi-

nes en reiteradas ocasiones.

Asimismo con el fin de completar una vision general del jardin tradicional japonés para impregnarse
de sus estética y técnica constructiva, se han realizado visita a mas de 300 jardines, templos y santuarios
pertenecientes a distintos periodos historicos situados a los largo de todo el territorio de Japoén. Este estudio

transversal posibilita una adecuada comparacion de su obra con respecto a la de su pasado, presente y futuro.

En segundo lugar las fuentes bibliograficas existentes, libros, revistas y recursos electrénicos consul-
tadas principalmente en las bibliotecas pertenecientes a la Universidad de Kioto y Tecnologica de Kioto. La
biblioteca publica y salon de informacion general de la prefectura de Kioto. Distintos materiales procedentes
de archivos. Concretamente se han consultado los archivos del Centro Internacional de Investigacion para los
Estudios Japoneses; de la Universidad de Kioto; del Museo Histérico del Lago Biwa; de la Fundacion de Matsus-
hita Konosuke de Kioto; de la Casa Internacional de Japon en Tokio; de la Dieta Nacional de Japon, tanto en
sus sedes ubicadas en Tokio y Kioto como su sitio en internet; y del Centro de Investigacion del Jardin Japonés
y Patrimonio Historico de la Universidad Arte y Diseno de Kioto. Adicionalmente los articulase académicos ubi-
cados en la Base de Datos Bibliograficos mantenida por el Instituto Nacional de Informatica (CINII). Fotografias
aéreas de la Informacion Geo-espacial de la Autoridad del Japon del Ministerio de Tierra, Infraestructura,
Transporte y Turismo; Fotografias y planos antiguos de los jardines, principalmente procedentes de los libros
Shigemori (1936) y Amasaki (1990); diversos panfletos obtenidos de las visitas a los jardines. Finalmente, en-

trevistas con expertos, conferencias y seminarios del Instituto Japonés de la Arquitectura del Paisaje, etc.
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Cuaderno de notas. Diagramas de texto conceptuales.

Linea de cuadernos de notas utilizados durante la tesis.

Cuaderno de notas. Sobre MA 'y OKU.
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Cuaderno de notas. Notas sobre la estructura de la tesis. Cuaderno de notas. Estudio de tipos de estanques.

Cuaderno de notas. Estudio del shakkei en la obra de Ogawa
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Dibujando un boceto en el jardin de Keiun-kan.

Contrastando medidas en el jardin de Keiun-kan.

Fuente planos antiguos dibujados por Shigemori Mirei. Murin-an. Shigemori (1936)
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Trabajo de campo en Murin-an: tipos de rocas. Este.

Trabajo de campo en Murin-an: tipos de arboles. Este.

=

Trabajo de campo en Murin-an: tipos de arboles. Oeste.

Trabajo de campo en Murin-an: tipos de rocas. Oeste.
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Realizar una tesis y libro inédito.
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Investigar teniendo en cuenta un punto de vista espacial.

Finalmente, las ramas de la tesis son los diversos y multiples objetivos que la disertacion se lanza a

colonizar sobre un espacio de tiempo y lugar limitado. Son los siguientes:

1) Realizar una tesis inédita en Occidente acerca de la obra de Ogawa Jihei con el fin de poner de
relieve y en el lugar en el que se merece a su obra. Ogawa ha de ser visto como un maestro de la jardineria
japonesa de primer orden mundial. También debieran ser considerados sus jardines como el origen del Jardin
Japonés moderno. De hecho, su filosofia y concepto del arte de la jardineria se halla ain hoy en dia de plena
actualidad. Junto con la tesis se tiene la intencién, con los primeros pasos ya dados, de publicar su contenido

en un libro tanto en la lengua castellana como en la inglesa.

2) Efectuar una investigacion de su obra teniendo como principal y primordial enfoque el espacio de
sus jardines. Asi pues al realizar la disertacion desde un punto de vista espacial ello va ayudar a solventar las
carencias apreciadas en las tesis y monografias ya publicadas sobre su obra en Japon, que como se ha dicho
han sido aproximaciones hechas desde un punto de vista histérico, siendo insuficientes los analisis espacia-
les, que si bien incluyen, se limitan a meras insinuaciones genéricas. No obstante, aunque no yerran en sus
afirmaciones, no aportan las solidas constataciones ni los ejemplos necesarios de los disefios para refrendar
dichas aseveraciones. Por todo ello resulta fundamental este acercamiento espacial de su obra que se propo-
ne con el fin de clarificar cuales son los conceptos espaciales con los que los jardines se estructuran; cuales
son las técnicas esenciales de las que se sirve para materializar a dichos conceptos; cuales son los arquetipos
espaciales que se van acumulando a lo largo de su obra; cuales los elementos variados y caracteristicos que
se incluyen como temas en sus jardines; como es la fusion espacial de las obras con el paisaje que los rodea;

y como se consigue realizar dicha integracion. En definitiva cual es el sistema espacial que caracteriza a las

Renovar las fuentes existentes.

Transmitir la experiencia real de los jardines.

RAMAS

obras de Ogawa. Para ello se va a hacer hincapié en observar las obras en su conjunto y en especial a aquellas
situadas a los pies de las montanas del este de Kioto, Higashiyama. Ogawa, al realizar numerosas obras bajo
estas colinas, frente al mismo escenario, es aqui en donde sus disefios muestran de una manera mas clara y

fehaciente el conjunto de relaciones espaciales establecidas con el exterior de los recintos.

3) Acercarse a desvelar cual es la utopia de Ogawa, aquella que le mueve a crear una y otra vez sus

jardines y en qué se siente él identificado con ellas.

4) Esclarecer el concepto de naturaleza que subyace a la obra de Ogawa y que en Gltima instancia es

la parte mas intima, insondable, privada y misteriosa de su personalidad.

5) Aclarar la autorias de las obras, algunas todavia desconocidas y otras usualmente atribuidas pero

no constatadas. Asi mismo recuperar a nivel documental aquellas que han sido destruidas o muy alteradas.

6) Actualizar la forma de dibujar sus jardines. En ello la tesis quiere poner en gran valor los magnificos
planos realizados por Mirei Shigemori (1936). No obstante estos son planos realizados a nivel de planta baja en
donde los arboles son representados por sus troncos, estando sus copas grafiadas todas iguales sin diferenciar
su tamano ni la forma caracteristica de cada especie. Asi pues se pretende proponer una forma de dibujar los
jardines que incluya a sus copas y que sea capaz de mostrar sus caracteristicas espaciales y fenomenoldgicas.

También se pretenden elaborar secciones, hasta ahora algo inédito, y multiples bocetos de sus jardines.

7) Finalmente, aportar una propuesta de continuidad de su obra para la actualidad con el fin de pro-
seguir la valia de sus jardines teniendo en cuenta el desigual contexto de cada época, pero basandose en la

filosofia, valia y concepto de Ogawa como fuente de inspiracion para el futuro.
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OGAWA JIHEI VISTO DESDE EL PRESENTE
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La familia Ogawa se ha dedicado al arte de los jardines
desde la Era Horeki (1751-1763) en el periodo Edo. La ca-
beza de familia ha heredado sin interrupcion el nombre de
“Ogawa Jihei” y el profesional de “Ueji”. Ogawa VII (1860-
1933) cre6 muchos jardines que han sido designados como
lugares de belleza escénica del pais tales como Murin-an, la
villa de Aritomo Yamagata; el Santuario de Heian Jingu; el
parque de Maruyama; Seifu-so, la villa de Kinmochi Saionji;
la villa de Yaichiro Ichida, Tairyu-sanso; la villa de Matazo
Asami, Keiun-kan; y la villa de Toranosuke Furukawa, Kyu-
Furukawa-tei. El incorporé una concepcién Unica de la na-
turaleza que los viejos jardines no tenian. En la actualidad
la cabeza familiar de Ueji es Ogawa Jihei XI (1942-).

Nosotros hemos heredado y seguido el dictado no solo de
los jardines y su nombre, sino que también lo mas valioso:
su concepcion. Este no puede ser entendido de un simple
vistazo. Se requiere de cierto tiempo, experiencia y pen-
samiento.

Hay una gran diferencia en la medida del paso del tiem-
po entre los humanos y los jardines. El ser humano apenas
puede vivir cien anos, pero un jardin puede existir por afios
y afos. Los arboles pueden vivir por cientos de afos. Las
piedras pueden existir por muchos cientos de afos, la tierra
puede permanecer por billones de anos. Todos estos ele-
mentos se reencuentran en el jardin. El jardin se crea con
la base de elementos naturales, pero de hecho es una crea-
cion artificial, hecha por los hombres. El terreno se excava
y es cargado desde las montafas; las piedras encontradas
en las colinas y los flancos de los rios; los arboles tomados
de la naturaleza o crecidos directamente sobre el campo.
Nosotros creamos jardines con esos elementos en pleno
contraste con la naturaleza.

El origen del jardin artificial hecho por el hombre ha de
encontrarse en la adoracion por la naturaleza. Detras de
la destreza humana, yace la naturaleza bella, gracil y te-
nebrosa. Me gusta sentir cerca de mi la anhelada y adorada
naturaleza. Los jardines genuinos se suponen que han sido
creados por tal fervoroso deseo.

El original y Unico punto de vista de Ogawa Jihei VIl es vis-
to en sus jardines. Respetando los tradicionales conceptos
del wabi-sabi, él puso un gran esfuerzo en establecer una
perfecta comunion con la naturaleza. Yingy Yang, fortaleza
y debilidad, regocijo y pesadumbre, todos ellos se enfren-
tan y expresan mutuamente de forma cuidada como ambas
caras de una misma moneda. El arbol principal yergue de
forma solemne mientras otros sus ramas balancean con el
viento. Piedras se ubican como si crecieran desde la tierra.
Para ello son enterradas dos tercios de su altura. La pen-
diente del terreno se inclina y se adecua a las crestas de
las montanas. El agua fluye de manera expresiva, abrupta
en la cascada, lenta en el estanque, vivaracha en el arroyo.

A menudo, la gente cree que el jardin no cambia a lo largo
del ano y se imaginan como si ellos mantuvieran siempre la
misma expresion. De hecho los jardines cambian constante-
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mente en las estaciones, con el crecimiento de las plantas
y su constante mantenimiento. Cada expresion de ellos es
una nueva oportunidad para su tiempo de vida. En los jardi-
nes, se puede sentir un sentimiento de seguridad, u otro de
estimulo. En otro momento tu puedes sentirte agraciado,
o incluso desconsolado. El jardin es a veces como la natu-
raleza y otras veces como el ser humano. En ese sentido,
se necesita de tiempo para entender el concepto de los
jardines de Ogawa Jihei VII. Del mismo modo que es dificil
de entender la personalidad de alguien desde un primer
instante. Se requiere de mayores esfuerzos para hacer una
precisa interpretacion de sus jardines complementada con
su pensamiento, filosofia e incluso con su propia vida.

Juan Pastor Ivars va mas alla en su investigacion, hasta el
punto de adentrarse en lo profundo de Ogawa. El trata de
entender no solo la informacion que se extrae de una sim-
ple inspeccion visual de los jardines, sino que también de
aquellos otros aspectos aparentemente invisibles, que sub-
yacen a la obra. A partir de los jardines de Ogawa VII, él
selecciona el tema de Ma y Oku. En los tiempos modernos
cuando incluso los aspectos comprensibles cambian tan ra-
pidamente, nosotros tenemos menos oportunidades de ex-
presar Ma y Oku con la requerida cautela que es necesaria
para ello. Los jardines no son excepcionales a no ser que
encarnen pensamiento, filosofia y vida. De ese modo tene-
mos una mayor oportunidad de comprenderlos.

Como ya he mencionado, sabemos de la diferencia del
tiempo entre los jardines y las formas de ser humanas. La
estima por los jardines se esta desvaneciendo. Su atencion
por Ma y Oku es una sefal de que él trata de acercarse al
pensamiento, filosofia y vida de Ogawa de manera intem-
poral, desvaneciendo el eje del tiempo del jardin. Y apro-
vechando la ocasion, Ma y Oku, estoy seguro que él creara
en un tiempo venidero con cautela a partir de ellos. Sus
ojos son siempre claros para ir mas alla en su investigacion,
dando una dimension del jardin y del alma humana segln
cada eje del tiempo, e incluso con el eje de la naturaleza.

Enero 2015, el afo nuevo ha venido con nieve tras muchas
décadas en Kioto. Hoy finalmente brilla el sol intensamen-
te. Los pinos lucen mas que nunca solemnes y graciles, tras
haber sido cubiertos por la nieve durante un par de dias.
Las piedras se han re-hidratado, las raices, preparandose
para la primavera, esperan humedecerse con el agua del
deshielo que empapa al terreno. El inocente ave, la paja-
rita de las nieves, juega sobre los arroyos como siempre,
agita su cola arriba y abajo. Estoy seguro que Ogawa VII
habra visto el mismo paisaje. Y este escenario tiene pensa-
mientos para tiempos venideros. Presumo que Juan Pastor
Ivars habra vislumbrado los jardines y la naturaleza bajo
esta nieve. Estoy seguro que sus pensamientos gradualmen-
te se empaparan en el terreno cuando se funda, la nieve.

Kioto, 5 de Enero de 2005
Ueji. Proxima cabeza del linaje Ogawa Jihei (XIl)
Katsuaki Ogawa
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THE MODERN JAPANESE GARDEN
por GUNTER NITSCHKE

This PhD dissertation by Juan Pastor Ivars is the first thesis in a Western language on the layout and
spatial principles of a modern-age Japanese Garden as mainly represented by the life work of Ogawa Jihei
at the end of the 19th and the start of the 20th century. Even though hardly known in the West, his gardens

do play an revolutionary role in the dramatic story of the Japanese garden as such.

Ogawa Jihei was definitely an innovator for Japan, but not necessarily for Western eyes. One is
tempted to ask what can the Westerner learn from his gardens? Perhaps nothing in terms of form and layout,
but definitely in terms of attitude towards nature and urban design . Tracing various principles of his overall
designs and detail forms back to the earlier gardens in Japan is futile, since his work leads us out of tradi-
tional Japanese garden symbolism and charts a path towards its probable future. His gardens as a whole do
not symbolize anything, nor do the shapes of single rocks, islands or ponds and mountains within them. The
traditional Japanese gardens were really not simply natural, They were symbolic to a great extent, and that
means, they had to be learned to be appreciated. Culture symbolizes, not nature. Nature as such does not
have to be learned. Ogawa’s gardens simply follow nature, not any ancient legends or myths about nature
or fears and hopes about worldly power and immortality. To understand enjoy his gardens nothing has to be

learned. As in meditation, one just has to relax.

To Ogawa Jihei’s mind, and | have to admit also to mine, the treatment of his gardens in principle is
simply not different from our treatment and appreciation of nature in general, namely to preserve its unique-

ness and to support or repair it where necessary.

The traditional Japanese garden was mostly private, either positioned in the Imperial Palaces, in Bud-

dhist temple precincts, in traditional townhouses or behind the walls and fences of the huge estates of the

rich and powerful. That started to change with the adoption of Western forms of Government and principles

of human habitation in the middle of the 19th century.

Concerning the five main historic prototypes of gardens in Japanese history, which | introduced in
my book on the Architecture of the Japanese Garden-in 1990, a sixth one was undoubtedly created by Ogawa
Jihei. It could be called “The Garden simply as Nature”. Ogawa saw the modern age as one where nature
could be said to invade or recapture the city to use Juan Pastor Ivars words. Therefore, the gardener of his
time and probably of the future does not only continue to function as an aesthetically conscious and skilled

garden designer, but above all also as an environmentally conscious urban ecologist.

For instance, what was once the famous and delicate design technique of shakkei i.e. cleverly bor-
rowed views of distant natural and man-made attractions, became with him concrete natural objects and
determine important concrete relations in the design of his gardens, like the import of fresh water from Lake
Biwa in the east of Kyoto. The eastern mountains were equally imported visually. He consciously dragged as-
pects of concrete nature into the awareness of his clients, who now were mostly nationally important politi-

cians and artisans.

Thus, nearly all of his garden designs, especially in the Higashiyama area of Kyoto, had a larger-scale
urban significance. Ogawa Jikei was a true visionary. He dreamt of a time when not just artistic and religious
objects and temples, but the Eastern Mountains as a whole would not only be preserved for future genera-
tions, but slowly made to invade the eastern part of the city first and then the city as a whole quasi in the

form of a expanding network of green.

His first visions became reality in the early 1930’s when the practically all the mountains visually
surrounding Kyoto were made Important National Treasures and thus preserved for good. His second vision
really addresses a global phenomenon. Kyoto like other cities in the developed world including the USA with
cities like Detroit faces a new challenge in urban planning in our days. Like many areas of those cities also
Kyoto faces a sharp sudden decrease of population and aging of society. That in turn produces many empty
building plots all over the city. Those empty plots could and should be used according Ogawa Jihei’s inspira-

tion for a completely new form of Garden City.

His life-work foreshadows a future “Age of Urban Landscape Revolution” after the end of an “Age

Urban Population Revolution” of the 19th and 20th century in the so called developed world.

Gunter Nitschke, Kyoto. December 2nd, 2014
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LA NATURALEZA DE OGAWA
por JUAN PASTOR IVARS

1. (1860-1933) En adelante en la disertacion se refiere a él
simplemente como Ogawa. Ueji se refiere al nombre profe-
sional Ogawa que se puso a si mismo y a su empresa.

2. Ma ®& distancia, intervalo. En la tesis se escribe Ma
como MA.

3. Oku % en un espacio dado, representa a la posicion
mas recondita. En la tesis se escribe Oku como OKU.

4. Shakkei #% ¥ Técnica del jardin japonés que se basa en
incluir elementos naturales o artificiales exteriores a partir
de un enmarcado realizado de distintos modos, como por
ejemplo la estructura arquitectonica, el arbolado etc. Por
lo tanto lo que distingue al shakkei es una accion activa que
modifica la forma de tomar prestado el paisaje y no una
mera vista que acaece de manera pasiva.

5. Miegakure % Z 1% 4 Lit. Revelar y ocultar. Técnica del
jardin japonés que se basa en el efecto visual y espacial
obtenido al solapar elementos entre si sin percibirse los
contornos de estos en su totalidad desde la posicion desde
donde se observan. Progresivamente estos objetos y el es-
pacio entre ellos son desvelados durante el recorrido.

6. Jikoshoji p = 4p iz La autosimilitud es una propiedad
de los fractales, que en matematicas es la propiedad de un
objeto (llamado objeto autosimilar) en el que el todo es
exacta o aproximadamente similar a una parte de si mismo.
Por ejemplo cuando el todo tiene la misma forma que una o
varias de sus partes. Muchos objetos del mundo real, como
las costas maritimas, son estadisticamente autosimilares:
partes de ella muestran las mismas propiedades estadisti-
cas en diversas escalas. Mandelbrot (1982, p.44).

Esta tesis indaga desde un punto de vista espacial la obra del linaje de la familia Ogawa en el cam-
po del arte de la jardineria japonesa. En particular la disertacion se centra en el intervalo de tiempo que
comprende a la eras Meiji, Taisho e inicios del periodo Showa. Abarca al periodo de maxima produccion de
la séptima generacion del linaje, Ogawa Jihei VII'. Junto con él, su hijo Hakuyo, Ogawa VIIlI, su nieto Jiro,
Ogawa XIX y los empleados su empresa de paisajismo, Ueji, acometeran la labor de dar forma a un proyecto
de renovacion de la ciudad de Kioto a través de la construccion de los jardines para las segundas residencias

de las personalidades politicas de mayor relevancia junto a la nueva burguesia floreciente en esta época.

La ciudad de Kioto, tras el traslado de la capital a Tokio, va a vivir un periodo de declive economico
y politico. La repercusion que la obra de Ogawa va a tener, visto hoy en dia, superara las propias previsiones
de su época. El resultado va a ser el devolver la naturaleza a la ciudad. Asimismo, los jardines construidos se
convierten en el estimulo cultural, profesional y social necesario para tejer y cohesionar una nueva ceremo-
nia del té, reflejo del espiritu de la época, mas abierto a la totalidad de la sociedad y cuyo ideal va a ser la
cristalizacién de una relacion pura y luminosa con la belleza del paisaje en donde se inserta, Higashiyama, las

montanas del este de Kioto.

Durante el transcurso de su obra, con la consecucion de su fama, Ogawa expande su filosofia hacia
otras ciudades japonesas como Tokio, Osaka, Kanazawa etc. Es entonces cuando se contrasta y compara el
singular distanciamiento que toma con respecto al resto de sus coetaneos, mas preocupados en reflejar las
influencias provenientes de Occidente. La naturaleza de Ogawa no se rinde necesariamente a Occidente, pero
tampoco al Jardin tradicional Japonés, que aun siendo su fuente de inspiracion exige de una renovacion. Para

ello Ogawa mira al lugar.

Por todo ello, esta tesis analiza como visual, espacial y funcionalmente, el anclaje al lugar es abor-
dado por Ogawa. Y lo hace ante la carestia de este punto de enfoque hecha hasta ahora por los investigadores
japoneses sobre el conjunto de su obra. Tampoco Occidente, en donde la obra de Ogawa es practicamente
desconocida, en parte porque en general, Occidente fija su mirada, atraido, hacia jardines mas conceptuales,

como lo son los jardines secos de piedras y gravas.

Para abordar el punto espacial elegido para esta tesis, dos conceptos espaciales, MA? y OKU? son es-
cogidos. MA por la distancia y relacion que Ogawa toma con todos y cada unos de los objetos de los que se
construye el jardin, la tradicion y el paisaje; OKU por la profundidad espacial y tematica de sus obras. Ambos

MA 'y OKU se combinan para ser el motor con que el que recorrer fisica y mentalmente sus obras.

Estos dos conceptos espaciales se apoyaran en diversas técnicas propias del disefio del Jardin Japo-

nés. Son las técnicas de shakkei‘, miegakure® y jikoshoji¢, que ordenan los diversos espacios del jardin. En la

disertacion clasificados como el espacio del claro, el velo y el flujo, definidos por sus sustancias caracteris-
ticas, de la luz, la penumbra y el murmullo, respectivamente. Estos espacios crean sus respectivos lugares,
como umbrales, monticulos, confines, arboles, alamedas, bosques, estanques, arroyos cascadas etc. En ulti-
ma instancia estos elementos son el legado practico que Ogawa deja como herencia a cualquier paisajista que

decida definir su posicion con respecto a la naturaleza. En ello, Ogawa nos ensefa su ideal de naturaleza.

En cuanto a la estructura de la tesis, ésta se apoya en primer lugar en el Jardin tradicional Japonés
con el fin de introducir a un lector Occidental menos habituado con la estética japonesa, para a partir de éste,
desarrollar la nueva via abierta por Ogawa. Finalmente se analizan como las trazas de las obras de Ogawa se
fusionan con el paisaje del lugar, con el que crea una continuidad real. Para entender esta continuidad se ha
de explicar que Ogawa construye mas de treinta jardines bajo las mismas montanas y en un ambito espacial
muy reducido, por lo que cada nueva obra es una nueva oportunidad para refinar previas aproximaciones y

experimentar nuevas soluciones, cada vez mas cercanas a la naturaleza que al simbolismo del Jardin Japonés.

La tesis, se divide en cinco capitulos, este primero del prologo; un segundo en el que se realiza un
paseo a nueve de sus obras, elegidas, ya que a mi entender, son las que mejor muestran el punto de vista
elegido en la disertacion para reflejar la repercusion de la obra de Ogawa en la actualidad. El tercer capitulo
reflexiona sobre el cambio del paradigma que se da en el paisajismo japonés del periodo Meiji. El cuarto es
el corazon de la tesis, en donde ya se analiza con profundidad el MAy el OKU de sus jardines. Y finalmente el

quinto observa la obra en su globalidad y su repercusion para con la ciudad y el paisaje.

Es por tanto esta tesis una matriz espacial construida a partir de los jardines, indaga las raices de
un arbol que son las obras. Estas raices tienen distintas lineas principales y derivaciones secundarias. A esto
atiende el indice de contenidos y a la variada coleccién de elementos que se iran acumulando uno tras otro
con su lectura. Unos de estos caminos se cierran o derivan en otros sucesivos, otros se dejan suspendidos en
un punto a la espera de ser continuados y completados en el futuro de esta tesis y en el mayor entendimiento
de su obra. Por lo tanto esta disertacion no es necesariamente la vision que tiene Ogawa de su propia obra,
algo en Gltima instancia insondable, sino la influencia que su obra ha ejercido en mi propio pensamiento con-
trastada con la que otros investigadores han realizado sobre la misma. Por lo tanto a mi entender, una vez una

obra ha sido construida, su importancia reside en el papel inspirador y en su influencia para con el futuro.

Juan Pastor Ivars, Kioto Diciembre de 2014
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UN PASEO A TRAVES DE NUEVE DE SUS OBRAS
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Fig. 1. Rakuchu Kioto. Tesoro nacional. Principios del siglo
XVI. Autor: Kano Eitoku. Biombo compuesto por seis partes
que representan el paisaje y las costumbres de la ciudad de
Kioto y sus suburbios. Izquierda y derecha.




Fig. 2. La ciudad de Kioto con el rio Kamogawa al frente
y las montanas de Higashiyama al fondo. Se observa a mi-
tad de distancia el area de Okazaki en donde se asientan
un gran nimero de las obras de Ogawa junto al templo de
Nanzen-ji al fondo, a los pies de las colinas. (Imagen toma-
da desde la planta duodécima del hotel Okura).
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Fig. 3. Planta del jardin de Murin-an. Escala 1/500

FICHA TECNICA

-Nombre: Murin-an.

-Propiedad: Yamagata Aritomo (1894-1941); Municipalidad de Kio-
to (1941- act.)

-Periodos de construccion: 1894-1904; posteriormente cambios
respecto al plano original entorno al drea de la casa del té.
-Superficies: recinto: 3.500m? arquitectura: 520m*(15%); claro:
520 (15%); velo: 2.000m?(60%); flujo: 450m?(15%).
-Arquitectura: Cuerpo principal de una y dos plantas y casa de té,
ambas de estilo sukiya; edificacion occidental de dos plantas.

-Peculiaridades: designado lugar de belleza escénica del pais en
1951.

-Direccion y acceso: Kioto 606-8437, Sakyo-ku Nanzen-ji Kusa-
gawa-cho 31; entrada libre de 9 a.m-16:30 p.m; tel. 075-771-3909.

Fig. 4. Vista desde la casa principal (Pags. 38-39).
Fig. 5. Vista desde la peninsula (Pag. 40).
Fig. 6. Vista desde el fondo del jardin (Pag. 41).

7. Yamagata Aritomo, mariscal de guerra, dos veces primer
ministro de Japon e iniciado en el arte del jardin japonés,
se hace construir tres jardines. El primero de ellos sito en
el campo alrededor de la ciudad de Hagi; el segundo en los
margenes del rio Kamogawa en Kioto (actualmente perte-
nece a un famoso restaurante aunque poco tiene que ver
con el original) y el tercero, es el que aqui nos ocupa. Los
tres tienen dos cosas en com(n su nombre, Murin-an, lit.
“ermita sin vecindario” en referencia a una posicion aislada
respecto a la ciudad y en segundo lugar la importancia del
curso del agua, que estructura a la totalidad del espacio.

8. Ambas construcciones son traidas de otros lugares. Solo
la casa de estilo occidental se construye in situ, ésta se ase-
meja una kura # almacén tradicional japonés en forma
de edificio independiente cercano a la vivienda principal.

£ Ui R

MURIN-AN

LA MORADA EXENTA

Un curso de agua baja desde el fondo del recinto. Atraviesa a las masas arboreas situadas en el peri-
metro del jardin. De ellas los pinos se desprenden hacia las orillas del estanque. Avanzan hacia el frente para
formar la composicion principal. Progresivamente el agua alcanza mayor magnitud hasta formar una laguna.
Esta queda oculta desde la sala sur de la casa por la peninsula, que avanza desnuda desde la espesura y sobre
la que se distribuyen piedras y arbustos. De ese modo el jardin compone un claro principal abierto a la in-
mensidad de Higashiyama. Sobre la casa, el agua llega estrecha como arroyo. Se le une un afluente que viene
desde el costado derecho, cerca de la casa del té. Tras su confluencia una serie de regueros con sus murmullos
vierten en una pequefa hilatura de agua frente la habitacion de la casa. Después el agua abandona el jardin.
Silenciosa y mas honda atraviesa un bosque frondoso en donde se oculta una peculiar edificacion occidental.
Murin-an es el resultado de la fructifera relacion entre Yamagata Aritomo’ y Ogawa. Ambos, propietario y
jardinero con notorias dotes dentro del campo del paisajismo tienen como punto en comun el dar prioridad
a la imagen de la naturaleza. Por lo tanto, la solucion propuesta responde a un solar de dificiles alienaciones
triangulares que no obstante son superadas a partir del deseo de maximizar los ambitos del jardin con sus
trazos y elementos llevandolos hasta mas alla de sus propios limites. La cobertura del terreno distingue areas
netas de pradera que se adentran hacia el fondo con otras forradas de musgo que son el soporte del espacio
de los arboles. La edificacion se compacta hacia el lado oeste 8. Desde el cuerpo principal, existen dos vistas
diferentes para cada una de las habitaciones. Desde la primera es Higashiyama la que deslumbra. En la segun-
da, la profundidad del jardin. Desde ella se percibe el agua que viene de una lejana cascada de tres niveles. Y
desde aqui se inicia el camino. La suave cadencia de los pinos acercandose hacia el frente integran el transito

hacia el espacio interior del jardin bajo la continua presencia de las cercanas montafas de Higashiyama.
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Fig. 7. Planta del jardin de Tairyu-sanso. Escala 1/500
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FICHA TECNICA

‘Nombre: Tairyu-sanso.
-Propiedad: ljuin Kanetsune (1896-1901); Ichida Yaichiro-Ichida Co

(1901-1914-2001); Sociedad Inversién Inmobiliaria (2001-2010)
Nitori Holdings Co. (2010- act.).

-Periodos de construccién: 1901-1905, (anteriormente existe un
jardin construido en 1896 por su primer propietario y arquitecto
paisajista ljuin Kanetsune).

-Superficies: recinto: 6.230m?; arquitectura: 910m?(15%); claro:
1.700 (30%); velo: 2.900m? (45%); flujo: 700m? (10%);

-Arquitectura: carpintero: Shimada Toukichi; cuerpo principal de
unay dos plantas, mirador y cenador todas de estilo sukiya.

-Peculiaridades: designado lugar de belleza escénica del pais.

-Direccion y acceso: Kioto 606-8435, Sakyo-ku Nanzen-ji Fukuchi-
cho 22; entrada limitada; tel. 075-771-1587.

Fig. 8. Vista desde el frente del estanque (Pags. 44-45).
Fig. 9. Vista hacia el sur desde el piso superior (Pag. 46).
Fig. 10. Vista de la plaza interior (Pag. 47).

9. Tairyu-sanso se construye en primer lugar segun el dise-
no de ljuin Kanetsune. Posteriormente pasa a formar parte
de Ichida Yaichiro. Es entonces cuando Ogawa lo remodela.
Respecto al jardin originario, mantiene ciertos elementos
originales, como la forma del estanque y sus piedras mas
importantes. No obstante modifica el resto en su totalidad.
La cascada principal la eleva para vincularla al paisaje a
través de una topografia adecuada del fondo del jardin a
tal fin.

10. Azumaya = f* Pequefa construccion realizada con
materiales tradicionales y sencillos. De planta cuadrada o
rectangular, techada y abierta en sus cuatro lados. Tienen
una doble funcion, en primer lugar estética, por la bella
silueta de sus tejados la vincula la escala paisajistica, y en
segundo lugar funcional, por realizarse en ella un alto en el
camino desde donde divisar una vista del exterior.

#4035

TAIRYU-SANSO

LA VILLA DE LOS DOS DRAGONES

El agua corre transversal de sur a norte. Cruza el jardin a través de un arroyo que va aumentando de
caudal a medida que recoge el agua que baja por las laderas de las colinas y de los diversos afluentes. La vista
principal del jardin es perpendicular a este flujo. Se da en la interseccion de ambos hechos. Aqui se ubica la
sala principal de la casa que cabalga sobre el estanque, mar de la desembocadura de la cuenca del jardin.
Esta panoramica que se divisa se compone de numerosos pinos flotando sobre una gran isla frente al telon de
fondo de Higashiyama. Entre ambas entidades, dos cascadas semi-ocultas, una de ellas, de igual porte que
la seda. Caen hacia el estanque®. Sobre ellas una rural construccion que se trata de una rueda de agua. Un
camino bordea a la masa de agua y se adentra hacia el final desconocido, el bastidor del jardin. Todas las
cascadas del flujo se derraman desde este fondo traido al frente, en distintos saltos y caudales. Al cruzarse la
espesura delantera de los arboles, se descubre a un nuevo mundo, un campo de arroz, una plaza de pradera
y una recoleta azumaya™. En ella se da un pequeiio descanso y se divisa distinto paisaje exterior, la pagoda
Kurodani-dera es la nota dominante. La singladura lleva al origen del flujo, situado en la parte mas meridional
del jardin, desde donde se alcanza ver en el exterior la cubierta de Konchin-in. Un pequefio santuario se halla
en lo profundo. De vuelta hacia la casa, flanqueandose los pinos recoletos que forman la vista sobre este lado,
el camino conduce a la habitacion del té Juon-tei situada dentro de la casa. En ella su techumbre se vuelca
hacia un paisaje privado, una colina repleta de arbustos, escenario particular de este espacio cerrado. Tairyu-
sanso destaca por la riqueza visual y espacial. Es la primera vez en su obra en la que Ogawa crea una plaza
destinada para el té en un espacio independiente al principal. Las distintas visuales se correspondan con cada
una de las estancias de la casa. La técnica del shakkei se dirige hacia Higashiyama, Awatayama, Shiun-zan, y

al templo de Konchi-in con el proposito de consolidar obra y contexto como un Unico paisaje cultural.
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Fig.-11. Planta del jardin de Kaiu-so. Escala 1/500

FICHA TECNICA

‘Nombre: Waraku-en (1905-1953); Kaiu-so (1953-act)

‘Propiedad: Inabata Katsutaro (1905-1953); Omiya Kurakichi
(1953-1984); Corporacion Religiosa-Varios (1991-2005-2010); La-
rry Ellison (2010- act.)

-Superficies: recinto: 14.190m?; arquitectura: 910m?(6,5%); claro:
2.650 (19%); velo: 8.900m? (60%); flujo: 835m? (6%);

-Periodos de construccion: 1905-1909 espacio principal; 1909-
1917 aspectos de mayor complejidad constructiva y detalles.

-Arquitectura: Cuerpo principal de una y dos plantas, y varias ca-
sas de té de estilo sukiya. Edificacion estilo Occidental, arquitecto
Goichi Takeda.

-Peculiaridades: La inusual forma del flujo del agua, separada en
varios cuerpos no conectados entre si;

-Direccidn y acceso: Kioto 606-8435, Sakyo-ku Nanzen-ji Fukuchi-
cho 46; entrada limitada; tel. 075-761-1745

Fig. 12. Vista desde la casa principal (Pags. 50-51)
Fig. 13. Vista desde la casa del té Ryugin-an (Pag. 52)
Fig. 14. Vista desde el alto de la colina (Pag. 53)

11. Parte de los terrenos en donde se asienta Kaiu-so
eran propiedad de Nanzen-ji. En ellos existia una pequeia
construccion del templo con su pequeno jardin colindante.
Cuando el Sr. Inabata compra ésta propiedad la anexiona a
otros terrenos colindantes. De ese modo se amplia de ma-
nera considerable las dimensiones totales del jardin.

12. En el jardin hay tres cascadas de muy diversa naturale-
za. Son Renju-taki, Zuryu-taki, Ryugin-taki cuyos nombres
proceden de otras existentes en el paisaje del Japon. De la
mas compleja de todas, Zuryu-taki, su finalizacion se dilata
en el tiempo mientras se construye el jardin de Yuho-en.

13. Junto con el cuerpo principal de estilo sukiya se le
anexiona otro de tipo occidental. De entre las pequehas
construcciones destacan Shinsen-tei, Ryugin-an y So-do, ya
en la parte superior de la colina.

KAIU-SO

LA VILLA DEL VACIO

Una gran montaia natural se halla sobre el origen del lugar'', domina el frente del jardin. Higashiya-
ma se halla tan cerca en su lado este que las relaciones que se establecen con ella son mas bien fisicas que
visuales. A partir de estos dos cierres naturales, el jardin se expande hacia su extremo suroeste. El recorrido
dirige al caminante por la senda de ascension de la montana. En este viaje iniciatico, se descubre, en singular
cadencia teatral, a todos y cada uno de los objetos y puntos especificos del jardin. Desde la casa el estanque
inmenso domina el frente. Lamina plana, lecho somero de agua, de la que brotan nenlfares bajo la promi-
nente colina. La cascada de 30 metros se desborda con la forma de una cola de caballo. Numerosas piedras
bajo ella aguardan sobre el estanque. Kaiu-so es el fulgor del agua, debido a un inusual tratamiento del flu-
jo. Este se divide en tres distintos cuerpos con sus respectivos origenes. Lechosa se desploma el agua sobre
el terreno bajo. En esta estrategia de abarcar la totalidad de la colina, se crean saltos de agua de distinta
tematica™. El jardin es fruto del relieve natural y de la energia cinética del agua. Corre a distintas alturas,
penetra a escondidos recovecos. Las edificaciones', casas de té, cenadores, miradores etc, se asientan sobre
la totalidad del espacio global del jardin y participan de esta genuina atmosfera. De entre ellas, destaca So-
do, cuando finalizada la ascension se descubre un claro del bosque y una pradera lleva hasta esta casa del té.
Desde ella se ofrecen magnificas vistas sobre la llanura de Kioto y en especial sobre Kurodani-dera. En origen,
en la holgura del fondo, habian campos de cereales, verduras y flores. Desde So-do, una escalera desciende
por el interior de la montaia en un tunel excavado en su nicleo y que devuelve al tramo del camino anterior.
Los haces longitudinales horadados a la montana, con el tinel y la cascada principal, hablan de como Ogawa
consigue vencer la excesiva frontalidad del jardin para dotarle de una mayor profundidad visual. En otofio el

velo ardiente de sus arces reverbera sobre cualquier resquicio del jardin. Su reflejo tambalea en el agua.
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Fig. 15. Planta del jardin de Shinshin-an. Escala 1/500
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FICHA TECNICA

‘Nombre: Villa Sr. Sometani (1909-1961); Shinshin-an (1961-act)
-Propiedad: Sometani Kanji (1909-1961); Matsushita Konosuke
(1961-1980); Panasonic Corporation (1980- act.)

-Superficies: recinto: 4.400m?; arquitectura: 418m?(9.5%); claro:
1.100 (25%); velo: 2.880m? (65%); flujo: 545m?(12.5%);

-Periodos de construccion: 1909; en 1961 con el cambio de titula-
ridad se realizan diversos cambios

-Arquitectura: Cuerpo principal de una planta, y casa de té de es-
tilo sukiya.

-Peculiaridades: Debe su nombre al significado del caracter chino,
verdad pura y a la onomatopeya que en japonés se le da al sonido
de la nieve al caer, shin shin, reflejo del frio invierno de Kioto.

-Direccidn y acceso: Kioto 606-8437, Sakyo-ku Nanzenji Kusakawa-
cho 9-5; entrada limitada; tel.-

Fig.6

Fig. 16. Vista principal desde la casa (Pags. 56-57).

Fig. 17. El camino se adentra hacia el fondo (Pag. 58).
Fig. 18. El bosque de cedros sobre las gravas (Pag. 59).
14. El plano de Shinshin-an que aqui se presenta, transcri-
be el espacio original del jardin. Fruto de la colaboracion
entre Ogawa y su primer propietario Sometani Kanji. Difiere
con el jardin actual que obedece a cambios posteriores rea-
lizados por su segundo propietario, el famoso fundador de
la empresa Panasonic, Matsushita Konosuke. En concreto se
anexiona la peninsula con el frente de la casa y se retrasa
la casa de té hacia el fondo del recinto. En su lugar un suelo
de gravas se extiende bajo el hayedo existente.

15. Dai dai ¥ Citrus aurantium, naranjo amargo. Varie-
dad de naranjo de grandes frutos disponibles en el sho-
gatsu i * (ARo nuevo japonés en donde se celebran las
correspondientes tradiciones y celebraciones referidas a
esta fecha del ano). Su plantacion en el jardin japonés no
es aleatoria. Sirve de ofrenda y deleite a los espacios cerca-
nos del pequeno santuario y la casa de té respectivamente.

R R

Yl

SHINSHIN-AN

LA MORADA DE LA VERDAD

Arrimada la edificacion principal hasta el lado mas oeste, en donde se produce el acceso, el jardin
se abre a la inmensidad de Higashiyama. El area de pradera reservada al frente de la edificacion se reduce al
minimo, flanqueada por un delicado arroyo que viene de la parte izquierda del recinto, a donde la visual se
pierde a través de un bosque de coniferas de verde oscuro. La peninsula™invade el frente con su gran claro
sin mas arboles que apenas unos pinos recoletos en sus orillas. Sus retorcidas ramas colonizan al vacio circun-
dante adentrandose hacia el espacio del fondo del jardin. Tras ellos se halla el espejo del estanque. Verde,
marron, rojo y blanco. Reflejo del cambio de cada estacion. La masa de agua abandona lentamente por la
parte derecha del jardin, en donde una gran isla hace de tapon visual del conjunto por este lado. Tras la lagu-
na, la espesura se aduena. Entre el claro y el velo, a modo de hebilla espacial una colina de musgo enlaza el
jardin con los picos sureste de las montaias del fondo. El camino se pierde entonces entre el horizonte oscuro
y la desembocadura de la rama principal del arroyo, que muere sobre el estanque. Numerosas piedras en este
punto se suceden. Sedimentos, tumultuosos saltos de agua. Alejada, desde el frente, se percibe una gran roca
con tres escalones. Solo tras ella, muy difusamente, se vislumbra la techumbre de una pequeia construccion
perdida bajo su sombra. Mas alla del fondo del jardin, ya en el exterior, sobre el limite verde, yace la cubierta
de la portada de Nanzen-ji, al andar hacia ella se descubre el espacio mas interno y separado del jardin. Bajo
una campana de luz, los dos arranques del flujo del jardin, uno sigiloso otro vigoroso, se descubren. Todos
estos elementos crean un espacio profundo jalonado por la matriz de pinos y arces. En la parte izquierda del
jardin bajo el gran bosque umbrio, se ubica la casa del té junto a un santuario sintoista. Cerca de ambos un
naranjo dai-dai Shinshin-an es el jardin en donde el recurso de shakkei culmina. Dos ejes vacios apuntan

hacia el fondo. Este cruce de perspectivas maximiza la panoramica del jardin y paisaje vistos desde la casa.
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Fig. 19. Planta del jardin de Seifu-so. Escala 1/500

T
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FICHA TECNICA

‘Nombre: Seifuso (1913-act)
-Propiedad: Familia Tokudaiji (Edo-1907); Saionji Kinmochi (1907-
1940); Familia Sumitomo(1940-1944); Univ.de Kioto (1944- act.).

-Periodos de construccidn: 1912-1913 (anteriormente existe un
exiguo jardin de la familia Tokudaiji que es el que Ogawa reforma).
-Superficies: recinto: 12.535m?; arquitectura: 1.453m?(12%); claro:
1.823(15%); velo: 9.375m?(75%); flujo:740m? (6%);

-Arquitectura: Cuerpo principal de unay dos plantas, y varias casas
de té de estilo sukiya.

-Peculiaridades: designado lugar de belleza escénica del pais en
1951.

-Direccion y acceso: Kioto 606-8501, Sakyo-ku Tanaka Sekiden-cho
2-1; entrada limitada; tel. 075-753-2150

Fig. 20. Desde la casa principal con la colina de Daimon-ji

al fondo (Pags. 62-63).
Fig. 21. Bajo la espesura de los pinos (Pag. 64).
Fig. 22. Vista desde la cascada hacia el jardin (Pag. 65).

16. Ogawa modifica un jardin preexistente por 1) cambio
de las casas de té y ampliacion el estanque; 2) cambio de
la direccion del jardin del este al sur. Sugita (2011, p. 369)

17. Tobi-ishi 4 # Piedras que sirven para conducir el paso
a través del jardin y que simulan a las mismas que en la
naturaleza cruzan la corriente de un rio.

18. Sencha 7 % Lit. infusion de té. Preparada a partir
hojas secas de que han sido inicialmente tostadas al vapor
y enrolladas enteras, se disuelven posteriormente en agua
caliente sin que ésta llegue a su punto de ebullicion y cuyo
resultado es un caldo de color verde limédn brillante de sa-
brosos sabores a vegetales y a algas. En cuanto a su origen,
el té sencha proviene de China en el S. XVII e inmediata-
mente tiene sus seguidores en Japon.

SEIFU-SO

LA VILLA DE LA BUENA BRISA

En el jardin de Seifu-so' se empiezan a dar una serie de innovaciones espaciales que posteriormente
se van a seguir ensayando y perfeccionado en los jardines que le siguen. Destaca la creacion de un generoso
umbral de entrada que da acceso tanto a la casa principal como al espacio del bosque, fruto de la posicion
cercana de la casa al centro de gravedad del recinto y mas alejada de los limites. Asimismo Seifu-so recoge
también otros espacios ya utilizados con anterioridad, como p. €j. la plaza oculta del fondo vista en Tairyu-
sanso, aunque aqui de menor entidad por ser sus dimensiones mas reducidas. En particular, el jardin de
Seifu-so brilla por la sofisticada forma de relacionarse con el paisaje. Para ello se realizan dos operaciones:
la creacion de amplias praderas situadas al frente de la casa. Ello es asi con el fin de tomar la distancia ne-
cesaria para vislumbrar el objetivo a tomar prestado del paisaje, el caracter chino inscrito en la montana de
Daimon-ji. Motivo del uso de la técnica de shakkei que se halla mas alejado en toda su obra, a 5 kilometros.
En segundo lugar el vacio oculto del fondo se sitla justo por debajo de él. El pequeiio bosquecillo de pinos
situado sobre las colinas del jardin funciona a la vez como la composicion pintoresca del jardin asi como el
espacio de transito a su espacio interior. Una isla desnuda se ofrece como Unica balsa a la que agarrarse para
fondear al estanque, cruzar las piedras tobi-ishi’”” y tomar el camino interior. Bajo las ramas retorcidas de los
pinos se llega a lo profundo del jardin. Es en este punto, en donde aparece otra novedad en su obra, la ubi-
cacion de un pequeno lago escondido en la parte superior. El paisaje que se divisa ahora esta ya fuera de los
margenes visuales iniciales. Aqui se desarrolla la celebracion de la fiesta del té sencha®. Si se sigue el camino
por su vertiente norte se llega a una atalaya bajo los arboles. Sobre ella se divisa la vista retrospectiva del
jardin. Si en cambio se elige la vertiente sureste, el camino de montafa transita por llenos y claros junto al

estanque y conduce al bosque inicial. Alli, en penumbra se hallan ocultas las dos casas de té.
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Fig. 23. Planta del jardin de Yuho-en. Escala 1/500 / - /\ \ // O FICHA TECNICA —)ﬁ _-‘_;,7_"‘ ]f]
= \\
~ .
/ / ;ﬁ s \\ (Y \-\ / N -Nombre: Yuho-en (1913-act)

(1937-act.).

- \ N\
//1 ‘ / / \ w\\ \ \\ ‘Propiedad: Sumitomo Tomoito (1913-1937); Familia Sumitomo
\

\ s f\ ol -Superficies: recinto: 15.500 m?; arquitectura: 2.530m?(16%); cla-
/ /\ / \ ro: 2.887 (20%); velo: 10.577m?(70%); flujo: 950m? (6%);
4 ~ —_ \
) \\ ; ([ ?j ‘ -Periodos de construccion: 1913-1920
/ \\ // 7 ( & -Arquitectura: Cuerpo principal de una y dos plantas, casa de té y
\ / ,( \ &r,////—\\\y U resto de pequefias edificaciones de estilo sukiya.
J f \ /’ \ / o~ A -Peculiaridades: Es el mds inaccesible de todos los jardines asi
/ \;\ S S \// (— T Y —~_ B\ \ como su divulgacion, habiendo muy poca informacion publicada.
/ NN ,/ N % oo -Direccion y acceso: Kioto 606-8431, Sakyo-ku, Shishiga-tani, Shi-
;! \\ \\ N 5 <\ / momiyanomae-cho 25; entrada limitada; tel. museo 075-771-6411 YU HO' EN
SN B \ o
4 < o BNV
g o (= ~ T .
«/\\\\ X i { { \ NI =N
S O 3
\ N I 1) o T
f \ \ o g —— e ‘7 P
/ {/ W ’ < EL JARDIN DE LA FRAGANCIA
\

Por el valle de Shishiga se anuncia el sol tras Higashiyama. El gran vacio oblicuo en el jardin se abre

en cascada hacia el origen de la luz. Cuando se llega al lugar mas cercano a ella, en el extremo sureste,

grandes piedras bajan sobre la pendiente de la loma de la montana hacia el llano del frente de la casa. Estos

-
0
/I

bloques “erraticos” fijan un limite visual que antecede a la gran marca de la montana. Este es el mecanismo

de distancia con respecto a ella que se establece para lograr asi una adecuada relacion: un espacio “entre”.

Hacia la ranura del paisaje, la vaguada de Shishiga, unos pinos se lanzan desde la orilla del estanque'. Desde

su posicion, designan el limite del espacio entre el reflejo del agua y la fresca pradera. La casa se construye

en dos plantas. Un generoso patio se halla en su interior. Opuesta a esta fluida trasmision de la luz natural a

\ ig. 24. Vista desde la pradera (Pag. 68).
\Ll/ Fig. 24. Vista desde la pradera (Pag. 68
JZZ‘ \\ ! \ \ Fig. 25. Estanque y cascada de piedras (Pag. 69). través de los espacios vacios del jardin, en el lado noreste del estanque, otra visual profunda, ésta vez oscura,

Fig. 26. Vista del puente interior (Pag. 70).
Fig. 27. Vista hacia el estanque menor (Pag. 71).

se adentra hasta el fondo del bosque profundo. Las piedras tobi-ishi sobre el remanso indican el camino de

19. Tras la segunda Guerra Mundial, Yuho-en fue confisca- acceso a este mundo secreto. Dentro de él, una pequefia cascada brota el agua cual manantial. Tras el mana-
~ do por el ejercito americano y se disponen a cambiar el
_ N . .
: —_— N [ > ﬂ/ | . \ \ \ estanque principal por una piscina rectangular. No obstante dero, el camino se retuerce hacia la derecha. En un largo andar por la espesura, se llega a la puerta de en-
2 ) - _ \ iden i . . . : . . .
| | ] b - 73 | NN s _ ) los Ogawa deciden ir a hablar con los altos responsables trada de la casa del té y se penetra su interior. Tras la salida, espera el camino de regreso a la ciudad, no sin
N W ! /\gﬂ \ AN LA - ﬂ\ J \ ey \) \\ americanos en Tokio y consiguen que la piscina se construya
— RN N >% 7 — \\if/ (\ ( O en el interior del estanque salvaguardando de ese modo la antes visitar a un pequefo santuario, cruzar un puente de piedra, divisar otro pequefio estanque semi-oscuro
- ! m / forma y el pretil de rocas original. Ogawa (2004, pag. 91) . . . .
‘ | \ \ \ 7"\ s m // \ > \\ y abandonar al recinto. De nuevo al cruzar el umbral de la portada, se vislumbra a lo lejos el camino que da
\ ‘ — z ’
| \ / 7 - L ( S 20. El jardin pertenece a la familia Sumitomo. El sefior To inicio al recorrido del jardin, una travesia en diagonal que cruza a un bosque y que conduce al claro interior
‘ N \J / N - K\ / moito (1865-1926) jerarca numero XV del zaibatsu, funda
— ( \ VH T <“ S - = / el Banco Sumitomo. A pesar de que contribuye en gran me- de Yuho-en?. Con esta estrategia espacial basada en una posicién centrada de la edificacion abarcando gran
[ I NG \/ \ // ‘H — il 5 - % v // dida al desarrollo de las empresas familiares, destaca por X L, . ,
} | I ‘ | ~ [H bj : - b su gran sensibilidad artistica. Reane una valiosa coleccién cantidad de superficie, ésta flota sobre el espacio, por el vacio de su centro, frente y fondo. La pradera del
| | u777 = T T de antiguos objetos de bronce chinos que hoy en dia forma claro interno del jardin no es un lugar separado desde donde divisar a la montaia del paisaje en la distancia,
1 . ‘ ‘ [ ] J \\\ \ parte de la obra que se exhibe en el museo Sen-Oku Hakuko
\ \ | | — — ] Py N Kan, sito justo en la parcela enfrente del jardin Yuho-en. sino que este vacio se presenta por primera vez en su obra como el umbral de acceso a la montafa cercana.
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Fig. 28. Planta del jardin de Hekiun-so. Escala 1/500
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Fig. 29. Vista desde el cenador de descanso (Pags. 74-75).
Fig. 30. Desde la casa hacia el valle del paisaje (Pag. 76).
Fig. 31. La cascada de tres escalones (Pag. 77).

21. Hiraishi - # piedra plana situada en las orillas de los

FICHA TECNICA

‘Nombre: Hekiunso (1928-act).

‘Propiedad: Nomura Tokuhichi (1917-1945); Zaibatsu Nomura
(1945-act).

‘Periodos de construccién: 1917-1928. Jardin disefiado bajo las
ordenes de Hakuyo. Su padre, Ogawa, lo reforma posteriormente.

-Superficies: recinto: 17.339.35m?; arquitectura: 2.550m? (15%);
claro:4.760 (27.5%); velo: 10.150m? (58%); flujo:1.978m?(12%);

-Arquitectura: Cuerpo principal de unay dos plantas, y varias casas
de té de estilo sukiya. Arquitecto:

-Peculiaridades: Designado propiedad cultural de importancia en
2006

‘Direccién y acceso: Kioto 606-8434, Sakyo-ku Nanzen-ji Shi-
mokawara-cho 37-2; entrada limitada; tel. museo 075-751-0374

estanques a modo de remate y que sirve para posarse sobre
ella y admirar una buena vista.

LA VILLA AZUL CELESTE HEKIUN-SO

Es el mas monumental de todos los jardines. El gran estanque penetra el paisaje alli donde se erige
la pagoda del templo de Eikan-do. Una gran isla repleta de pinos se ubica debajo y un puente la cruza. Visto
desde Higashiyama, el estanque nace en ella y se va haciendo grande a medida que acumula las aguas el
jardin. Los arboles sobre el estanque son los primeros que llegan desde el paisaje hasta el jardin a poblarlo.
En el oeste la gran masa de agua termina en dos apéndices para aproximarse a sendos espacios del té, uno
ubicado en cuerpo independiente, el del sur, y otro dentro de la casa, en el norte. La enorme huella de la casa
principal se aparta hacia el linde norte, para que el agua circule libre y longitudinalmente de este a oeste.
Un pequeno cenador de espera se asienta en esta orilla, de la que surgen los caminos de recorrido del jardin
y hacia la piedra “noray”?' del estanque. Detras ella empieza el espacio de recepcion y entrada. La valla del
recinto se retira del frente publico y una masa de pinos pueblan este espacio que recuerda en gran medida
al entorno del templo de Nanzen-ji. Tras la portada de la entrada, un pino asoma, y Higahiyama. Queda re-
presentado de ese modo el majestuoso acceso a este espacio. En su polo mas opuesto, su extremo este, la
llegada se protege en un claro de coniferas cubierto de gravas. Tras ella el rumor de la cascada, y del arroyo
que se escucha sobre un pesado puente de piedra. En los saltos de agua, su rocio se mezcla con la luz primera
del dia, en similar bosque al de Higashiyama. Junto al evidente despliegue longitudinal del jardin debido a la
alargada forma del solar, transversalmente se dan escenarios de igual interés. La sombra que crea el tejado
que cubre la casa del té en forma de barcaza, se une a la negrura del valle del paisaje. Un claro a modo de
puerto sobre la orilla con dos piedras labradas se une a plena luz en la aurora. Estos puntos singulares se re-
fuerzan con otros secundarios y crean paisajes dentro del paisaje general para cada espacio de la casa. Como

muestra de la alta jerarquia del propietario, el jardin esta repleto de numerosas y grandes rocas.
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Fig. 32. Planta del jardin de Ryukyo-in. Escala 1/500
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FICHA TECNICA

‘Nombre: Fukuti-an (1909-1925); Koto-an (1925-1945); Sin nom-
bre especifico (1945-1948); Shokuho-en (1948-2009); Ryukyo-in
(2009-act).

-Propiedad: Tukamoto Yosaji (1909-1925); Iwasaki Koyata (1925-
1945); Cuerpo general militar Estados Unidos (1945-1948); Tatsu-
mura Bijutsu Orimono Co. Ltd. (1948-2009); Shinnyo-en (2009-act).
-Periodos de construccién: 1925-1928 (Hakuyo es el encargado
principal. Ogawa realiza alteraciones tras su muerte).

-Superficies: recinto: 7,500m?; arquitectura: 925m?(12.5%); claro:
2.500 (33%); velo: 4.450m? (60%); flujo: 600m? (8%);
-Arquitectura: Cuerpo principal de una y dos plantas, y casa de té
de estilo sukiya.

-Peculiaridades: El nombre alude al reverbero del agua que cae
hacia el frente desde tres puntos diferentes.

-Direccidn y acceso: Kioto 606-8434, Sakyo-ku Nanzenji Kawara-
cho 43-1; entrada limitada 2 veces al afio; tel. 075-771-3969

Fig. 33. Panoramica principal del jardin (Pags. 80-81)
Fig. 34. Vista lateral con vistas al arroyo y las colinas de
Higashiyama con la colina de Daimon-ji al fondo (Pag. 82).

Fig. 35. Detalle interior del jardin (Pag. 83).

22. Matcha # % Té verde molido de origen Chino e im-
portado en Japon en el S.XIl, ingrediente esencial para la
celebracion de la ceremonia del te tradicionalmente reali-
zada segUn los principios estéticos puestos en valor por Sen
no Rikyu en el S.XVI.

RYUKYO-IN

EL TEMPLO DEL MURMULLO DEL ECO

El jardin de Ryukyo-in por su posicion privilegiada permite a Ogawa que fructifiquen sus nuevos recur-
sos ensayados en la técnica de shakkei. El jardin se ata al lugar a través de un riachuelo que pierde su horizon-
te alli en donde el paisaje se confina en la vaguada que crean dos colinas. Este punto infinito se corresponde
en el jardin con la confluencia de dos hilos de agua en cuya interseccion se sitla una peninsula empedrada y
desnuda a donde recae el tronco de un viejo pino. La luz se pierde hacia el fondo por el musgo libre de copas.
En ese punto se halla un cenador de espera situado estratégicamente entre los dos espacios del té. El que se
corresponde con la plaza abierta para el té sencha, oculta tras la masa arborea, y la cerrada en la chasitsu
para el té matcha?®bajo la penumbra. Por el hecho de que el vacio del fondo se ubique a lo largo de toda la
anchura del recinto, tras la composicion principal del jardin formada por estos arboles y otros elementos, es
que este espacio vacio es el lugar en donde se funden las trazas del jardin con el paisaje a través del esfumado
que produce esta holgura del espacio. A veces, en la aurora, inundado por la luz desde su espalda, permite
su clara trasmision de un espacio a otro otorgando las maximas profundidades del jardin, otras por la espesa
oscuridad, permite a ambas sombras del paisaje y jardin ser solo una. El agua llega al frente en varios brazos
que derraman el agua sobre una laguna que se desborda al frente la casa y se encauza de nuevo hasta salir
del jardin. Al borde de la edificacion un espacio cubierto de gravas otorga la imagen panoramica de todo este
conjunto, que no obstante encierra otros espacios independientes de interés como el estanque de lirios o
la plaza de arbustos, ambas en el norte del jardin. Desde el cenador de espera sur junto al camino, hay una
nueva visual hacia el norte, con la montafa de Daimo-ji al fondo bajo el rumor de un rio en la desembocadura
a un amplio mar. Aqui unas piedras tobi-ishi se adentran hacia un pequeno bosquecillo que protegen el frente

de la casa del té. Desde el umbral del jardin de entrada unos pinos acuden a la recepcion de la ciudad.
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Fig. 36. Planta del jardin de Yi-en. Escala 1/500

FICHA TECNICA

‘Nombre: Villa del Sr. Hosokawa (1927-1970); Yien (1970-act)

-Propiedad: Hosokawa Moritatsu (1927-1970);
Hosokawa Morihro(1970-2007); Omron Corporation (2007- act.)

-Periodos de construccion: 1927-1929

-Superficies: recinto: 3.340m?; arquitectura: 700m? (20%); claro:
310 (10%); velo: 2.000m? (60%); flujo: 315m?(10%);

-Arquitectura: Cuerpo principal de dos plantas.

-Peculiaridades: La casa del té no se dispone libre sobre el jardin,
sino que se halla dentro de la casa principal.

-Direccion y acceso: Kioto 606-, Sakyo-ku Nanzeniji; entrada limi-
tada; tel. (-)

Fig. 37. Vista diagonal desde la casa del té (Pags. 86-87).
Fig. 38. El acceso al jardin (Pag. 88).
Fig. 39. La caida del arroyo sobre el estanque (Pag. 89).

23. El propietario originario es Hosokawa Moritatsu pa-
dre del ex primer ministro Hosokawa Morihiro quien relata
como de nifo solia pescar desde la cocina sobre el arroyo.
NHK (2010). En la actualidad al este del jardin, el nuevo
propietario se ha construido una nueva casa disenada por el
famoso arquitecto Kengo Kuma

YI-EN

EL JARDIN DE LA QUIETUD

Las pequeiias dimensiones del jardin no son acicate alguno para presentar en reducido espacio toda
la variedad de recursos que Ogawa muestra progresivamente en sus anteriores jardines, pero aqui ya de la
manera mas libre y abstracta. La cocina de la casa se sitUa sobre el curso del agua y en su suelo se abre una
compuerta por donde se pescan los peces del lugar. Mas al centro se halla el salén principal, semi-abierto a
todo el esplendor verde. Ante él se desarrolla un pino, situado sobre la orilla de arroyo, que flanquea el es-
pacio posterior, semi-oculto. La segunda pradera, por ser intermedia tiene similares caracteristicas que la de
Yuho-en, en este caso es bordeada por un camino que pierde su traza blanca y luminosa sobre el valle de las
montafas. Ello ocurre porque los pinos de cerca de una gran piedra se adelantan desde el borde del recinto
hasta el frente lateral, para ocultar el fin fisico de la senda dentro de las propiedades del jardin. Junto a este
lapso intermedio, como en Seifu-so, se sitla un espacio vacio debajo del elemento masa que del paisaje se
presta, aqui la cubierta de San-mon de Nanzen-ji. Este pozo de luz, dado sobre una colina, pasa a ser un es-
pacio privado que se utiliza por aquellas personas que ante la muchedumbre de la fiesta en la plaza contigua
quieran tener una charla privada. Al fondo de la parcela se coloca la masa de agua principal que flota oscura
en el espacio. Una muy honda hendidura sobre el bosque recondito marca el origen del agua en vigoroso surti-
dor. El flujo crea una laguna y discurre hacia la derecha, en donde un silencioso nacimiento une su agua al jar-
din. A partir de este punto se produce el gran rugir, un vivaz y recto arroyo donde numerosas piedras obligan al
murmullo del agua pronunciarse en su camino. Estratégica, en la diagonal opuesta a la maxima fuga visual del
jardin al paisaje, se situa enclavada en el interior de la casa la habitacion del té. De ese modo Ogawa vincula
de nuevo, maxima profundidad espacial, con la ubicacion de los espacios arquitectonicos de mayor entidad.

Como resultado en Yi-en? la funcion que en ella se desarrolla se fusiona con el paisaje de Higashiyama.
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CAMBIO DE PARADIGMA EN EL PAISAJISMO JAPONES
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Fig. 40. Kuya no Taki % » @i . La cascada Kuya. Kioto 24. Era que comprende aproximadamente desde el ano
14.500 a.C. hasta el 300 a.C.,

25. Yaoyoruzu no kami ~F % o4 Lit. ocho millones de
dioses. En referencia al politeismo que caracteriza a la re-
ligion sintoista.

Desde antano los pobladores de las costas insulares del este de Asia, el actual Japon, desarrollan una
estrecha relacion con la naturaleza. En las mas antiguas huellas de la civilizacion primitiva, la era Jomon?, las
manifestaciones cotidianas, artisticas y religiosas se fundamentan en principios basados en una relacion armo-
nica con el medio circundante. La religion nativa, agrupada en torno a una serie de creencias, recibe el nom-
bre de sintoismo a partir del S.VI. Esta retine un conjunto de ritos cuyo deseo es obtener la energia causante
de los fenémenos naturales, representados por una infinita miriada de dioses?® Los distintos actos realizados
para tal fin son su camino. El propdsito es lograr una pacifica union con ellos y con las almas humanas que
permanecen cerca de sus cuerpos tras la muerte. El rasgo definitivo de ésta compleja religion es que la natu-
raleza es la materia en donde ella se manifiesta. Comparte similitudes con otras religiones provenientes del
continente, en concreto con el confucionismo y el taoismo. Practicas, todas, que se encuadran en un ambito
geografico mayor, el asiatico, en cuyas religiones y tradiciones folkloricas se realiza una vision animista de la
naturaleza. Sin embargo el sintoismo en sus ritos trasmitidos y perfeccionados en generacion tras generacion
revela una particularidad y sofisticacion inusual en su aproximacion hacia lo natural. El conjunto sagrado de

Ise Jingu (Fig. 41 de la pagina siguiente.) es sin lugar a duda, la expresion mas refinada de su universo.

Las causas de la singularidad sintoista se encuentran fundamentalmente en la insularidad del Japon,
que aislado fisicamente del resto del continente asiatico, filtra sus especificas vias de relacion. También en
la belleza y el impetu natural de su territorio, caracterizado al tiempo por la bondad y fragilidad de su her-
mosura como por la ferocidad e inestabilidad de su tierra. Su morada es destruida una vez tras otra por la
naturaleza. Posteriormente ha de renacer de nuevo sobre el mismo suelo. El ser humano frente a ello, incapaz
de dominar totalmente a esta energia sobrenatural, se acerca primero con desazon y asustadizo respeto. Tras

ello, su pensamiento agudiza en como obtenerla. (Fig. 40).




26. Acerca de esta relacion, el investigador Nitschke ha Fig. 41. Ise Jingu. Naiku. Santuario de Kazahi no Mino Miya
afirmado que “La historia de la jardinera japonesa es tam-
bién la historia de la busqueda de un paraiso del loto; es de-
cir, la historia del esfuerzo humano por alcanzar la existen-
cia adecuada en y con la naturaleza” Nitschke (2007, p. 9)

27. De hecho la obra de Nitschke (2007) contrapone la li-
nea ortogonal de la arquitectura con la organica del jardin.

28. Estos cinco prototipos se corresponden con los dados
en las épocas de 1)Heian; 2)Kamakura y Muromachi; 3)Azu-
chi-Momoyama; 4)Edo 5)Meiji - act. Nitschke (2007, p.27)

Esta intensa relacion con la naturaleza? ha llegado a constituir el auténtico rasgo caracteristico de la
identidad nacional japonesa. Es la genuina esencia que la define. Su continua inercia ha permanecido siempre
presente en mayor o menor medida en todos los tiempos. No obstante se matiza por las diversas oleadas de

influencias exteriores de las que también se alimenta, dentro de unos margenes de pervivencia establecidos.

Se caracteriza por ser una relacion compleja, a través del sentimiento pero también dentro de la
esfera de lo conceptual. Deliberadamente contradictoria y ambigua. Aparentemente se halla lejos del campo

del intelecto. Prefiere moverse dentro de los ambitos de la percepcion y de los sentidos.

La totalidad de las artes japonesas participan de esta particular relacion del ser humano con la na-
turaleza. Entre ellas, el jardin japonés refleja, por construirse de especies vivas y procesos naturales, la via

mas directa de esta profunda introspeccion hacia la naturaleza. Se da tanto de un modo visual, como espacial

y funcional. A través de estas esferas, el jardin japonés propicia la union entre la arquitectura y la naturale-

za, entre un exterior y un interior?. La arquitectura japonesa recoge en los marcos del universo japonés, la

voluntad de vivir ligado en un medio rodeado por la naturaleza. El jardin japonés cataliza a ese pensamiento.

A lo largo de la historia, la relacion entre arquitectura y naturaleza que el jardin japonés sincroniza,
se da de diversos modos segun el concepto de naturaleza de cada época. Diferentes composiciones y elemen-
tos que forman el imaginario del jardin tradicional japonés se encargan de darle forma. En lo relativo al es-
pacio y a la materia, concretamente a la ubicacion y la eleccion de estos objetos en el jardin, su localizacion
es también consecuencia del concepto de naturaleza se tiene en cada periodo historico. Nitschke clasifica en
cinco los distintos prototipos del jardin japonés a través del concepto de naturaleza que se ha tenido en cada

marco historico?
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Fig. 44. Asentamiento Chino en Nagasaki. 1639-1854

29. Era que comprende del ano 1603 d.C al 1868 d.C

30. Sakoku 4= Lit. Pais en cadenas. Politica del sogun
Tokugawa que marca las relaciones del pais con el exterior
basadas en una estrategia de aislamiento. Para ello ninguna
persona extranjera o nativa podia entrar o salir del pais
estando castigado bajo pena de muerte. Entré en vigen-
cia en 1641 tras la expulsion de Japon de los extranjeros
europeos. En la practica si hubo contactos con el exterior
pero de manera muy reducida y siempre bajo el control del
sogun. Finaliza en 1853 cuando el comodoro Matthew llega
a la bahia de Tokio para exigir la reapertura al exterior del
pais.

31. Wabi sabi i+ - 3 Concepto estético japonés que re-
gula muchas de sus artes. Patina del tiempo depositada so-
bre objetos que han sido elaborados a partir de materiales
rasticos y sencillos.

32. Karikomi no mono Y| hi>A o4 Arte de la poda de
arbustos para darles una forma determinada. En Japdn
durante el periodo Edo es frecuentemente utilizado. Por
ejemplo en los jardines de Kobori Enshu, Daichi-ji en Koga-
Kun de la prefectura de Shiga y Raikyu-ji en Takaha-shi de la
prefectura de Okayama, las azaleas son podadas para crear
una composicion original en el jardin.

EL JARDIN JAPONES A FINALES DEL PERIODO EDO

Periodo Edo?, el jardin japonés como resultado de mas de dos siglos de aislamiento del pais®, relaja
sus principios. En busca de una renovacion, se apoya en nuevas vias, pero al ser éstas, esferas transversales
a las de su propio ambito, acaba por banalizar a su fecundo y propio universo. Prueba de ello es el pobre le-
gado de los jardines. La mayor parte de éstos son un catalogo en las que las imagenes y reglas del pasado son

copiadas de forma literal sin haber sido previamente pasadas por el tamiz propio del contexto de la época.

En lo que atafie a la serie de intercambios con el exterior del pais, estos son exiguos. No hay contac-
to oficial que haga brindar de nuevas y frescas ideas venidas desde afuera. De ser asi, podria propiciarse un
nuevo caldo de cultivo para el jardin japonés de este periodo Edo asi como en el pasado ya sucediera con la
influencia del budismo Solamente se dan breves y puntuales trueques culturales y econémicos con Holanda, y
en mayor medida con China. En el S XVII, desde este vasto territorio vecino, penetra un nuevo tipo de té, es
el denominado té verde sencha. Su filosofia, que difiere de la del té matcha, va a dar un giro circunstancial
al futuro del jardin japonés a finales del periodo Edo y sobretodo en el periodo Meiji. No obstante en estos

precisos momentos su repercusion es todavia menor, su efecto se halla en un estado latente y simiente.

En este contexto, los mejores jardines del periodo Edo recogen una virtud desenfadada, experimenta-
lista y propia, a partir del ensamblaje de los elementos del pasado junto con ligeras novedades, mostrandose
asi el potencial precursor de este presente para con el futuro. Entre los cAnones de sus principios se aprecia
la voluntad de crear un jardin despojado de la antigua estética del wabi-sabi’’ distinguida por atmoésferas
oscuras y tenebrosas, para abrirse a un nuevo espacio de creacion caracterizado tanto por su amplitud y lumi-
nosidad como por un recorrido distendido. Las rocas por ejemplo, presentan recursos formales antagonicos,

en algunas ocasiones se presentan grotescas, en otras por lo contrario ocultas por karikomi-no mono*.
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Fig. 45. Plano del jardin de Shisen-do

Fig. 46. Plano del jardin de Shugaku-in

Fig. 47. Plano del jardin de Koraku-en

Fig. 48. Jardin de Shisen-do (1641)

33. Ogawa cita a este jardin como la via del futuro: “Tam-
bién tengo en mente jardines amplios. Es importante que
hayan a partir de ahora jardines como Kouraku-en* Shira-
hata et al. (2008, pag. 102)

Fig. 49. Jardin de Shugaku-in (1655-1699) Fig. 50. Jardin de (Koraku-en 1700)

Este nuevo tipo de té cuya filosofia es mas abierta hacia la naturaleza, busca de una nueva ceremonia
y por ende de una tipologia de jardin que la haga realidad, un recipiente apropiado que de cobijo a este nuevo
aroma fresco y claro. Con el fin de ilustrar estos nuevos avances se ilustran brevemente, por su importancia
y distinta caracterizacion, a tres jardines del periodo Edo. Estos son Shisen-do, Shugaku-in, y Koraku-en. La
eleccion de estos tres jardines se debe a que muestran de una forma clara estas nuevas vias descritas de
formulacion basadas en ligeros avances, asi como, porque comparten rasgos primarios que posteriormente se

van a ver desarrollados en la obra de Ogawa en general.

El jardin de Shisen-do (Fig. 45 y Fig. 48) se distingue por la cuidada escala y proporcion de cada uno
de los elementos que forman una libre y original composicién para esta villa de retiro que hace de él una per-
fecta union entre arquitectura, jardin y naturaleza. Asi mismo es una interesante combinacion de un jardin

de escena con otro de recorrido que conduce a la parte inferior del recinto.

El jardin de la villa imperial de Shugaku-in (Fig. 46 y Fig. 49) destaca por su clara y libre disposicion
abierta al paisaje, su arquitectura se despliega sobre todo el solar. Diversas atmosferas se suceden. Destacan
los intimos y delicados detalles en torno a Kyakuden, el camino de pinos bajo la montaia y el gran estanque

superior, en donde el concepto de shakkei es superado al estar la arquitectura ya inmersa dentro del paisaje.

Finalmente el jardin de Kouraku-en(Fig. 47 y Fig. 50) sobresale por su gran luminosidad en donde
encierra partes muy diferenciadas, una colina en su parte intermedia junto a un estanque que se emplazan
por debajo de la montana del paisaje que se toma prestado; campos de cultivo y frutales; un bosque de pinos
y finalmente un curso de agua con atmosferas muy rocosas junto a la edificacion principal. Kouraku-en es un

referente histérico en cuanto a la amplitud de su espacio y a la forma de recorrerlo®.
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34. De 794 a 1868 con muy breves interrupciones.
35. Actual Tokio

36. En especial las regiones de Satsuma y Chosu

37. Bakumatsu % * Periodo historico japonés que com-
prende a la Gltima parte de la era Edo, todavia regida por
la figura de los sogin. Comprende a los decisivos aconteci-
mientos que se producen entre 1853 y 1867. Tras ellos se da
comienzo a la restauracion imperial Meiji y por tanto fin del
periodo feudal y del aislamiento japonés.

38. Traducido como “Civilizacion e Ilustracion”

39. Kokka Shinto [E#%4?:f Sintoismo del estado. Ideo-
logia que caracteriza al periodo Meiji promulgada por su
gobierno hasta su derrota en la segunda Guerra Mundial

: o ha ’ LA RESTAURACION MEIJI: CAMBIOS EN LA CIUDAD DE KIOTO
Fig. 51. Recepcion del sogin ante los representantes para identificar una nacion con una religion. Por ello se da

. preferencia a la religion nativa del sintoismo sobre otras
americanos . . . - )
importadas como el budismo, taoismo confucionismo, cris-
. ) tianismo, etc.
Fig. 52. Kurofune. Barco americano atracado en la bahia

de Yokohama
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abolicion del gobierno de los sogun y la restauracion de la figura del emperador como figura central del pais.
Se inicia el periodo Meiji*® en 1968, caracterizado por su reapertura a Occidente y el traslado de la residen-
cia imperial a Tokio. Como consecuencia de todos estos cambios, la ciudad de Kioto entra en un periodo de
declive econdomico y demografico. Aun con todo, ni por aquel entonces ni siquiera ahora, Kioto deja de ser la

auténtica capital cultural y bastion del Japon mas puro y tradicional.

Con la restauracion Meiji también se da inicio al auge del nacionalismo. Una de las primeras acciones
es asimilar identidad nacional con unidad religiosa, para ello se considera el sintoismo como la religion ex-
clusiva del estado® en detrimento de las restantes, hecho que pasa por una depuracion de ésta frente a las
paulatinas influencias de otras religiones coexistentes. Asi pues las religiones budistas, taoistas y confucio-

nistas son desplazadas y relegadas para configurar una identidad nacional basada en una necesaria definicion

religiosa siguiendo el patréon occidental. En la ley promulgada en Febrero de 1871, acerca de la transferencia

de los derechos de propiedades del suelo, ésta pasa de los templos y santuarios en beneficio del estado ex-
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Fig. 53. Museo nacional de Kioto.

40. Bummei Kaika < p' # i+ Politica del periodo Meiji que
comprende al conjunto de las medidas adoptadas por parte
de Japon con el fin de adoptar los avances y costumbres de
la cultura occidental tras su periodo de aislamiento.

cepto el area mas préxima del santuario o del templo. En cuanto aqui corresponde, este hecho va a tener gran
importancia en la fisonomia del area en donde se van a emplazar la mayor parte de los jardines de Ogawa pues

al quedar éstas libres, se van a corresponder con las zonas por donde la ciudad abre nuevas vias de ensanche.

Asi mismo, el modo en que ambas religiones, sintoista y budista, interpretan a los fenémenos natu-

rales, va a tener su propia repercusion sobre los jardines que se crean en los inicios de esta era.

Con el fin de propiciar un efectivo cambio econémico basado en una rapida industrializacion, Japén
envia a numerosos emisarios mayormente a Europa, para paliar el retraso cientifico que acumula con respecto

a Occidente.

En lo militar, este nacionalismo supone el fortalecimiento de este cuerpo que augura el posterior mo-

vimiento de expansion territorial y colonizacion de esta potencia por Asia siguiendo a modelos occidentales.

En lo que corresponde a la esfera social, la restauracion Meiji trata de igualar en lo maximo posible
los derechos y posibilidades de su poblacion tras siglos de poder de los diversos sogiin que se suceden y regidos

bajo reglas similares al sistema feudal europeo-

En la vida del dia a dia de los japoneses se van a suceder cambios muy profundos dirigidos a adop-
tar numerosas costumbres occidentales en detrimento de su propia cultura. Este movimiento en favor de lo
occidental es conocido bajo el nombre de bummei kaika®* . Por ejemplo, se aprueban distintos edictos que
prohiben la posesion de espadas o el corte de pelo al estilo samurai, paulatinamente el quimono deja de ser
la vestimenta apropiada para realizar el trabajo en favor del uso de trajes occidentales; se construyen los

primeros edificios de estilo Occidental para los edificios publicos, etc (Figuras 53-55)
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Fig. 55. Parque de Hibiya en Tokio. Plano

Fig. 54. Concierto al aire libre en el Parque de Hibiya en Tokio. Inicios S. XX
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Fig. 56. El jardin del marqués Okuma 1887 Fig. 57. El jardin del marqués de Hosokawa de 1893

Fig. 59. Jardin del hotel de Tsukiji de 1868
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41. La investigadora Muraoka K. discrepa con Hiragaya S.
en cuanto a que hubiera influencia en el jardin japonés por
parte de su homdnimo inglés en el periodo Meiji tras la tras-
mision realizada por parte de las personalidades japonesas
enviadas a Europa a fin de estudiar su civilizacién. Para ello
analiza los jardines ingleses de Stourhed, Rousham y el pa-
lacio de Bleinhem. Extrae que no se dan las condiciones
especificas necesarias para realizar dicha aseveracion. Por
ello concluye que el jardin japonés Meiji es la evolucion
natural de su predecesor, periodo Edo, bajo un nuevo con-
texto cultural de la era Meiji caracterizada por el realismo,
naturalismo e individualismo. Muraoka (2011, p. 37-39)

42. Para Harigaya S., tanto el jardin japonés de estilo mix-
to (oriental-occidental) como su posterior prototipo, resul-
tado de una total asimilacion del estilo occidental, son el
valioso legado de esta era cuya repercusion posterior se va
a dar en la creacion de numerosos parques publicos en Ja-
pon de estilo occidental. Harigaya (1934, p. 93-101)

=%

EaRENE

Fig. 62. Plano del jardin del n.1£-1rqué5 Ishikawa Takanawa

En lo que atafie al jardin japonés del periodo Meiji, con la apertura a Occidente, este periodo se en-
frenta a nuevos y grandes desafios. Sus mayores esfuerzos van encaminados en hacer compatible las nuevas
corrientes paisajisticas extranjeras, caracterizadas por vastas superficies, composiciones geométricas, vege-
tacion recortada, etc; con el jardin del Gltimo periodo Edo, distinguido por un espacio luminoso con abruptas
colinas y caminos tortuosos. La evolucion del proceso de ensamblaje de filosofias tan alejadas del mundo
natural, la reflejan los jardines construidos en torno al area de la ciudad de Tokio. El investigador Harigaya
Shokichi distingue tres etapas en lo que concierne a este desarrollo. En una primera fase se da una simple
convivencia de vocabularios sin apenas haber elementos resultantes nuevos. Concretamente aqui se refiere
a la incorporacion de singulares elementos occidentales como arcos, miradores, fuentes, etc, a jardines de
estilo predominantemente japonés. El jardin del hotel Tsujiki (Fig. 59 y Fig. 63) es un claro ejemplo. No obs-
tante, mas tarde, el jardin del marqués Okuma (Fig. 56 y Fig. 60) muestra en estado embrionario rasgos que
posteriormente se van a consolidar tras la progresiva vuelta a Japén de los primeros mensajeros a Europa“'.
Se abre entonces paso a una segundo escalon en donde se produce una fusion de estilos japoneses y occiden-
tales y florece un jardin propio que se caracteriza por disponer de praderas extensas con suaves pendientes,
salpicadas por arbustos y arboles de mediano tamafo, serpenteados por sinuosos y elegantes caminos. El
jardin del marqués de Hosokawa (Fig. 57 y Fig. 61) es una muestra. La funcion de estos jardines, es la de co-
nectar ambos cuerpos edificatorios de estilos diferentes con sendas vistas hacia aquellas partes del jardin en
donde dominan sus composiciones correspondientes. Finalmente en una tercera y Ultima etapa se produce ya
una total asimilacion del jardin Occidental®?, de sus vastas y planas superficies separadas por lineas rectas y
geomeétricas, gusto por formulas simétricas, vegetacion recortada en grandes maceteros y edificios de estilo

totalmente europeo. El jardin del marqués Ishikawa Takanawa (Fig. 58 y Fig. 62) es el maximo exponente.
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Fig. 67. Jardin de Hakusason-so. Plano

43, Shizen shugi p 722 % Naturalismo

44. Roji (jardin de) % lit. suelo himedo. Camino de ac-
ceso a través de las piedras tobi ishi que marcan el camino
hacia la casa del té caracterizado por la umbria creada por
las plantas siempre verdes que aqui se ubican. Se divide
por un jardin exterior e interior, con una machiai y en él se
ubican elementos tipicos como las linternas o el tsukubai.
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Fig. 65. Jardin de Rokasen-sui. Otsu

Fig. 66. Jardin de Rokasen-sui. Plano

No obstante estas tres fases descritas no se aprecian en los jardines que se producen en la antigua ca-
pital, Kioto. De sus producciones, cabe resaltar que son propuestas que se hallan mas preocupadas en integrar
la obra en el lugar que en incorporar con premura el nuevo estilo occidental (Fig. 64-Fig. 67). De hecho el reto
se halla en elaborar un nuevo modelo de jardin a partir de incluir las caracteristicas latentes de sus predece-
sores, periodo Edo, en especial su luminosidad. Con respecto al modo de hacerlo sintonizan con la 6ptica vista
para Tokio, en una vuelta al naturalismo*,no obstante, y esta es una gran diferencia con respecto a ella, tiene
como premisa recuperar parte del espacio del jardin de roji* que en los ultimos jardines Edo habia quedado
desvirtuada. Asimismo incorporan con mayor precision y calidad al recurso del agua, que es practicamente
inexistente en los ejemplos de Tokio. Por otra parte, funcionalmente, los disenadores de Kioto, se hallan in-
mersos en la busqueda de un escenario apropiado para la fiesta del té sencha. Junto a ello han de satisfacerse
los deseos de los propietarios para que el jardin sea capaz de representar su estatus. En particular, se trata de
una nueva burguesia creciente que surge de la recuperacion econémica de la ciudad y que permite relanzar la
cultura local con intercambios econémicos con el resto del pais y el exterior. Esta nueva clase alta dispone de
los primeros contactos con ciudadanos europeos tras sus estancias en el extranjero. De ese modo se propicia
un trasvase cultural a través de sus negocios que tiene su propio calado en los jardines, pues ésta los hace
servir como tarjeta de visita. El canon de belleza que van a instaurar se basa esencialmente en el paisaje que
envuelve a la obra. El resultado es la elaboracion de una marca propia representativa de sus propios ideales
culturales y estéticos basados en un aperturismo controlado a Occidente a partir del perfeccionamiento de sus
propias raices tradicionales. Esta propagacion se traduce a nivel paisajistico en la creacion de unos jardines
abocados al bello paisaje del lugar. En ello las generosas dimensiones de los recintos, por disponerse de los

nuevos terrenos tomados por el estado a los templos y santuarios, va a ser un factor decisivo.

Fig. 71. La Mision lwakura o embajada Iwakura (£ # # &
=], Iwakura Shisetsudan) es una embajada diplomatica ja-
ponesa que viaja en 1871 a América y Europa. Su objetivo
es conocer los avances culturales y cientificos de Occiden-
te. Es propuesta por primera vez por Guido Verbeck, influ-
yente ciudadano holandés que vive en el sur de Japon. Tras
esta mision otras similares se realizan.
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Fig. 70. Exposicion industrial celebrada en Kioto.

Fig. 69. Construccion del Santuario de Heian Jingu.

El motor definitivo para este impulso economico y demografico para superar el declive de la ciudad
de Kioto tras el traslado de la capital a Edo es la creacion del canal del lago Biwa (Fig. 68). Su construccion
tiene una repercusion notable sobre la propia fisonomia de la ciudad. El canal sirve para transportar agua,
carga y pasajeros. Asimismo se erige la primera estacion publica de energia hidroeléctrica del pais que sirve
para suministrar energia a los tranvias que se proyectan para circular por la ciudad. Desde el gran canal, otros
ramales de menor tamafo se derivan y numerosa agua llega a muchos otros puntos alejados de la ciudad.
Todos estos acontecimientos encadenados producen el resurgir de la ciudad de Kioto. Bajo ese clima de con-
fianza se celebra la exposicion industrial del Japén en Kioto (Fig. 689) sobre la zona de Okazaki. En el mismo
sitio se construye el Santuario Heian Jingu (Fig. 6970) para celebrar los 1100 afos del nacimiento de la capital
historica de Heian-Kyo, nombre oficial de la ciudad de Kioto durante su supremacia. Ogawa se encargara de

su jardin.

La influencia que la apertura a Occidente ejerce sobre el jardin japonés en los periodos Meiji, Taisho
y Showa, en los que se inscribe la obra de Ogawa, se desmenuza gradualmente a lo largo de esta disertacion
y a través de su obra. La nueva vertiente de corte naturalista descrita, abierta al paisaje, junto con algunos
ejemplos en Tokio, representa, visto hoy en dia, al jardin japonés moderno que se abre paso en estas épocas
a partir de sacar a la luz las ansias interiores que se gestan desde el periodo Edo y en especial aqui se refiere
al abandono del simbolismo dando preferencia a la naturaleza como tema principal de sus composiciones. Por
ello es el propio acto de aperturismo japonés hacia el exterior (Fig. 71), el catalizador, pero no para copiar
literalmente todo cuanto se descubra, sino para liberar, posibilitar y desencadenar multiples cambios que
desde hacia tiempo ya se desean. Asi pues Occidente sirve como espejo al que reflejarse en unas ocasiones

o simplemente como imagen alternativa de la que distinguirse y no ser tomada, en otras. Resulta imposible
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Fig. 72. Jardin de Gyo-en en Tokio. Afio 1884

Fig. 75. Tsukiyama teizo-den. Escrito por Akisato Ritoken
en 1828 es el mas reciente en la época de Ogawa y por lo
tanto el mas utilizado

45. Arquitecto y paisajista (1895-1912)

46. Tenchijin ¥ * Principio paisajistico que describe el
universo incorporando elementos como el cielo, la tierra 'y
el ser humano.

47. Gogyo I = Filosofia que explica los eventos naturales
como resultado de la interaccion de cinco elementos: ma-
dera, fuego, tierra, metal y agua.

Fig. 73. Jardin de Isui-en en Nara. Aiio 1899 Fig. 74. Jardin de Seibi-en en Hirosaki. Afio 1902-1911

no concluir que se acerca un renovado y lleno de energia jardin japonés, del que la influencia con Occidente
no es tan deudora sino transversal. Dentro de este clima de hervidero destaca, como figura consistente con
una linea de pensamiento integradora, la obra de Ogawa que se enclava de forma continua en Kioto y en
menor medida en otras ciudades de Japodn. Sus jardines, mas otras puntuales, en especial la valiosa carrera
de Kodaira Yoshichika®, y diversas obras anénimas, forman un cambio de paradigma en el periodo Meiji que
da inicio el paisajismo moderno japonés. Son el reflejo Unico de esta trascendental y contradictoria época
Meiji. Como resumen, para Tokio y Kioto, las incursiones culturales exteriores son tratadas e integradas de
diversa manera segun el propio contexto fisico y cultural de cada area geografica. En la antigua capital Kioto,
donde Ogawa construye la gran mayoria de sus obras, se va a instaurar un jardin del paisaje, mientras en
Tokio, un ambiente mas urbano, otros disefiadores materializan imagenes mas europeistas. Estas tienen gran
repercusion posterior para los futuros parques publicos que se construyen. Mientras tanto, en otros ambitos
periféricos las soluciones son mas locales, experimentalistas y libres.

En cuanto a los manuales que los jardineros disponen en sus labores, destaca el Tsukiyama teizo-den

(Fig. 75). Ogawa ademas cita el Tenchijin* y el Gogyo* (Fig. 79) como libros asiduos en sus inicios.

De la breve primera visita que se ha realizado a la obra seleccionada de Ogawa, capitulo segundo de
esta disertacion, se adivina un primer aroma de su obra. A continuacion para finalizar este recorrido por el
jardin del periodo Meiji y antes de adentrarse al universo Ogawa, se visitan tres jardines, que bien pudieran
haber sido disefados por él mismo. De ese modo al poner en valor a tres obras coetaneas se pone en su justo
lugar a su propia obra y se enclava dentro de una corriente mas amplia de la época caracterizada por elaborar
espacios luminosos y naturales. Estos tres jardines, que pudieran haber sido disenados por Ogawa pero que no

lo fueron, son el jardin de Isu-en en Nara, Seibi-en en Hirosaki y Gyo-en en Tokio.
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Fig. 76. Plano del jardin de Gyo-en en Tokio.
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Fig. 79. Gogyo

48. Antiguamente habia existido ya un jardin en el lugar.

49, Urasenke % -+ %_Una de las escuelas mas importantes
de la ceremonia del té japonesa.
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Fig. 77. Plano del jardin Isui-en. Fig. 78. Plano del jardin Seibi-en.

El jardin de Gyo-en de Tokio, (Fig. 72 y Fig. 76) dentro de los recintos del Santuario de Meiji Jingu,
se construye en 1884. El arquitecto paisajista Kodaira Yoshichika a las 6rdenes del emperador dota de un
espacio vital a la emperatriz Shoken. Diversas reuniones de correccion y concrecion de la propuesta final se
suceden®. De Gyo-en en primer lugar destaca la no presencia de ninglin objeto con caracter simbdlico, reflejo
del espiritu de la época comandada por el Emperador. En segundo lugar la calidad espacial del jardin fruto de
vincular la forma del estanque con el penetrar un espacio profundo a través del recorrido por un valle seco
que conduce a un pozo en su extremo mas interior. Respecto a los jardines vistos de Tokio, tiene en comun el
frente de la casa, un espacio abierto en donde el camino serpentea una pradera en pendiente jalonada por

azaleas y que conduce al frente del estanque. Una terraza de pesca se sitUa para el disfrute de la emperatriz.

El jardin de Isui-en de Nara (Fig. 73 y Fig. 77) se erige en el afo 1899 por parte de Jikiso Soshitsu
duodécima cabeza en el linaje de Urasenke? segln las ordenes del propietario, el empresario Seiki Tojiro.
Espacialmente del jardin se destaca la vista principal que toma prestado el templo de Todai-ji. El shakkei se

obtiene a partir de la ubicacion de una isla desnuda bajo su cubierta. Hasta ella llegan unas piedras tobi ishi.

El jardin de Seibi-en en Kuroishi (Fig. 74 y Fig. 78) en la provincia de Aomori se empieza en 1902 y
se termina en 1911. De él se destaca su desdoble en tres diferentes universos, el frente abierto al paisaje en
donde un estanque precede a una colina sobre la que los pinos se pierden hacia el infinito en una forma de
tomar prestado el paisaje muy elegante y refinada; el lado derecho dedicado al mundo budista con sus respec-

tivos elementos y el lado izquierdo destinado al bosque en donde se sitlan los pequeiios santuarios sintoistas.

Con Ogawa tienen en comun, la perdida del simbolismo, la utilizacion de la técnica del shakkei y el

despliegue espacial en aras de lugares inéditos en el paisajismo. No obstante sus soluciones son mas refinadas.
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Jardin de Namikawa. Plano

Jardin de Namikawa, primera obra representativa de Ogawa

50. Situada cerca de Kioto.

51

. Segln Ogawa Katsuaki en una entrevista con él.

52. (1579-1647) Maestro de jardines

53

55.

en el disefo. Itoh (1980, pag. 41)

Fig. 82. Trabajadores de la empresa de Ogawa

Fig. 83. Letra de puno de Jihee Ogawa. Recibo.

. (1840-1908) Personalidad influyente procedente de la
region de Chosu

54. (1836-1909) Maestro de jardines procedente de la re-
gion de Chosu. Ogawa se refiere a él como “El Kobori Enshu
de estos tiempos” Shirahata (2008, pag. 5)

“Sr. Yamagata cuando se trata de gestionar la estra-
tegia del ejército usted es el numero uno en Japon, pero
cuando se trata de hacer este jardin, déjemelo a mi” Pala-
bras de Ogawa a Yamagata tras escuchar sus imposiciones

H.

-

%‘

b

B

3=

TeER

5,

%

HF‘!H;‘\"‘H‘&“‘H&F *

it R’

o
Y
mbo Sy

-
e

i,

EL LINAJE OGAWA: UEJI

Yamamoto Genosuke nace en la aldea de Kodari*® el 25 de Mayo de 1860, ultimos afos del periodo
Edo. Conoce a Ogawa Mitsu en la universidad en un grupo de reuniones de estudiantes que planean marcharse
un afno al extranjero a tener dicha experiencia pionera® en los primeros afnos de reapertura del pais ya en el
periodo Meiji. Ella es la cuarta de las hijas de Ogawa VI que en ese momento ostenta el titulo del linaje de
una familia dedicados al oficio de la jardineria desde a mediados del siglo XVIII. Genosuke a los 17 afos y Mitsu
deciden casarse. En ese momento él es adoptado por la familia y pasa a llamarse Ogawa Jihee. Se unen al ne-
gocio familiar y abandonan el deseo de ir a Europa. A los 20 anos con el fallecimiento repentino de Ogawa VI se
convierte en cabeza de familia y por tanto en la séptima generacion de los Ogawa. Profesionalmente se hace
llamar con el sobrenombre de Ueji (Fig. 82 -Fig. 83). La empresa se halla en el area de Okazaki, muy cerca de
donde va a desplegarse la gran mayoria de su posterior obra. Sus inicios se compaginan con jardines de menor
entidad, labores de mantenimiento y rehabilitacion de otros tantos. Ogawa adquiere fama como investigador
de la escuela del maestro Kobori Enshu®. De la red de contactos que su familia le dispone, conoce a Kuhara
Shozaburo®® quien a su vez le presenta a distintas personalidades provenientes todas ellas de los dominios de

Chosu y Satsuma, entre ellos al maestro ljuin Kanetsune* al que ayuda en el jardin de Kousei-in.

Su primera obra de cierto renombre es el jardin de Namikawa en 1890 a la edad de 30 afos (Fig. 80-
Fig. 81). De ella destaca la gran superficie que dedica al estanque a donde asoma el pabellon principal de
la edificacion y la gran cantidad de piedras ubicadas, algo que ya no va a volver a repetirse tras esta obra.
A la edad de 37 anos se va a producir un encuentro crucial en su carrera profesional. Yamagata Aritomo le
encomienda hacerse cargo de lo que va a ser la primera gran construccion de un gran jardin, Murin-an. Varias
anécdotas® relatan la naturaleza de la relacion que mantienen ambos con respecto al proceso de construccion

del jardin. Es la comunion de ambas personalidades las que hacen llevar al jardin hacia una fresca solucion
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Fig. 84. Cuaderno de notas y bocetos de Hakuyo

_——————————

Fig. 87. Lapiz de bocetos de Hakuyo

56. Ogawa trabaja constantemente con los mas importan-
tes de la época de forma regular y constante. Entre ellos
se destacan a Kitamura Setajiro, Kimura Senbeye, Masuda
Fujijo, Kamito, lkeda Goichi, Yagi entre otros.

57. Con el fin de ofrecer una idea de los tiempos construc-
tivos de los jardines, estos difieren segln sus tamafos y
dificultades técnicas. Asimismo una vez dados por acabados
en lo que se refiere a la estructura general de su espacio, la
terminacion de los detalles se alarga con el tiempo. Es mas
Ogawa como encargado también de mantenerlos posterior-
mente, procede a realizar cambios continuos en ellos a lo
largo de su carrera. En concreto el jardin de Seifu-so cons-
truido entre 1912 a 1913 se corresponde con las siguientes
etapas: 1) el jardin se completa en 9 meses a partir de julio
1912 a abril 1913; 2) el jardin de té se completd en 6 meses
a partir de noviembre 1912 a abril 1913; 3) el estanque se
completa en 7 meses desde septiembre 1912 hasta marzo
1913; 4) las colinas artificiales se terminan en 3 meses de
octubre a diciembre de 1912; 5) el bambd se planta en el
frente de la entrada de la casa en abril 1913; 6) el jardin de
hierba se completa en 7 meses a partir de octubre de 1912
a abril de 1913. Sugita (2011, p. 369)

Fig. 85. Plano original del estanque oeste de Heian Jingu. Fig. 86. Plano original del estanque oeste de Heian Jingu.

abierta al paisaje a través de distintos recursos espaciales y materiales. Tras Murin-an se va a encargar de
realizar dilatadamente en el tiempo uno de sus jardines mas importantes, el del santuario de Heian Jingu (Fig.
85 -Fig. 86), en concreto en este momento las partes que se corresponden con el estanque oeste e interior. En
todas estas obras hace uso del agua proveniente del recién acabado canal del lago Biwa. Por tanto ya desde
sus inicios la relacién que tiene Ogawa con el agua del lugar se hace patente como elemento fundamental.
A partir de su relacion con Yamagata, empieza a recibir gran cantidad de encargos de las clases sociales mas
altas del pais que se asientan sobre el valle de Nanzen-ji para construirse segundas residencias abiertas al
magnifico escaparate de Higashiyama. Junto con estos jardines de nuevas construcciones recibe los encargos
de restaurar los jardines historicos mas importantes como Kioto-Gosho, Katsura-Rykyu, Shuga-kuin, Nijo-jo,
Ninna-ji entre otros. De entre todos sus clientes va a ser la familia Sumitomo la que le va a dar las mayores
oportunidades para desarrollar su filosofia paisajistica a través de varios jardines por los que es solicitado. El
proceso de elaboracion de los jardines es muy peculiar. La aportacion del cliente en la toma decisiones del
proyecto es relevante, asimismo a través de ellos Ogawa va a recibir las noticias de los estilos que se estan
dando en Europa. Conjuntamente al entender Ogawa el proyecto de jardin y arquitectura como uno Unico va
a establecer conexiones con sus arquitectos y carpinteros*®. De ese modo, arquitectura y jardin, en el mejor
de los casos se integran mutuamente con el fin de crear una unidad espacial y material. A tal fin ambas tareas
se construyen en diversas fases coordinadas. No solo el jardin de Heian Jingu muestra este hecho, por otro
lado comprensible por la envergadura de la obra, sino también otros jardines como Tairyu-sanso, Ryukyo-in,
Seifu-so® etc, son llevados a cabo a partir de diversas etapas en donde a la construccion de un nuevo cuerpo
edificatorio le sigue su parte correspondiente del jardin o viceversa. A partir de todo este entramado de con-

tactos, clientes importantes, artesanos y con la ayuda inseparable de su familia la empresa crece en volumen

Fig. 88. Ogawa Jihei VI Fig. 89. Ogawa Jihei VIl

Fig. 94. Pastillero de Ogawa. A Ogawa le gustaba decir:
“la misma medicina no sirve por igual a todo el mundo” Ya-
mane (1966, pag. 40). Expresion que significa que un buen
consejo no es bueno para todo el mundo.

58. (1882-1926)
59. (1912-1944)

60. Kimiko va a tener una labor importante en la posterior
proteccion de los jardines construidos. (Cita 19 pag. 67)

61. (1939-1983)
62. (1942-)
63. (1975-)
64. Yamane (1965, pag. 39)

65. Como se relata en la Fig. 94

Fig. 90. Ogawa Jihei XIX

Fig. 92. Ogawa Jihei XI

Fig. 91.. Oga Kimiko Fig. 93. Ogawa Katsuaki

y va a ser responsable del proyecto paisajistico y cultural principalmente desarrollado en torno al templo
de Nanzen-ji. Ogawa es de hecho un gran afortunado en vivir en esta época, ya que tiene la oportunidad de
construir numerosos jardines, por la nueva disponibilidad de las tierras, por una nueva burguesia deseosa de
alcanzar un nivel estético de su poder, y finalmente por disponer de un recurso fundamental: del recurso del
agua proveniente del lago Biwa. De igual modo la ciudad de Kioto finalmente se honra por contar con una
figura de igual talento y profesionalidad como el formado por la familia Ogawa. Ha de entenderse que Ogawa
Jihee es el productor de obras en las que a menudo es su hijo Hakuyo® (Ogawa VIII) o nieto Jiro*® (Ogawa IX)
y esposa Kimiko®, los que estan mas al pie del diseid de la obra y su posterior cuidado. Por ese motivo es mas
adecuado hablar del linaje Ogawa, que continua hasta nuestros dias por Ogawa X%, Ogawa XI®* y su hijo Kat-
suaki Ogawa®® proximo Ogawa XII. Sobre la personalidad de Ogawa, de los articulos, entrevistas concedidas,
escasos escritos de Ogawa y principalmente de lo que se desprende de su forma de actuar, se concluye que
su naturaleza destaca por ser una persona noble, fuerte y diligente con su oficio, al que él mismo llama “le-
vantar arboles mas que de disefiador de paisajes”®. De poca flatulencia y directo en sus palabras®®. Con amor
y respeto a su propia cultura al tiempo que abierto de miras y experimentalista. Acerca de la filosofia parti-
cular con la que disena los jardines, ésta se va a ir desglosando progresivamente en la disertacion. Ogawa se
preocupa por establecer una relacion directa entre el ser humano y cada uno de los elementos que forman el
universo del jardin y del paisaje. Ogawa “pregunta” a estos elementos a donde quieren ir a posarse. Se inicia
ahora un recorrido interior a la obra de Ogawa, es el viaje a través de MA y OKU de sus jardines, itinerario que
muestra como la obra de un jardinero-disenador de la época Meiji, anhela por descubrir la relaciéon profunda
que existe entre los elementos con los que se compone el jardin, la naturaleza circundante y el ser humano

que la habita. Arte, técnica y oficio para convertirse en el intermediario de ese misterioso propdsito.

113



MA'Y OKU EN SUS JARDINES

114 115



116

Fig. 95. Sunayama® del Santuario de Kamigamo en Kioto

e By

66. Sunayama #;. Montana de arena o gravas muy finas
en forma de cono que se sitan en los espacios umbrales de
las entradas de los templos o los jardines. Su origen incierto
parece estar relacionado con el hecho de acumular el mate-
rial que le da forma a partir de barrer el espacio circundan-
te con el fin de dar paso a las personas importantes entre
dos sunayamas consecutivas ubicadas en el jardin norte de
los templos y santuarios.

67. Engawa 31| Pasarela elevada de madera situada en
el perimetro de la casa bajo sus aleros y que regula la rela-

cion visual y ambiental de ella con el exterior.
69. Shoji &+ Cerramiento tradicional japonés compues-

to por bastidores de madera y papel de washi en sus huecos

con el fin de dejar pasar la luz a su través.
68. Washi - Papel tradicional japonés.

CLARO Y LUZ

El claro es la superficie que se halla entre las masas del jardin. Esta delimitado por los cuerpos natu-
rales, tales como arboles, rocas y agua; asi como por otros artificiales como la casa principal, el cenador del
descanso o la casa de té, entre otros. El claro, asi visto, es la holgura que existe entre todos estos objetos,

tanto cuando se hallan aislados, o por lo contrario, agrupados entre si (Fig. 95).

La experiencia fisica que se adquiere del jardin es a través de varias vias. Una de ellas se obtiene a
partir del recorrido de su camino. Esta senda revela la distancia espacial y temporal que hay entre el espec-

tador y los diversos elementos con los que se relne.

A este modo de adentrarse al jardin, otra segunda, sentado desde el engawa®, le complementa.
Desde este espacio semiabierto situado en el contorno de la casa y en posicion elevada respecto al suelo del
jardin, los vaporosos paneles de washi®® que componen al shoji® la protegen. En este lugar, la mirada hacia el
exterior es intensa. Se distinguen los llenos de los vacios, bajo los rayos del sol o el haz de luz de la cara de
la luna. Es entonces cuando el espectador establece una relacion cognitiva con las masas del jardin y conje-
tura acerca de la distancia espacial y temporal que entre ellos les separa. Desde ese preciso momento dicho
intervalo temporal y espacial va a acortarse, puesto que desde aqui, en el engawa, se inicia el recorrido por

la senda que conduce hacia los elementos que configuran el jardin.

Senda y engawa; ambos ponen en contacto en espacio y tiempo al espectador y a la naturaleza. Cuan-
do el observador se halla entre los miembros que delimitan a un claro, en ese modo pasajero de estar “entre”
los elementos, él se convierte en una mas de las partes del conjunto, y como tal, fracciona a ese espacio
ocupado, en otros dos nuevos. Lo que le antecede y lo que le precede. Se desplaza el caminante y constituye

en su movimiento y reposo, dos intervalos, dos subespacios en transicion dentro del espacio originario. Si

117



118

Fig. 96. La luz invade al claro del jardin de Nanyo-in en Kioto. (Jardin habitualmente atribuido por los investigadores a Ogawa pero no fehacientemente constatado)

70. Acerca de las nociones de vacio, lugar y espacio, se re-
comienda hacer una relectura del famoso prologo de Albert
Einstein en Jammer (1954).

71. “Creo que podemos distinguir a Occidente por haber
considerado el ser como el fundamento de la realidad y a
Oriente por haber tomado la nada como el suyo” Nishida
Kitaro en Heisig (2002,p. 93)

72. La vision del concepto del espacio en la cultura japo-
nesa no solo referida a la arquitectura, sino también a tra-
vés de sus respectivas artes, como la jardineria, el arreglo
floral, teatro, la pintura, musica, literatura, etc, es vista de
manera multidisciplinar en la exposicion “Ma, retrospectiva
de veinte anos” dirigida por Arata Isozaki y recogida en el
catalogo de posterior publicacion en Isozaki (2000).

mengua de nuevo su posicion el caminante, otros nuevos espacios temporales y espaciales de distinta longitud
se suceden en su frente y a su espalda. Las dimensiones de estos dos espacios por lo tanto son relativas a su
andar, se expanden y contraen a medida que el espectador avanza y retrocede. Cuando éste llega al borde
de los elementos que lo delimitan, la distancia original del espacio entre los objetos que el espectador habia
apercibido desde el engawa recupera la medida primera y él alcanza al objeto. Posteriormente, a través
de esa experiencia espacial y temporal que ha adquirido con las diversas maneras de aprehender el jardin,
senda y el engawa, el observador llena de contenido al claro, con su memoria. En otro modo de ocupar al
vacio también de forma temporal y efimera, las diversas fuerzas naturales lo colman con sus fenomenos. Luz,
lluvia, viento, niebla etc, condensan la atmosfera del claro. Asi pues de estas dos formas, la accion humana

y el cambio natural, son dos de las maneras en las que se invade a un vacio original™ (Fig. 96).

Esta singular manera de experimentar la realidad en el jardin japonés, de frente a frente con los
objetos, a través de un intervalo espacio temporal que da cabida a muchas de las facultades sensoriales del
ser humano, se da de forma analoga en otras artes japonesas. Todas ellas tienen como denominador comun a
las cuidadas relaciones de espacio y tiempo de las masas o acciones con respecto a los vacios o pausas que se
hallan entre ellas’'. En Occidente estos conceptos se relacionan con el contenedor y el contenido. En Japon
este lleno y vacio no son entes absolutas y separadas por una jerarquia conceptual, sino que son partes que
continuamente se relacionan entre si en una infinita sucesion de acontecimientos que interceden al observa-
dor dentro del espacio global. Es MA”2 en el jardin. Para que MA suceda, ha de haber en el disefio una compo-
sicion que represente al vacio, y un vacio tal que sea capaz de atraer a las partes hacia si. La luz se propaga
en el vacio. La luz penetra en el claro. Luz y claro forman el MA mas puro, la primera relacion que se da entre

un objeto, la luz y su soporte, el vacio. Los jardines disefiados por Ogawa se distinguen por su luminosidad.
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Fig. 97. El jardin de Kinkaku-ji en Kioto, lit. “templo
del pabellén de oro”, oficialmente llamado Rokuon-ji, lit.
“templo del jardin de los ciervos”, se construye en 1397
para lugar del descanso del sogln Ashikaga Yoshimitsu. Ha
sido reconstruido en varias ocasiones tras haber sido des-
truido, la ultima vez en 1950 tras un incendio intencionado.
Actualmente pertenece a la secta Rinzai. Declarado patri-
monio de la humanidad por la UNESCO en 1994.

73. Periodo historico que comprende los afos 794-1185.
74. Periodo historico que comprende los afos 1336-1573.
75. Colina del norte de la ciudad de Kioto de 201 metros
de altitud.

76. Conjunto de mas de 200 pequeiias islas repletas de pi-
nos situadas en la prefectura de Miyagi.

Fig.97

Fig. 98. Plano del jardin de Kinkaku-ji

VACIO

A partir del distinto manejo que se ha tenido de la sustancia luz y de la consiguiente reserva de un
determinado espacio para su materializacion, son identificables los diversos arquetipos que constituyen la

historia del Jardin Japonés.

Una primera vertiente dada en el periodo Heian”, persigue la consecucion de un espacio abierto de
grandes proporciones acorde con la monumentalidad y simetria propias de su arquitectura. La luz es la carac-

teristica dominante. El jardin de Motsu-ji (Fig. 99) en la prefectura de Iwate es un claro ejemplo.

Posteriormente, el jardin de Kinkaku-ji (Fig. 97 y Fig. 98) perteneciente al periodo Muromachi?,
ilustra también esta busqueda de un espacio abierto, pero ya de una forma mas contenida que sus anterio-
res predecesores. Aun asi, una luz tremenda irradia al espacio bajo un ancho cielo sin arboles. Una cadena
de islas flotan sobre el reflejo del estanque, un pequeno pabelldon de oro centellea asomado sobre la orilla
opuesta. En la parte alta del jardin, al fondo y arrimado a la colina de la montafa de Kinugasa’, un estanque
menor se halla rodeado de frondosa vegetacion que reduce el fulgor de la luz inicial y da pie a un ambiente
intimo. Kinkaku-ji, recuerda bajo este uso de la luz, al paisaje de la bahia de Matsushima’, al norte de Japon,
en donde los troncos de los pinos retorcidos por el fuerte viento que los arruga, la erizada y oscura super-
ficie del mar, se mimetizan en el jardin con una turbia lamina de agua repleta de islotes. En dias, la niebla
entra y abruma a este ambiente. Aun asi, sumido bajo este suave e inmaculado manto blanco, se es capaz de
relacionar a cada uno de los objetos con su otro mas proximo. Es el MA del jardin. Tiene por objeto vincular

elementos entre si y hacer patente el vacio interno.

Siguiendo con el analisis de la construccion de un vacio en el Jardin Japonés y acerca de las funciones

gue cominmente han venido a desarrollarse en él, se destaca lo siguiente:
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Fig. 99. Jardin de Motsu-ji (S.1X) de la prefectura de Iwate

77. Nihon koten bungaku taikei (1966, vol. 14, p. 228 y vol.
17, p. 49 p. 654)

78. Los guijarros son caracteristicos en el jardin de estilo
karesansui +=.1:-k. Literalmente paisaje seco. Estilo de
jardin japonés cuya auge se da en el periodo Muromachi
(1336 1573). Su nombre hace referencia a un paisaje de
montanas sin la existencia de agua real. Las piedras por
tanto se ubican sobre un fondo de gravas, plano en el que
se rastrillan ondas que simbolizan las olas del mar.

79. Kuitert(1988,p. 60)

80. Zakan-shiki-teien & #.;%5eF Tipo de jardin tradi-
cional japonés para ser observado sentado sobre el tatami
desde un punto de vista especifico, generalmente en la ha-
bitacién sho-in.

81. Seiza 1 i Lit. sentarse correctamente. Forma tradi-
cional de sentarse en Japon, apoyando las rodillas sobre el

suelo y descansando las nalgas sobre los talones.
82. Shoin zukuri % r= Lit. habitacion de la escritura o del

dibujo. Habitacion principal de la casa cuyo origen es la
sala para leer los sutras de los templos. Tradicionalmente
junto a esta habitacion acompana una bella vista al jardin
exterior. Como estilo arquitectonico se refiere a aquel que
se desarrolla en las mansiones de los militares y templos de
los periodos Momoyama y Edo.

83. El investigador Kuitert W. analiza como la representa-
cion de paisajes por parte de la pintura en este periodo y
sus técnicas para conseguir una mayor altitud, profundidad
y amplitud en las representaciones tienen su influencia en
la consecucion del jardin de escena chino y su posterior
influencia sobre el jardin japonés del periodo Muromachi.

Kuitert(1988,p.66-70 y 75-86)
84. Sanzon seki gumi = % 7 * Piedras de distinto tama-

fio y ubicacion articuladas entre ellas y que representan a
la triada budista como eje principal u otras composiciones
descritas en sus manuales.

T
-
- .
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Fig. 101. Poeta en la cima de la montaha. Shen Zhou

Fig. 100. Litografia que muestra la contemplacion de la
luna llena en el jardin de Enyo-in (1427-1509)

En los jardines del periodo Heian (Fig. 99) los claros abiertos tienen en primer lugar una funcion prac-
tica, la realizacion de ritos y ceremonias en el exterior. Junto a este uso pragmatico del vacio, otra finalidad
estética se le une. Se refiere al goce por parte del espectador ya sea de la intensa luz del sol en el dia, o del
haz nostalgico de luna en la noche (Fig. 100), ambos fendémenos naturales reflejados sobre la superficie”’. Para
dar cabida a todos estos fines descritos, tanto los funcionales como los estéticos, una fina capa de guijarros’
cubre dicha extension. No obstante, con el transcurso del tiempo, la celebracion de estos ritos y ceremonias
se desplazan al interior del espacio arquitectonico’. Este cambio da pie a un diferente estilo de jardin, ya en
el periodo Muromachi, llamado zakan shiki-teien®. Este tipo de jardin se estructura para ser disfrutado desde
la posicion de seiza?’ sobre el tatami. Su funcion es ser el fondo escénico del sho-in®, lugar al que se trasladan
los actos de congregacion anteriormente realizados en el exterior. Por lo tanto, a raiz de este hecho, el jardin
deja de ser un espacio a recorrer para pasar a ser una “pintura mural” a ser observada desde unas posiciones
fijas en el interior y en donde cada una de las partes de la composicion cobra sentido al vislumbrarse desde
sus mejores angulos previstos. Este jardin de escena, toma como modelo de referencia para sus composicio-
nes y técnicas de representacion a la pintura de paisajes elaborada en China (Fig. 101) durante el periodo
de la dinastia Song® (960-1279). Ambas representaciones artisticas, pintura y jardin, realizan en su enfoque,
una miniaturizacion de los objetos de sus composiciones. Sus tematicas representan diversos paisajes a los
que se ha viajado y se ha adquirido la experiencia personal del lugar. Asimismo junto con la influencia directa
de las formas naturales en las composiciones, hay que anadir otras derivadas de cuestiones conceptuales,
provenientes del pensamiento y la simbologia de la religion budista. Ejemplo de esto Gltimo es la inclusion en
uno de los ejes principales del jardin a la denominada, sanzonsekigumi®. Por lo tanto, es la naturaleza y la

religion, las que construyen las fuentes tematicas mas frecuentes en la composicion del jardin.

Fig. 102. Jardin de Ryoan-—j_i en Kioto

85. La composicion de las rocas del jardin de Ryoan-ji ha
sido cuestion de diversas interpretaciones, desde la tradi-
cional que describe a tigres cruzando un rio hasta una Ulti-
ma investigacion que halla un arbol oculto dibujado entre
los vacios de las piedras. Torder, Van (2003, p. 742-746)

86. Jardin de Kioto dentro del complejo de Daitokuji per-
teneciente a la secta budista de Rinzai fundado en 1464
y construido en 1509. Como jardin karesansui describe un
curso de agua desde la cascada, el rio y su desembocadura
al amplio mar

87. Kame ishi & % En la religion budista, la tortuga sobre
el agua con su caparazon en superficie y su cabeza sumergi-
da hacia el fondo del océano evoca las profundidades a las
que el alma humana puede alcanzar a través de la medita-
cién. Tsuru ishi ¢4 % En lareligion budista. La imagen de la
grulla con su cabeza al cielo representa a las altitudes que
el ser humano puede conquistar a través de la meditacion.

88. Templo del norte de Kioto perteneciente a la secta
Budista Shingon en 888. Designado patrimonio de la huma-
nidad por la Unesco. Periodo por ejemplo, el cual es reha-
bilitado por Ogawa en 1914, pero de construccion mucho
mas antigua

89. “Los métodos para enmarcar un elemento del paisaje
y provocar en el espectador la ilusion de que era parte del
jardin, llevaron a la estructuracion del jardin shakkei en
cuatro niveles. El primer plano tiene escasa importancia.
El segundo nivel suele presentar objetos de arte colocados
habilmente y que sirven de intermediarios visuales entre el
paisaje del fondo y el jardin. El tercer plano es el fondo del
jardin, que crea un marco para el elemento del paisaje que
se pretende captar. El cuarto nivel, por ultimo, es el propio
paisaje captado” Nitschke ( 2007, p.181)

Fig. 104. Jardin de Ninna-ji. Kioto

Con el propdsito de comparar a los distintos usos que se han hecho de estos espacios vacios con las
propias y especificas llevadas a cabo por Ogawa se dejan a un lado muchas de las connotaciones filosoficas
provenientes de la religion, p.ej la sanzonsekigumi. Ello es debido a que en Ogawa, es la naturaleza la que
cobra mayor importancia. Asi pues, con el fin de averiguar el papel que el vacio desempena en sus jardines,
se atiende exclusivamente al plano estético y funcional que se ha dado a lo largo de la historia sobre el vacio.
De ese modo, cuando la superficie vacia deja de acoger a las celebraciones, segun la anterior transicion des-
crita, sirve de fondo para las figuras que sobre ella se ubican. Asi se construye la imagen global del jardin.
Ryoan-ji® (Fig. 102) es un claro ejemplo didactico de ello. Daisen-in® (Fig. 103), va un paso mas alla, pues
despoja al vacio de la parte sur del jardin, totalmente de objetos. Las figuras kame-ishi y tsuru-ishi®’ son
construidas del mismo material que el tapiz, por ello fondo y figura se fusionan ambos entre si. Reflejan cam-

bios de luz y de sombra. El lienzo blanco e inmenso de Daisen-in tiene un caracter de soporte fenomenoldgico.

Siguiéndose a esta Ultima linea de un fondo neutro vacio de contenido, en el jardin de Ninna-ji® (Fig.
104), la superficie neutra y blanca de guijarros localizada al frente norte del templo esta directamente rela-
cionada con la pagoda situada fuera de los limites de éste. Ese es el mecanismo utilizado para incorporarla a
la propia composicion del jardin. Es por tanto este vacio, un espacio situado en el primer plano® que extien-
de visualmente la posicion del observador, desde el engawa del templo hasta el borde del estanque. Por lo
tanto la forma de unir al espectador con la pagoda, es dejar un vacio entre ambos. El resultado es que el

jardin se une al exterior, lo incorpora, a través del uso de la técnica paisajistica de shakkei.

Una vez revisadas las distintas formas en las que el Jardin Japonés construye el vacio, la disertacion

se va a detener extensamente a analizar como es la naturaleza de este espacio en la obra de Ogawa.
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Fig. 105. Espacio del umbral en Seifu-so. Fig. 106. Espacio del monticulo en Seifu-so. Fig. 107. Espacio del confin en Seifu-so. 90. Por ejemplo los jardines de Tairyusan-so, Kaiu-so,

Kodaiji-doi, Keitaku-en, Keiunk-an, Hekiun-so, Seiryu-tei,
Ryukyo-in, tienen algunos de sus claros cubiertos de gravas.
91. Estos son los casos del umbral de entrada de Seiryu-
tei o el confin ubicado en el fondo de Ryukyo-in.
92. Hira niwa * j= Tipo de jardin japonés que se carac-
teriza por una superficie practicamente plana sobre la que
se disponen los elementos de la composicion tales como
piedras, arboles etc, de tal manera que se remarca la ho-
rizontalidad del conjunto. No es frecuente el empleo de
agua en ellos y se asocia en muchas ocasiones al jardin seco
karesansui.

UMBRAL, MONTICULO Y CONFIN

¢Como es el vacio de los jardines en las obra de Ogawa? ;En qué lugares lo ubica? ;Para qué fin? ;Cual
es la relacion de dichos espacios con respecto al paisaje exterior de los jardines? ;Cuales son las innovaciones

en el uso de estos lugares con respecto a los mismos hallados en el Jardin tradicional Japonés?

>
F
A
=\
{
%

~ La respuesta a toda esta serie de preguntas lleva a desarrollar la siguiente parte, agrupada en torno a

e r.‘. > ~

. N P -
S ‘“xlm/‘_ )_L :{/ las figuras del umbral, el monticulo y el confin. A continuacion se enumeran una serie de invariantes comunes

1 i1
a todos ellos y que completan una vision general acerca del espacio del claro en la obra de Ogawa:

-En cuanto a su materializacion, en la gran mayoria de los casos, esta superficie se tapiza mediante

un fresco manto de pradera. No obstante son algunos los ejemplos en los por lo contrario, se cubre por una

Fig. 108. Umbral, monticulo y confin tersa capa blanca de guijarros®.

-En cuanto a su forma, ésta es organica, sin una geometria preestablecida, ajena a las caracteristicas
iniciales del terreno. Contrasta con lo que sucede en aquellos jardines de los templos del periodo Muromachi

en los que tanto como si se ubica el jardin en su frente como en su fondo adquieren siempre una forma basi-
AFig107 o g
N camente rectangular para ajustarlos a los limites ortogonales de la arquitectura con la propiedad. En Ogawa

esta geometria natural del vacio guarda una fuerte relacion con la huella del curso del agua que lo cruza o
-~ Fig.106
bordea y a cuya silueta es complementaria. No obstante en algunos lugares en donde la funcion que se desa-

rrolla en esta area asi lo requiera sus bordes si se regularizan para contener dicho uso®.

-En cuanto a su topografia, ésta deja se ser totalmente plana® como practicamente asi lo es en los
jardines de piedras y gravas del periodo Muromachi. En la obra de Ogawa la topografia natural del terreno

cobra una gran importancia. En unos casos se caracteriza por tener una suave pendiente hacia el lecho del

Fig. 109. Plano del jardin de Seifu-so. agua; en otros en cambio su superficie es muy ondulada e intrincada. No obstante en todos estos casos, el
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vacio y las lineas maestras del jardin de Tairyu-sanso

93. Los jardines de Tairyu-sanso, Ryukyo-in, Yi-en, entre
otros, disponen de estos espacios.

Fig. 112. La luz penetra sobre el claro abierto entre los
arboles en el jardin de Furukawa-tei

- i el ey

Fig. i11. La monténa exterior de Daimon-ji se toma pres-
tada en la composicion del jardin de Seifu-so

relieve destaca por un elaborado perfil cuya pendiente esta vinculada con el resto de los cuerpos del jardin,
y en especial con el elemento agua. En muchos otros casos la orografia que se describe en estas praderas
internas del jardin estan muy vinculadas a las formas del paisaje que desde el fondo se incorporan a través de
la técnica de shakkei.

En cuanto a la relacidon de estos espacios vacios con respecto a sus usos asignados, dicho analisis re-

quiere ser realizado con mayor detenimiento:

-El uso genérico atribuido por Ogawa a una extension vacia del jardin, éste tiene como fin prioritario
el albergar actos de reunion. No obstante el caracter de dichos encuentros difieren tanto si se trata del jardin
de un templo, del de una residencia privada o del de un parque publico. Asi pues, Ogawa en este aspecto es
continuista en cuanto al uso habitual adjudicado a estas extensiones en el Jardin tradicional Japonés. No obs-
tante atiende a los nuevos requerimientos espaciales para las funciones propias y especificas de su época. En
particular aqui se refiere a la nueva ceremonia del té que precisa de un mayor espacio para su celebracion al
estar integrada por un mayor nimero de personas. En cualquier caso estos espacios son soportes flexibles ya
que el uso de ellos es siempre efimero. Aqui los matices los aportan aquellos especificos detalles vinculados
a cada estacion del ano, marca del tiempo sobre cada uno de los elementos vivos del jardin. Al concluir la
reunion del gentio, el espacio retorna a su vacio original y es entonces cuando el paisaje de nuevo, se aduefna
del vacio y se proyecta sobre él. Como una novedad a destacarse, Ogawa no siempre ubica este claro para
este uso en el frente de la edificacion principal, como en el pasado. Contrariamente, para estos casos, Ogawa
siempre estudia cual es el mejor lugar para la ubicacion de esta area dentro del jardin a fin de que cumpla
con un doble fin. Primero el de no perturbar una vision nitida del paisaje y segundo el de crear una cadencia

de espacios inesperados con los que el caminante se encuentra paulatinamente®.

Fig. 113. El claro como soporte de objetos

94. A este respecto cabe destacar la composicion de los
arboles en el jardin de Keiun-kan en Nagahama, pues en
este si se entiende la totalidad del solar, que mayormente
se hace cubrir con una pradera, como un manto continuo
en el que los arboles aparecen dispersados de un extremo a
otro en una composicion un tanto aleatoria sobre la misma
y no tan vinculada a las lineas maestras del jardin. También
en el espacio del confin dedicado a la plaza de celebracion
de la fiesta del té sencha que se va a estudiar mas adelante,
es un arbol ubicado en su parte central que reside a modo
de telon de fondo y perspectiva de dicho espacio, se planta
desvinculado de las lineas de su alrededor.

95. Ejemplo de ello es gracil bosquecillo de pequefos pi-
nos en el lado norte del jardin de Tairyu-sanso ubicados sus
troncos sobre una pequena colina recubierta de pradera.
También la recoleta composicion piedras negras recostadas
cerca de la orilla del lago intermedio de Murin-an.

96. Este espacio se da en los jardines de Murin-an, Tairyu-
sanso, Shinshin-an, Seiryu-tei, Tsuji-ke y Yi-en, entre otros.

Fig. 115. El claro como vacio fenomenoldgico

Fig. 114. El claro como nexo de union con el paisaje

-En cuanto al claro entendido como soporte de cuerpos que sobre él se sitlan para formar una com-
posicion determinada del jardin (Fig. 110 y Fig. 113), Ogawa a menudo utiliza este espacio vacio para el
fondo de sus figuras. No obstante en sus jardines los elementos de masa se vinculan a las lineas maestras,
definidas principalmente por el perimetro del agua y del camino. Raramente se ubican cuerpos aislados en el
centro de un vacio para crear una composicion peculiar desligada de resto del conjunto®. De ser asi, se esta-
bleceria una jerarquia entre los elementos del jardin, hecho de lo que Ogawa siempre rehlye. No obstante

en los escasos casos en los que ello sucede, estos objetos se corresponden con arboles o rocas®.

-Continuando con la funcion que Ogawa destina a los vacios del jardin, esta pradera en muchos casos
esta desprovista de cualquier cuerpo situado sobre ella e incluso, a medida que su obra evoluciona, de un uso
especifico. La razon del claro no es aqui por tanto la de ser un soporte de objetos o de funciones, sino la de
ser una superficie cuya concepcion reside en ser nexo de union con elementos del paisaje situados fuera de
los limites del jardin (Fig. 111y Fig. 113). Asi pues, a partir del recurso visto en el jardin de Ninna-ji, (situar
un area neutra entre lo que se toma prestado del paisaje y desde el lugar en donde se visualiza) lo evoluciona
y cierra dicho vacio. Para ello lo rodea de arboles. El resultado es que se crea un espacio aislado, indepen-
diente del resto que crea una continuidad con el exterior del jardin y su ingreso a su interior. Una vez alli, la

impresion es de estar mas cerca del objeto exterior al jardin que ha estimulado el recorrido hasta ese lugar.

- Para finalizar, en las Ultimas obras, el vacio presenta solo un factor estético( Fig. 112 y Fig. 115). Se
convierte en espacio sin uso, sin objetos y sin referencia a elementos exteriores. Es un lugar meramente fe-
nomenologico en donde el tiempo y la luz se hallan. El caminante que a él accede, se despoja de cualquier

tiempo inmediato y alza su cabeza al cielo en donde un rayo del sol o el haz de la luna le iluminan®.
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Fig. 116. El claro de un bosque. Imagen arquetipica del
vacio en la obra de Ogawa. Vista de Murin-an desde la se-
gunda planta de la casa.

Fig. 117. Plano del jardin de Murin-an

97. El claro, se refiere Gnicamente a la pradera o a la su-
perficie de guijarros, en excepcion a lo sumo. No incluye
como tal a la gran masa del agua del estanque. El claro
es una superficie accesible por el caminante a su interior,
resultado de la imagen de abrir un claro sobre la espesura
de un bosque.

98. La ubicacion en planta de la arquitectura y de los jar-
dines esta siempre sincronizada. La edificacion principal se
desplaza a uno de los extremos de la propiedad con el fin
de maximizar el area de los jardines y obtener una gran pa-
noramica del paisaje. Las diferentes etapas de construccion
de la arquitectura estan ligadas a sus respectivas del jardin.
Ogawa también se sigue la costumbre de disefar para cada
una de las estancias de la casa, un paisaje distinto.

Una vez asignados los diversos usos que se dan dentro de estos claros, se esta en posesion de definir

con una mayor exactitud cual es el arquetipo del vacio de la obra de Ogawa (Fig. 116 y Fig. 117).
Cabe senalar que,

-Estos vacios se encuentran siempre delimitados en sus lados por masas de arboles y/o en uno de ellos

por piezas arquitectonicas.
-Su suelo es una pradera delimitada por una red de caminos o por un curso de agua.

-En cuanto a sus bordes, estos vacios en unas ocasiones estan totalmente confinados, aislados por los

arboles que dan forma a este espacio independiente,

-0 bien en otras, sus superficies estan conectadas visualmente por alguno de sus lados con el resto
del jardin, pero fisicamente separadas por este hilo de agua que cruza, a ésta y a otras superficies del suelo,
a las que posteriormente se las une mediante puentes o piedras, elementos que articulan todas a las tierras

asi unidas entre si.

Por todo ello, como conclusion a esta parte y a juicio personal, este espacio vacio rodeado por masas
arboreas es el propio y caracteristica de la obra de Ogawa y como tal una de las imagenes definitorias de sus
jardines. Se asemeja en gran medida al espacio natural del claro de un bosque. Por ello, de aqui en adelante
se refiere la disertacion acerca de este espacio vacio como tal a la de un claro” delimitado en mayor o menor
medida en sus bordes por los arboles. Este espacio del claro es el resultado en ultimo lugar, de la precisa
sincronizacion entre la arquitectura y los elementos que componen el jardin. Para alcanzar todo ello, la obra

entera ha de ser fruto de un proyecto conjunto de arquitectura y de paisajismo®.
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Fig. 118. Umbral, monticulo y confin

99. La esfera de las relaciones en Japdn, vienen tradicio-
nalmente reguladas por el par uchi/soto. Uchi p regla
social y del lenguaje que designa el modo en la que se ha de
establecer el conjunto de relaciones con las personas mas
cercanas. Se caracteriza por una mayor informalidad y con-
fianza. Soto ¢t regla social y del lenguaje que designa el
modo en la que se ha de establecer el conjunto de relacio-
nes sociales no incluidas en uchi. Su consecuencia es un ma-
yor signo de respeto, reserva y de contencion emocional.

100. La investigadora Merssevery establece siete “arqueti-
pos de la contemplacion” en la naturaleza, son los siguien-
tes: el mar, la cueva, el puerto, el promontorio, la isla, la
montana y el cielo. Merssevery (1990, p.20-21)

Segun lo analizado anteriormente y por las distintas cualidades definitorias que caracterizan a los

claros dentro de la obra de Ogawa, estos se clasifican en tres tipos: el umbral, el monticulo y el confin.

El umbral. (Fig. 119) Es el claro inicial, asociados al acceso a los limites de la propiedad o a los bordes
de los espacios de la arquitectura cuando se esta dirigiendo hacia sus espacios interiores. Dicho umbral pre-
senta distintas localizaciones. En primer lugar, es el espacio de articulacion entre la ciudad con la vivienda, o
con una parte del jardin directamente. En ambos casos acompaiia una vista a lo lejos del paisaje asomando
desde el fondo. Tenso es este umbral, en cuanto a que muestra la distancia entre lo publico y lo privado,
acentuadas aln mas si cabe ambas esferas en la introspectiva cultura japonesa®”. En segundo lugar, es el es-
pacio intimo alrededor de un pozo de luz abierto a modo de patio interior que vierte sus hondos rayos sobre
los shoji de las habitaciones de la casa principal. Y en tercer lugar, es aquel espacio exterior, distendido, alli
en donde el engawa de la casa, se convierte en el mirador del jardin, pues se abre a la totalidad circundante.
Se encuentra por lo tanto en tres posiciones: entre el espacio que va desde la entrada a la propiedad, fin del
espacio publico, hasta la entrada a la casa y/o jardin, inicio del espacio privado; alrededor del patio interior
y de sus espacios contiguos; y en las habitaciones sociales de la casa en donde se divisa la mayor porcion del

jardin. A estos tres lugares la disertacion los denomina respectivamente, acceso, patio y mirador.

-El monticulo'®. (Fig. 120) Es el claro intermedio. Llamado asi por la privilegiada posiciéon que propi-
cia, en el caminante que sobre él yergue, que su pensamiento se sienta aislado desde dicho enclave promi-
nente. Se caracteriza por un amplio dominio visual del resto del jardin. A medio camino entre el frente y el
fondo, adquiere distintas formas, principalmente bajo la imagen de una peninsula, de una isla, o de una co-

lina. Este claro del monticulo, o bien contiene a distintos elementos sobre ella, o bien se presenta desnudo.

Fig. 119. Umbral

101. A este respecto el investigador Torder puntualiza so-
bre la importancia de los vacios para con el conjunto “Los
jardines secos japoneses estan intencionalmente incomple-
tos para incitar al espectador a que lo complete visualmen-
te como un todo natural”. Torder Van (2004a, p.1)

Fig. 120. Monticulo Fig. 121. Confin

En cualquier modo, pertenece a la parte de la composicion que se ve desde el umbral del mirador. Por ello
cuando otro caminante accede a este espacio del monticulo, éste se convierte también en una parte mas del
conjunto para aquel otro observador que lo contempla desde el engawa. Asi mismo, este espacio, es el Ultimo
intersticio vacio antes de penetrar hacia lo mas recondito del jardin y por ello sirve de orientacion al cami-

nante respecto a lo que deja atras y hacia donde se dirige consciente o inconscientemente en su frente.

- El confin. (Fig. 121) Es el claro interior, el oculto, el inesperado, el aparecido. Escondido tras la
maleza, es un espacio reservado para una de las siguientes funciones: la elaboracion de un campo pequeio de
cultivo, la celebracion de la fiesta de la ceremonia del té, o simplemente indefinido™', sin un uso especifico
mas que el estético o el fenomenologico. Por lo tanto extension esta ultima, que basicamente es espacio en
si mismo, portador de los fendmenos naturales y que refleja el constante paso del tiempo. Como se vera al

final de esta parte este espacio del confin, guarda profundas relaciones con el paisaje exterior.

Estos tres, umbral, monticulo y confin, son los vacios vistos para los jardines de Ogawa. En algunos
casos todos ellos aparecen juntos sobre el mismo jardin, en otros casos, carecen de alguno. En cuanto a su or-
ganizacion dentro del jardin, se hallan todos articulados los unos con los otros y describen una red conectada
de espacios vacios a ser traspasada durante el recorrido. En todo caso por la existencia de estos tres vacios
se obtiene profundidad fisica y mental a medida que se van vadeando, razon y caracteristica esencial de los

jardines de Ogawa. Todos ellos regulan la luz, la profundidad, el estar de una manera gradual y ambigua.

Junto a estos tres vacios, existe otro que pertenece ya al medio exterior natural. Es el valle del pai-

saje en donde la ciudad se asienta y la vaguada, entre montafa y montana, por donde sus aguas desalojan.

A continuacion se ve con mayor profundidad el conjunto todos estos vacios del jardin y del paisaje.
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Fig. 122. El umbral de entrada de Ryukyo-in

Fig. 123. El umbral
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Fig. 124. Plano umbral entrada de Ryukyo-in

UMBRAL

Los vacios alrededor del cuerpo principal de la edificacion suministran luz al interior, al tiempo que
proyectan sombras en los planos de debajo de los aleros. Estas sombras son hermanas de la penumbra, que se

halla en los lugares mas hondos de la casa. El viaje de la luz por el interior del hogar es de este modo:

La luz se cuela través de las ventanas del papel de washi y encoge a los espacios intimos de la de la
vivienda, también lo hace por aquellas otras estancias situadas alrededor de los patios interiores. Ya en el en-

gawa de la habitacion principal, ésta se abre a la inmensidad del paisaje y es aqui donde la luz plena fulgura.
En todos estos espacios, el huésped de la casa, se halla entre el quicio interior y exterior.

El umbral comienza en el acceso desde la via que da entrada a la finca. Esta holgura es resultado
del hecho de retrasar la edificacion respecto a la linea que divide lo privado de lo plblico. El retranqueo del
inmueble es una reverencia al paisaje, que arriba de la cubierta asoma. Atravesada la casa, ya en el umbral
mirador, el interior se abre al jardin y el paisaje abarca toda su extension. Entre ambos, acceso y mirador, se
sitla otro umbral, el patio, que tamiza el contraste excesivo de luz y de sombra que habria dentro de la casa

en caso de no existir. Es este Gltimo umbral el que aporta los matices internos de la vivienda.

De estos tres umbrales, acceso, patio y mirador, se observan tres distintas funciones segln su rela-
cion con el paisaje. En primer lugar, el acceso, sirve de presentacion, lo trae hasta el frente de la ciudad; el
segundo, el patio, otorga un ambiente privado e intimo, en donde el paisaje apenas se percibe a través del

cielo del lucernario; y ya finalmente en tercer orden, el mirador, muestra el paisaje en toda su inmensidad.

;Qué elementos hay en cada uno de estos tres umbrales?
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Fig. 126. Plano del umbral de acceso de Seifu-so

Fig. 125. Puerta de Rakusui-tei

Fig. 127. Plano del umbral patio de Ryukyo-in Fig. 128. Plano del umbral mirador de Rakusui-tei

En cuanto a la vegetacion existente, la relacion de las masas vegetales situadas en los umbrales y el

resto de los elementos del jardin y del paisaje es la siguiente:

En el umbral de acceso la vegetacion, pinos en su mayoria, se orienta hacia el paisaje para enlazar
visualmente con el arbolado de la montana. En caso de que el paisaje no sea percibido, el umbral del acceso
otorga una vision de las copas de los arboles del jardin que sobresalen tras la cerca. Los jardines que mejor

muestran estas imagenes son el jardin de Ryukyo-in, el jardin de Seiryu-tei y el pequefo jardin de Kikusui-tei.

En el umbral patio la vegetacion no es muy frondosa. Plantas de ligero porte crecen desde un suelo

de barro y arcilla, como en el jardin de Murin-an.

En el umbral del mirador, los arboles situados sirven para crear el marco de la imagen global del jardin
y/o0 paisaje en caso de incorporarse este Ultimo. Por lo tanto se orientan de tal manera que acompanan en la
visualizacion del jardin. No obstante hay un segundo caso en donde otros tipos de arboles se emplazan aqui
precisamente para todo lo contrario, limitar la vision hacia el exterior y cobijar de ese modo el interior de la

estancia. Este aspecto se va a ver con mayor detalle en la segunda parte de este capitulo de MA y OKU.

En lo que atafe a los elementos que marcan el acceso a cada uno de los umbrales en su frente, estos
se componen de los cerramientos de la edificacion y cercados, mayormente construidos de bambu. Junto a
ellos se incorporan destacadas portadas de entrada. Sirven tanto para conducir al interior de la vivienda como
para penetrar directamente al espacio reservado para el jardin. Singulares son también aquellas otras puertas

que sefalan la salida del agua del recinto y que por lo tanto no se abren nunca (Fig. 125).

Se estudia a continuacion el umbral del acceso, del patio y del mirador.

Fig. 129. Umbral de acceso de Seifu-so

Fig. 130. Umbral del patio de Ryukyo-in

Fig. 131.

Umbral del mirador de Rakusui-tei
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Fig. 132. Elumbral de entrada de Hekiun-so
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Fig.132

102. Tsukubai i Jofaina de piedra caracteristica del jar-
din tradicional cuya funcion es purificar las manos con el
agua que contiene siendo paso previo a un ritual sagrado.

103. Genkan = B Es el espacio de entrada tradicional en
la arquitectura japonesa. Se caracteriza por estar cubierta
por un tejado. Asi mismo es el lugar encargado para salvar
el desnivel entre la casa, elevado, y el suelo. También es
el espacio para descalzarse antes de acceder a su interior

104. Nitschke (2007, p. 199-201)

Fig. 133. Entrada

Fig. 134. Plano del umbral de entrada de Hekiun-so

ENTRADA

Dentro de las obras de Ogawa, se aprecian distintos tipos de accesos dependiendo de la manera en la

que se realiza la transicion entre el espacio publico y el privado. Son un acceso dilatado, compacto y fluido.

ACCESO DILATADO

Este acceso destaca por la notable longitud de su recorrido. Esta pautado por variados aconteci-
mientos que aportan calidad espacial al itinerario. Por ejemplo, cambios de pendiente en el camino, giros
inesperados, piedras de distintos patrones y tamafos, vegetacion neutra verde oscura, arboles de variopinta
floracion, elementos especiales como linternas o rocas con unas texturas o formas determinadas, tsukubai’®

para lavar las manos etc. Todos ellos junto con otros son los elementos que aparecen junto a este camino.

En el plano cenital, este acceso se caracteriza por tener una obertura longitudinal a modo de fisura
o ranura que conduce al huésped hasta la recepcion de la casa principal, en donde espera el propietario a
recibirle. Principalmente se da este tipo de umbral en aquellos solares profundos en los cuales el acceso de

la vivienda, su genkan'®, se ubica al fondo de los mismos.

Es este tipo de acceso es un clasico en el Jardin Japonés. Llega a ser un transito de suma importancia
en los jardines de retiro o de los antiguos samurai de la época tardia del periodo Edo en el S. XVII. En lo que
el investigador Nitschke ha venido a llamar el “rito del recorrido” a través de “tuneles espaciales”'™, y cuya
funcion es realizar el paso desde la entrada hasta aquel punto del interior de la vivienda desde donde se ob-
tiene la mayor visual del jardin. Todo ello a través de un camino en donde se emplean distintas técnicas de
diseno cuya estrategia es alargar e incrementar tanto la experiencia espacial como la temporal del recorrido.

El resultado de todo ello es la adquisicion de profundidad psicologica. En los jardines de Ogawa se dan de una
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Fig. 135. Acceso dilatado del jardin de Keiun-kan

Fig. 136. Detalle del acceso del jardin de Keiun-kan

forma clara en los siguientes: Kikusui-tei, Chisui-an, Kodaiji-doi, Keiun-kan, Sanyo-so, Rakuraku-so y Aoi-den

entre otros. De entre ellos destaca el jardin de Keiun-kan (Fig. 135y 136).

ACCESO COMPACTO

Se trata de un umbral que a diferencia del anterior ademas de dar acceso a la vivienda principal tam-
bién lo hace de manera alternativa al jardin, sin tener que cruzar el espacio interno de la casa para acceder
a él. Se tiene por tanto la posibilidad desde este lugar de decidir si se penetra a un espacio u a otro. Por ello
se utiliza el término de compacto entendido como un espacio distribuidor pues funciona a modo de vestibulo.
Y precisamente como zaguan que parece, prima en él su caracter funcional respecto al espacial, restando

calidad a la experiencia de su recorrido.

No obstante, en una version un tanto mas evolucionada de este umbral distribuidor, se produce una
conexion visual con el resto de claros del jardin concretamente con el patio interior y el lado de la vivienda
que da al jardin, lo cual anade mayor riqueza visual a este espacio. En estos casos un arbol grande se ubica

entre medias para protege una total trasparencia visual entre espacios.

Se ha observado el acceso distribuidor en estos jardines: Tairyu-sanso, Shinshin-an, Rakusui-tei,
Warin-an, Tsuji-ke, Koun-ji, Yi-en, en su version general. La vertiente mas refinada se da en los jardines de

Murin-an, Kyozen-tei, Seifu-so, Yuho-en, Ryukyo-in y Kyu-lwasaki-tei.

Para ver este tipo de umbral se aporta el ejemplo del jardin de Shinshi-an (Fig. 138 y 139). Se observa

como es habitual el ubicar elementos de valor en este espacio, como grandes linternas y tsukubai.

Fig. 139. Plano acceso compacto del jardin de Shinshin-an

105. Esta concepcion espacial de atravesar distintos espa-
cios abiertos separados por elementos arquitectonicos lige-
ros se da en el jardin del té, por ejemplo en la Naka-kuguri,
“puerta intermedia que se atraviesa gateando”, puerta que
separa el jardin exterior del jardin interior en la escuela de
te Omote-senke en Kioto (Fig. 137 de la pag. sig.) Nitschke
(2007, Pag. 149)

ACCESO FLUIDO

Este tipo de umbral da acceso directo al jardin y no a la vivienda de forma expresa, que se retira y se
presenta a modo de bello fondo escénico, exotico se diria, si ésta se trata de una edificacion de estilo occi-
dental. La arquitectura y el camino de la entrada del jardin, estan ubicados de tal manera que tras percibir
ligeramente el caminante el volumen construido, realiza un giro en la misma direccion hacia donde la casa se
abre al jardin. En este acto el visitante, de pie en la pradera del jardin, halla por fin a la vista global, climax
final de este minucioso y preciso recorrido. Por lo tanto la caracteristica fundamental de este tipo de entrada
es que permite al mismo tiempo el acceso a ambos espacios, jardin y arquitectura, de una forma sutil, elabo-
rada y cuidada, cuyo fin es poner en contacto al espectador por primera vez con la vista principal del jardin.
Se produce por todo ello una transicion fluida desde el exterior de la propiedad a la parte mas abierta del
interior de la propiedad: el jardin

Para controlar esta transicion que va del espacio publico al espacio privado mas abierto, se dan dos

diferentes casos, dependiendo de si se utiliza o0 no un elemento de cierre para el umbral.

Un primer caso es aquel en el que el umbral se delimita mediante una barrera natural, normalmente
formada por elementos de bambl. Se crea asi entonces una curiosa paradoja espacial: un espacio abierto, el
umbral, se halla entre uno abierto, el publico de la calle, y otro también externo, el interior del jardin des-
cubierto hacia el raso del cielo. Deviene en ello el umbral aqui en cuestion de estudio, un espacio “entre”,
comprimido por los cerramientos de ambos espacios abiertos y vacios'® (Fig. 138-139). En este tipo de umbral
“entre”, se hallan diversos elementos caracteristicos de los accesos tradicionales de los jardines como las

piedras tobi ishi o linternas, pero también curiosos elementos arquitectonicos, como puertas de entrada,
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Fig. 140. Detalle del acceso fluido de Heian Jingu

Fig. 141. Detalle del acceso fluido del jardin de Kaiu-so Fig. 142. Detalle del acceso fluido de Hekiun-so

paredes de obra con ventanas que son el quicio de un espacio abierto que directamente vierte sobre otro

también destapado. Estas por lo tanto refuerzan dicha singularidad espacial;

En cuanto al segundo caso arriba mencionado, es aquel umbral fluido en el que no existe este cerra-
miento ni este espacio “entre” y por lo tanto la transicion se da de una manera suave, elaborada y menos
conceptual. Es interesante destacar aqui como se muestran desde este umbral parcialmente tanto partes de
la edificacion como partes del jardin que posteriormente van a ser desvelados en su totalidad. Son estos Ul-
timos casos los que resultan de especial interés por su sofisticada y delicada transicion entre ambos espacios

de la calle y el jardin.

El primer caso descrito de umbral fluido “entre”, se da en el jardin de Heian Jingu. Mientras que el
segundo tipo de umbral fluido natural, se da en Kaiu-so, Keitaku-en, Kioto-shi Bijitsukan Teien, Maruyama,

Hekiun-so, Shirakawa-in, Furukawa-tei, Seiryu-tei y Seiryu-en.

Como estos umbrales presentan un gran interés, se va a detener la disertacion ahora en ellos. Para

ello se visita a continuacion los siguientes jardines de Heian Jingu, Kaisu-so, Hekiun-so y Seiryu-tei

El jardin de Heian Jingu (Fig. 140 y 143), en la actualidad tanto el acceso como la direccion del reco-
rrido del jardin han sido modificados y alternados respecto al plano original, que se recoge en la figura 140.
En esta configuracion primera se aprecia como se disefia un umbral de acceso solo para el jardin. Este es de
proporciones rectangulares y transporta al caminante del exterior al interior a través de una curvay su consi-
guiente contracurva. Ambos trazos unen a sendas oberturas horadadas en la cerca que cierra cada uno de los
lados. Este camino por el transito del tenso umbral, lleva al caminante a su parte final, en donde le espera el

control de acceso del jardin.

e

Fig. 1;13. .Acceso principal a Heian Jingu. El acceso al jar-
din al que se refiere el plano ha sido totalmente alterado.

106. Noh it Representacion artistica japonesa de un dra-
ma lirico. Procede de las danzas y los rituales de los tem-
plos.

107. “A través del paisajismo Ueji(Ogawa) entra en con-
tacto con las demandas de la nueva burguesia, sin estable-
cer una ruptura con el pasado. Su enfoque tenia las raices
en los jardines de los daimios, un estilo que surgi6 del pai-
sajismo tradicional japonés. Desde mi punto de vista, las
obras de Ueji eran nuevas en el sentido en que adaptd el
estilo de jardin daimio tradicional a los nuevos propositos y
necesidades de la era Meiji” Shirahata et al. (2008, p.115)

108. Son los sefores feudales que dominan Japon desde el
siglo X al XIX solamente subordinados a la figura del sogln

Fig. 144. Acéeso_ﬂu{do del jardin de Kaiu-so Fig. 145. Acceso fluido de Hekiﬂn—so

Con lo que respecta al jardin de Kaiu-so, (Fig. 141 y 144) éste muestra una de las soluciones mas so-
fisticadas y refinadas en cuanto al umbral de acceso. En una distancia corta de espacio y tiempo suceden una
enorme variedad de acontecimientos, cuyo resultado es realizar un giro de noventa grados respecto al punto
de entrada para de ese modo vislumbrar mediante ese movimiento la gran vista global de jardin. Para ello se
accede por la portada principal, se cruza un puente bajo el cual discurre el agua, se divisa la fachada de estilo
occidental de la vivienda, se continua hacia la fachada de estilo japonés para finalmente conectar de forma

natural con la parte mas ancha del jardin, ya frente la gran cascada.

El jardin de Hekiun-so, (Fig. 142 y 145), este jardin presenta también una solucion muy interesante
en cuanto a su control de acceso. Refleja la alta jerarquia social de sus propietarios, por lo que necesita de
un protocolo de recepcion de los invitados. En concreto pertenece al clan Nomura, zaibatsu'®, y su jardin
ha sido dedicado a recibir tanto a numerosos actos de negocios y sociales como conmemorativos y culturales
pues entre otras estancias su edificio principal alberga una sala para la realizacion del teatro Noh'*. Todo
este espacio frontal del jardin, de gran monumentalidad arquitectonica y paisajistica, muestra a la alta clase

social a la que representa.

Asimismo el paisaje en Hekiun-so juega igual papel jerarquico a través de un colosal estanque inte-
rior. Por ello en Hekiun-so se fusionan dos aspectos, la jerarquia social y la escala monumental para reflejar
la importancia de su propietario. A este respecto, el historiador Shirahata'” se ha referido respecto a estas

obras de Ogawa como las continuadoras de sus predecesores jardines de los daimio'® en la época Edo.

Tras haber sido traspasada la gran puerta principal, se accede a un claro umbral en el que la visién

del conjunto esta acotada por la edificacion, cuya huella, de planta fragmentada, se organiza y avanza ha-
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Fig. 148. Plano del acceso fluido del jardin de Seiryu-tei

Fig. 146. Juntos, umbral y paisaje, en el jardin de Ryukyo-in

cia el lado sur del jardin. Este recorrido programado y a partir de la forma escalonada de la organizacion en
planta de la arquitectura realizan un cierre visual que guia al caminante por un camino en donde aguarda una
pequena construccion, la azumaya- Es aqui donde debe esperar su momento para acceder a la casa de té.
Mientras tanto divisa toda la inmensidad del paisaje. Una vez ésta ha sido alcanzada, se ha realizado un giro

de noventa grados.

Finalmente, el jardin de Seiryu-tei (Fig. 147 y Fig. 148), este jardin comprime de forma magistral el
paso de ambos mundos, del espacio amplio a su consiguiente profundo al tiempo que del publico al privado.
Todo ello a través del puntual umbral materializado por una pequefa habitacion de entrada que comprime en

tal reducido espacio toda esta transicion espacial bajo la sombra de si misma.

Hasta aqui ha llegado la visita a los distintos umbrales de entrada de la obra de Ogawa. Como se ha
visto en los Ultimos ejemplos aportados, las soluciones se van afinando cada vez mas con el fin de articular
el umbral del jardin con el paisaje y no tanto a la vivienda que aparece finalmente como un segundo paisaje

relegado a un costado, lo que denota que en muchos de los casos es el jardin el que cobra mayor importancia.

Este tipo de umbrales de acceso en los que esta integrado el paisaje y ya desde este punto se toma
prestado el mismo o se crea continuidad con él, es un gran avance en la obra de Ogawa y que se acumula al
conjunto de otros desarrollos que se van a ir viendo y cuyo fin de todos ellos es estrechar la relacion del jardin
con el paisaje (Fig. 135). Por todo ello se concluye que el umbral del acceso es el umbral al paisaje. Ello llega
a ser asi hasta tal punto que incluso se abre una puerta conmemorativa que se sitla en la salida del agua como

se ha visto para Rakusui-tei. Agua que viene del paisaje y cruza el jardin, su umbral.
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Fig. 149. Patio interior de Murin-an. Ubicado entre el es- 109. Tsubo niwa *= 5z Pequeio jardin situado en los patios
pacio de la entrada y la habitacion principal, realiza un interiores de la tradicional casa japonesa.

filtro para esta habitacion privada al tiempo que permite al
propietario recibir las visitas y conducirlas por un paseo in-
terior en el que el patio es la parada intermedia. En cuanto
a su diseno se compone de delgados tallos de bambu sobre
un suelo arcilloso en el que se asientan varias piedras.

110. Resulta interesante como el historiador Itoh contra-
pone los jardines que hacen uso de la técnica de shakkei
con los jardines tsubo, sin relacion alguna con el exterior.
Ello es debido en parte por sus propias limitaciones fisi-
cas para abrirse al exterior por ser un recinto aislado, pero
también porque su origen deriva del jardin del té. En estos
Gltimos y con el fin de recrear una atmosfera adecuada para
albergar a la ceremonia del té no se incluye ninguna vista
proveniente del exterior que distraiga la atencion del invi-
tado. Itoh (1988, p.58). En mi opinion es posible que debido
a ello estos jardines tsubo no exploren vias de crear una
continuidad con el jardin principal exterior que le rodea.
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Fig. 150. Patio

Fig.149 £

Fig. 151. Plano del tsubo-niwa de Murin-an
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PATIO

En primer lugar, este claro es un pequefo patio interior, tsubo-niwa'’, enclavado en el corazon de la
casa. Se interpone entre el umbral de la entrada y el del mirador'’°. Dota de privacidad a la habitacion prin-
cipal desde donde se divisa la mayor amplitud del paisaje para que éste no sea visto desde el umbral de la
entrada. Por lo tanto este vacio sirve para ocultar, de un modo parcial, al plantar en él una pequeina vegeta-
cion de mediana altura. De esta manera particular, permite una continuidad de espacios vacios que van desde
el umbral del acceso al del mirador pasando a través del patio aqui descrito. Este tipo de prolongacion y
continuidad parcial de la visual existe en los jardines de Yuho-en, Kyu-lwasaki-tei, Murin-an (Fig. 149 y Fig.
151), Kaiu-so, Yi-en, Ryukyo-in, Shinshin-an, Rakuraku-so y Seiryu-tei. No obstante, lo explicado hasta aqui se
corresponde con un tipo particular de patio. En otros casos estos patios interiores estan vinculados mas al
recorrido por el interior de la casa que a la fusion con los espacios abiertos del jardin. Sirven estos vacios a
modo de orientacion e iluminacion. Sus disefos particulares, estan desvinculados del resto de la composicion.
Son un espacio personalizado con un paisaje privado para el interior, el fondo de perspectiva de una estancia
situada junto al patio. Por sus composiciones, en muchos casos, recuerda a los tsubo-niwa del estilo de jardin
seco. A menudo también sirven de apoyo a una habitacion de té situada en el interior de la casa. Este segun-
do tipo de patio interior aqui explicado, aquél entendido como un espacio escénico del recorrido o uso de la
casa es notable en Seifu-so y Kyozen-tei. Para finalizar, hay un tercer tipo en donde las formas fragmentadas
de la arquitectura crean con sus retranqueos, recovecos de un patio interior que no esta cerrado en todos los
lados, sino abierto en una de sus esquinas. Teniendo en cuenta la continuidad en la composicion de este pe-
queno jardin y del principal, el segundo penetra a la casa a través del primero. Este tipo patio entendido

como menudo jardin de transicion se da en las obras de Tairyu-sanso, Hekiun-so, Rakuraku-so y Tsuji-ke.
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Fig. 152. Detalle del patio del jardin de Yuhb—

Fig. 155. Patio interior de Seifu-so

Fig. 156. Plano del patio interior de Seifu-so
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Fig. 153. Detalle d kiun-so

Por su interés se detallan a continuacion los patios de Yuho-en, Seifu-so y Hekiun-so

El patio de Yuho-en, (Fig. 152 y 157), se corresponde aqui con el primer tipo de patio especificado.
Es un gran vacio en la edificacion ubicado estratégicamente entre el acceso de la propiedad y la parte de la
pradera del jardin. El corredor principal actia cuando cruza el patio interior actia como un puente que une,

al igual que en Murin-an, la entrada y el sho-in. Al ser de grandes dimensiones contiene arboles.

En la casa principal de Seifu-so, (Fig. 153 y 158), existen realmente dos patios interiores, ambos se
ajustan al segundo grupo de patios especificados. Sus elaboraciones son del estilo jardin secos en donde se
hallan grandes piedras alargadas junto con valiosas linternas. No obstante de estos patios destaca mas su
estratégica ubicacion, junto al corredor principal que por su propia calidad. Por la gran cercania al jardin

principal, con su vacio lo anexionan, por su conexion visual, hasta los lugares mas interiores de la casa.

El patio de Hekiun-so, (Fig. 154 y 159), explica de una forma clara a la ultima categoria de patios,
aquéllos abiertos en una de sus esquinas. Aun habiendo ejemplos mas extremos en cuanto a ello, en Hekiun-so

uno de los brazos del gran estanque penetra hasta este espacio que se remata con la ubicacién de un tsukubai.

El umbral del patio viene a probar la fusion visual, espacial y funcional entre arquitectura y jardin
que se da en las obras de Ogawa, entre espacio interior y espacio exterior. Viene a demostrar la colaboracion
entre el arquitecto y el paisajista, fruto de la cual deriva un proyecto conjunto. No obstante a mi juicio es
dificil encontrar en sus obras un buen ejemplo en la que se vea una perfecta comunion entre el umbral del
patio con el resto de los umbrales. Por todo ello seria muy oportuno desarrollar esta via de fusion entre todos
estos tres umbrales, en lo que ellos se ubica, para el futuro en proyectos de obras similares. No corresponde

a esta tesis el valorar si Ogawa tuvo o no un papel destacado en el disend de los tsubo niwa.

Fig. 157. Imagen aérea del patio del jardin de Yuho-en

Fig. 158.

Imagen aérea del patio del jardin de Seifu-so

Fig. 159. Imagen aérea del patio del jardin de Hekiun-so
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Fig. 160. El mirador de la casa sobre el jardin de Ryukyo-in

111. Ima A & En la casa tradicional japonesa, se corres-
ponde con el salon comedor

112. Kyakuma % @ En la casa tradicional japonesa, sala
de recepcion de los invitados

Ed

Fig. 161. Mirador

Fig. 162. Plano del mirador del jardin de Ryukyo-in

MIRADOR

La orilla del estanque o del arroyo situada al exterior de la casa, es uno de los extremos de un vacio.
El otro borde, su opuesto, es el cerramiento de la edificacion. El claro definido por estos dos lindes es una
superficie neutra a través de la cual se extienden las partes publicas de la vivienda, el sho-in, el ima'’, o el

kyakuma'2. Este claro es de tal naturaleza que expande el espacio arquitectonico sobre su territorio.

El engawa, el corredor continuo situado en la parte exterior de la vivienda, atraviesa en este tramo
a los aposentos arriba mencionados. Este porche se halla entre este vacio del jardin y las habitaciones. Esta
galeria por tanto al ser semiabierta es el filtro entre arquitectura y jardin, el umbral de transicion entre am-
bos. Ahora bien, entre la arquitectura incluyéndose en ella el engawa y los primeros elementos del jardin este

vacio “entre” es el umbral del edificio con los objetos de la composicion principal del jardin.

El engawa es por tanto a la vez, espacio exterior de la casa y espacio cubierto del jardin. Cuando
atraviesa a las habitaciones arriba mencionadas, el engawa es el espacio de maxima exteriorizacion. Esto es
asi, porque desde aqui, se obtiene el panorama mas amplio, la vista inmensa del jardin. Dicha visual se halla
enmarcada por los elementos constructivos de la arquitectura de la casa tales como vigas, pilares, paneles de
cerramiento etc. Dicha exterioridad caracteristica de esta vista, es aun mas profunda cuando incluye en ella

al paisaje del fondo, cuando hace uso de la técnica de shakkei.

Por todo ello, a este vacio neutro situado junto al engawa de la casa, se le denomina en esta diserta-

cion como el claro mirador.

Por ser vacio es claro y por ofrecer la panoramica del jardin, mirador (Fig. 160 y Fig. 162).
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Fig. 163. Superficie de gravas de la vista principal en el
jardin de Kodaiji-doi. En origen este vacio del mirador esta-
ba cubierto por pradera.

r
1\.
ry
8
}
LY

LI
)

5 e 2 Ok o o g S
Com bt A i ) L el e
A BUA S eoion IO 0 G 2
* ] = - - g 1
— '—1..| Ay b \";- - --: g e [ _;_:I ?a__n‘
o e RO O O o
= ) =R} - R = |
YA S RO N A O
o " : 3 " o = = g L
L - W ) L2 _'_|""l s » @ "'::. 2
E ¥ - E nd & N = *
a1 T = 2 a 3
e (11} il F ] & i 1 f = 17
W

Fig. 166. Distintos tipos de patrones de tobi-ishi

113. Por ejemplo en el jardin de Kodaiji-doi o Ryukyo-in.

114. Soseki # * Piedra base de los pilares de los templos
reutilizada como piedra tobi ishi en los jardines.

DI - 7 e e,
Fig. 165. Pradera como puente con las piedras tobi-ishi en
el jardin de Keiun-kan.

Fig. 164. Pradera cérﬁo mirador en el jardin de Tsuji-ke
con vistas a las montanas del fondo de Kanazawa.

Esta pradera mirador aparece en la practica totalidad de los jardines disefados por Ogawa. De sus

cualidades principales cabe destacar lo siguiente:

-En la practica totalidad de los casos esta tapizada por una pradera de césped. La razon de esta
eleccion ademas de por razones funcionales reside por su adecuada integracion con el paisaje del fondo de
los jardines, que en la mayoria de los aqui estudiados con detalle, es Higashiyama, las montaias del este de
Kioto. En contadas ocasiones, una superficie de guijarros, y no una pradera, cubre a dicha superficie. Muy a
menudo estas excepciones se corresponden con cambios posteriores realizados por los clientes, después de

haberse construido el jardin segun los planos originales realizados por Ogawa'"? (Fig. 163).

-La desnudez de la pradera responde a su papel de mirador (Fig. 164). El umbral mirador sirve pues

de introduccion al jardin y/o paisaje.

-En cambio, los objetos que sobre ella se disponen tienen que ver con su funcion espacial, en su con-
dicion de puente (Fig. 165), inicio del recorrido' que va desde la casa hasta el interior del jardin. Son las tobi
ishi, asi llamadas porque por el peculiar modo de distribuirlas, necesitan de un pequeno desafio para alcanzar
una tras otra. Junto a los distintos repertorios que se van desarrollando a lo largo de la tradicion del Jardin

Japonés (Fig. 166), Ogawa incorpora nuevas y originales formas de uso y disefio, como la soseki’’4.

-En cuanto a la fusion de ambas funciones descritas, la visual y la espacial que se da en el umbral mi-
rador, esta sucede de la siguiente manera. En el engawa se visualiza la vista conjunto, que sirve como imagen
de referencia en este punto para el caminante con el fin de orientarse en el andar que a partir de ahora se
procede a iniciar. Se calza y desciende hasta la primera piedra, que normalmente es mas grande y esta mas

elevada que las demas que le siguen en forma de zigzag y de diversos materiales, vetas y colores. En algunos

Fig. 170. Pendiente en descenso de la pradera del jardin
de Keiun-kan, vista lateral.

115. Este camino sinuoso que discurre sobre una pradera
que enlaza la parte Occidental de la arquitectura con la
parte Oriental de la misma ha sido descrita por investigado-
res japoneses sobre los jardines de la época en Tokio como
el modelo surgido con el fin de integrar ambos estilos. Ha-
rigaya (1934)

116. Suhama % orilla. Interseccion de los cuerpos de
agua y las tierras del jardin rematada por un cuerpo de
gravas.

117. Ver hiraishi

AR .

SEaF

Fig. 168. ﬁ’iedré “nc;ray” en junto a [a suharha d.efjardin Fig. 169-.

=

Tsukubai junto al engawa en el jardin de Na-
de Keitaku-en. mikawa-tei.

jardines, las piedras tobi ishi se substituyen por un camino sinuoso relleno de pequenas gravas que cruzan
elegantemente a la pradera'®. A cada cierta distancia, piedras de mayor tamano ubicadas transversalmente

contienen a las anteriores y jalonan el recorrido.

-El acto que acompana el final de la pradera mirador es tocar al agua. Para ello el camino cruza la
pradera hasta llegar a la orilla mas proxima, en donde el cuerpo reclina. Luego se continla el camino hacia

el interior del jardin a través de otros claros intermedios que se van a ver mas tarde.

-En cuanto al remate del claro de la pradera mirador, cuando la orilla es el borde del lago, el limite
entre la pradera y éste, se remata con una serie de cantos rodados y blancos, formando la suhama’’¢ (Fig. 167)
De dicho modo se singulariza pero también se difumina la interseccion entre la pradera-mirador y el cuerpo
de masa de agua. En otras ocasiones también una gran piedra plana a modo de noray'"’ (Fig. 168) se presenta
como balcoén abierto al espectaculo natural, y se realza asi el caracter de mirador de esta pradera. Si el borde

de la orilla es un arroyo, numerosos arbustos se disponen a confinar el sonido de la corriente del agua.

-Junto a estas funciones visuales y espaciales de la pradera mirador, otra tercera funcional, se adosa
en un extremo de la interseccion entre la pradera y el engawa de la casa. Se trata de la ubicacion sobre ella
de una enorme palangana de agua que sirve para purificar las manos en una ceremonia celebrada en el inte-

rior de la casa (Fig. 169).

-En cuanto a la topografia de la pradera mirador, a este movimiento de bajada descrito desde el en-
gawa hasta la orilla, le acompaia la suave pendiente de igual sentido y direccion de la pradera cuyo relieve
en continuo y en progresivo descenso, va desde los bajos de la casa hasta la ribera del agua. En verdad parece

que es la propia escorrentia del agua de lluvia la que ladea a este suave paisaje (Fig. 170).
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Fig. 171. Praderay casa en el jardin de Hekiun-so

Fig. 174. El jardin sin pradera de Heian Jingu

Fig. 175. El jardin sin pradera de Seiryu-tei

Fig. 173. Pradera en Aso. Kyushu.

-Respecto a la escala y el despliegue de la pradera mirador, ésta es proporcional al tamafo del jardin
en general y de la edificacion en particular. Su orientacion es la misma que la del cuerpo principal de edifica-

cion, de ese modo, discurren en “paralelo” (Fig. 171).

-En cuando a otros elementos singulares que esta pradera incluye, cuando alcanza dimensiones consi-
derables, a menudo se incluye a modo de hito, rocas singulares, elementos caracteristicos del jardin japonés
como por ejemplo linternas, o un arbol (Fig. 172). No obstante en Ogawa no es usual el ubicar elementos “de-
corativos” en medio de las praderas. Lo habitual es que sea cual sean los elementos, estos se arrimen hacia

los bordes, junto a las lineas maestras.

- La imagen de la pradera de Ogawa ha de entenderse como aquella que es visible en algunos luga-
res de las pocas de grandes extensiones existentes en Japdn, como en los alrededores de Aso (Fig. 173) o

Daibutsu-en una estepa cuyas briznas elevadas balancean a la brisa del aire.

-Para finalizar, también es de especial interés observar los casos en donde esta pradera es inexisten-
te. Una primera explicacion acerca de su ausencia, se debe a que estos jardines son una reinterpretacion de
tipologias del pasado como por ejemplo el jardin de Heian Jingu (Fig. 174) que representa al Jardin Japonés
del periodo Heian en donde un enorme cuerpo de agua es el centro de la composicion y por ello éste absorbe
el espacio destinado para la pradera. En Seiryu-tei (Fig. 175) en cambio, por no tener el jardin una vista global
del mismo, si acaso solo aquella que se da en la entrada principal, tratada en el apartado anterior del umbral
de acceso, realiza similar papel al de la pradera mirador. Esta se tapiza de gravas para ralentizar el transito
entre lo publico y lo privado y varios elementos de gran calidad material como la cerca, el pino recostado y

las techumbres de las pequenas portadas, aportan una conspicua calidad espacial al recorrido a través de ella.

Fig. 176. Vista global de Shinshin-an

118. (1275-1351) Maestro de jardines
119. Davidson (2007)

B -

Fig. 178. Vista global de Yi-en

Fig. 177. Vista global de Ryukyo-in

Descritas los elementos y pormenores de esta pradera se pasa a continuacion a desarrollar que es lo
que se ve desde este mirador, cuyo objetivo no es otro que proporcionar una vista global del conjunto que a
menudo incluye al paisaje. Para ello la desnudez de la pradera es imprescindible, pues la razon de este claro
es crear una distancia de respeto con el resto de los elementos del jardin y del paisaje. Distancia que parado-

jicamente sirve para relacionar a todos ellos entre si; distancia MA, que significa relacion a través del tiempo.
¢ Que es una vista global? (Fig. 176-178)

Los jardines de Muso Soseki'"® responden a esta pregunta para un jardin de mediana a gran escala

como también lo son los jardines de Ogawa. Se presenta a continuacion la obra de Erin-ji (Fig. 179)

Este jardin ha sido atribuido a la figura de Soseki, del mismo modo que otros muchos, sin saberse a
ciencia cierta su auténtica autoria. Lo que si es cierto es que Soseki tuvo relacion con la construccion de estos
jardines como persona encargada para que todo el conjunto llegara a buen puerto. Aquello de lo que aqui se
quiere destacar es una cualidad invariable en la obra de Soseki y que se repite en Ogawa: la creacion de un
espacio Unico en donde el todo y las partes estan conectadas e integradas bajo un mismo ungiiento, en donde
este sentido del espacio predomina sobre todos los elementos. La voluntad de este espacio global en Soseki
a juicio del investigador americano Davidson en su libro “A Zen Life in Nature: Muso Soseki in His Gardens”'"
es la creacion de un estado para la levitacion en el que el ser humano es la parte que domina el todo cuando
se es consciente de este papel para con el conjunto, resultado de la meditacion. En ello imagina a Soseki en

dicho estado de trance. La voluntad del espacio universal en Ogawa es la extrema unién con el paisaje.

La realizaciéon de un espacio caracterizado por una vista global, obviamente no nace con la obra de

Soseki. Es resultado de la evolucion descrita de los jardines de la época Heian a los jardines Muromachi que
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Fig. 180. Miniaturizacion en el jardin de Daisen-in

da como resultado al jardin del tipo de escena como ha sido descrito anteriormente. Una continua evolucion
en donde en primer lugar arquitectura y jardin interactlan de un modo transversal, en los jardines de la Era
Heian, para posteriormente en la era Muromachi, al reducirse los tamafos de los jardines por la subdivision
de los terrenos de los templos, cobra mayor importancia el espacio interior de la arquitectura y el jardin se
miniaturiza para seguir conteniendo a los mismos elementos que hasta entonces se habian utilizado en una
escala mucho mayor. De ese modo la miniaturizacion parte como técnica de composicion en los jardines ja-

poneses (Fig. 180).

;Porqué motivo se miniaturiza y no simplemente se muestra a un jardin a escala natural? ;0gawa mi-

niaturiza en su creacion de un espacio global?

Al responder a este aspecto se esta preguntando indirectamente acerca de los limites mentales de
un creador con respecto al espacio fisico que representa. Responde a la caracteristica esencial del Jardin
Japonés de representar en un espacio limitado, a la practica totalidad del universo, idealizado a través del
mundo natural. A medida que se va entendiendo que el universo es un todo, incluso el paisaje del fondo y
que la labor del jardin no es solo estética, sino también el medio ambiente, se entiende que no es necesario
recrear a todo el universo en el interior del jardin sino que es suficiente con ser una parte mas del mismo.
Por eso los objetos que lo conforman van a ir perdiendo este rasgo caracteristico de la miniaturizacion a me-
dida que este cambio de no representar a todo el universo es asimilado. Cuando ello ocurre, la vegetacion se
deja crecer, aunque no ya libremente sino ligado a otras premisas como se ve en Ogawa, cuya escala de los
elementos, esta intrinsecamente relacionada con otros elementos del jardin y/el paisaje. Acerca del como es

esta escala de los objetos en Ogawa, este aspecto se ira desvelando a través de la disertacion en cuanto estén

Fig. 181. Jardin chino de Yuanmingyuan

Fig. 182. Jardin inglés de Stourhead

Fig. 183. Jardin japonés de Katsura

presentados la totalidad de sus elementos y se pregunte acerca de la proporcion de estos.

¢Es la miniaturizacién, una cualidad propia del Jardin Japonés? Para da respuesta a ello se debe ir a
la raices, alli de donde el jardin japonés responde a muchas de sus preguntas, el jardin chino. La fig. 181,
representa a un jardin Oriental, se advierte que no pretende incluir en un Unico espacio a la integridad de los
elementos de los que se compone el imaginario del jardin chino. Es mas, contrariamente, muestra una parte

de ellos en escala real sobre la totalidad de la parcela en concreto.

La razon de querer representar la totalidad del universo en el Jardin Japonés, deriva de la particular
escala del pais, cercana a la figura humana, densa en elementos. El espacio global a través de la miniaturi-
zacion es un aspecto creado por el jardin japonés, limitado en cuanto a su espacio fisico y este aspecto le
diferencia del continente chino en el que la vastedad de sus paisajes no produce el mismo tipo de jardin. Por
lo tanto estos aspectos relativos de la escala son fundamentales a la hora de diferenciarlos de los jardines de
otras latitudes, como por ejemplo con respecto al jardin inglés (Fig. 182). En este sentido, se debe advertir
que aun presentando ambos ultimos una vista global de un jardin de corte naturalista, esta vista global no
muestra en realidad la totalidad de los elementos del jardin en el caso japonés (Fig. 183), sino que lo hace
parcialmente, a diferencia del caso inglés que muestra toda su extension de un simple vistazo. Por ello lo que
separa a ambos jardines es el diferente concepto del espacio y la escala de los objetos que lo representan.

En el caso del Jardin Japonés, el concepto de vista global esta asociado al espacio relativo y no al absoluto.

Una vez explicada la razon del uso preponderante en el jardin japonés de un espacio global a través
de la miniaturizacion, se acomete a continuacion sobre el objeto y grado de dicha miniaturizacion. En cuanto

a los elementos de la composicion que forman la vista global, En este sentido, muchos de ellos también tienen
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Fig. 184. Sakuteiki, lit. notas practicas sobre la realiza-
cion de jardines. Atribuido a Tachibana Toshitsuna. Escrito
en la segunda mitad del S. XVI, es el texto publicado mas
viejo del mundo en el arte de la jardineria.

120. Ver figura 535 de la pag.. 305

121. “The earliest historical reference to the construction
of a garden in Japan is contained in a passage in the Nihon-
shoki, Chronicles of Japan, an important work compiled in
the eight century. According to the account a man with the
unusual name of Roji-no-Takumi arrived with a group of im-
migrants from the Korean Kingdom of Paekche about 606,
during the reign of the Empress Suiko. He is described as
an specialist in the art of erecting miniature replicas of Mt.
Sumeru, the great mountain which lies at the centre of the
Buddhist universe” Nakane (1992, p. 98)

122. Sakuteiki f¥je3s Lit. notas practicas sobre la reali-
zacion de jardines. Atribuido a Tachibana Toshitsuna. Escri-
to en la segunda mitad del S. XVI, es el texto publicado mas
viejo del mundo del arte de la jardineria.

123. “Select several places within the property according
to the shape of the land and the ponds, and create a subtle
atmosphere, reflecting again and again on one’s memories
of wild nature” Takei (2001, p. 151)

124. “Por otra parte cada jardin tiene su propia atmosfe-
ra, por lo que no tiendo a fijar su forma con antelacion, ya
que depende de las propias caracteristicas geogrdficas del
lugar” Shirahata et al (2008, p.3)

Fig. 185. Vista global Shinshin-an

su origen en el jardin chino. En dicho jardin, su mitologia, recrea un mar junto con cinco islas'®. Cada una de
ellas representa a un mundo distinto. Todo el conjunto tiene un caracter alegorico. Estas composiciones son
introducidas en Japon durante la primera oleada de influencia china y aparecen paulatinamente en el jardin
japonés. Ademas para la construccion de jardines japoneses se encarga la labor a discipulos de maestros ve-
nidos directamente desde el continente'? . Las tematicas japonesas, también estan influenciadas por diversos
aspectos de la geomancia china. Todo este material se asimila y consolida para finalmente dejarlo recopilado
en el manual mas antiguo del mundo que existe sobre la jardineria: El Sakuteiki'? (Fig. 184). Este manual de
capital importancia asienta las bases practicas para la realizacion de jardines japoneses y sus componentes,
un extracto de éste nos da una vision acerca de él'>. En el Sakuteiki se fija por tanto a los elementos consti-

tuyentes del jardin tradicional japonés.

Revisado tanto el concepto de vista global, como los temas de composicion que se representan en esta
vista conjunta, se esta en condicion de analizar como hace uso Ogawa de todo ello en sus jardines, y desde el

lugar desde donde se observa la vista global: en la pradera mirador.

A continuacion se nombran elementos invariables en la vista global de la obra de Ogawa. No sin riesgo
de sistematizar el modo de proyectar de Ogawa a partir de estos elementos, cabe decir que Ogawa no esta-
blece ninguna composicion del jardin a priori, sino que son las propios elementos caracteristicos del lugar los
que precisan y matizan la imagen de la vista global y el uso y localizacion de sus partes. Segun sus propias
palabras'. De hecho lo caracteriza a Ogawa es precisamente por ser un disefiador que alina un deseo por
experimentar a partir del Jardin tradicional Japonés. Es por ello que muestra una inusual destreza para crear

multiples y variadas soluciones compositivas.

Fig. 186. Vista global Shinshin-an: agua

Fig. 188. Vista global Shinshin-an: paisaje natural

Fig. 187. Vista global Shinshin-an: penumbra

Desde la pradera mirador en la obra de Ogawa estos son los elementos recurrentes que aparecen:

1) Un verde perimetral continuo que aisla al interior de las vistas no deseadas del exterior.

2) Un gran cuerpo de agua y/o un hilo de agua (Fig. 186).

3) Masas de tierra desnudas que avanzan hacia la visual de la casa.

4) Masas en forma de isla o una serie de grupo de islas en el interior del cuerpo de agua.

5) Masas vegetales poblando dichas islas.

6) Masas vegetales que aparecen en los perimetros y las orillas de los cuerpos de agua.

7) La techumbre de algiin cuerpo pequeio de edificacion en sombra.

8) La rocalla, tanto la que sirve para contener al cuerpo de agua como otra dispersa sobre el suelo.
9) Elementos especiales pertenecientes al jardin japonés como por ejemplo linternas, pequefios
puentes, jofainas etc.

10) Arbustos asociados a estas rocas con el fin de suavizar el efecto de composicion de las rocas.
11) Caminos que se inician y desaparecen tras las arboledas.

12) Penumbra, oscuros en el fondo, en las que la vision no alcanza a deslumbrar su interior (Fig. 187).

13) El paisaje natural afuera del jardin (Fig. 188).

Todos estos elementos tienen su lugar especifico y vinculados al paisaje. Lo que cabe concluir para la

pradera mirador es que de desde este lugar se perciben estos elementos desde una cierta y precisa distancia.

Una vez listados los elementos que forman la vista global en la obra de Ogawa, cabe preguntarse de
como se organizan estos para crear una vista conjunta. Y para ello dos son las técnicas de las que se sirve

Ogawa para materializar este aspecto. Son las técnicas de miegakurey shakkei.

157



Fig. 189. Mirador y paisaje: Murin-an con Higashiyama al fondo Fig. 190. Mirador y paisaje. Murin-an sin Higashiyama al fondo (oculta tras la niebla)
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Fig. 192.

Plano de Sanyo-so

Fig. 191.

Plano de Keitaku-en

Fig. 193. Plano de Heian Jingu

Fig. 194. Plano de Seiryu-tei

Miegakure en cuanto en tanto se crea un solape visual de los objetos y por tanto los relaciona, y
shakkei por incluir a vistas lejanas dentro del jardin. Ambos construyen la imagen global del jardin desde el

mirador. Como ejemplo el jardin de Keitaku-en (Fig. 191 y fig. Fig. 195 de la pagina siguiente).

Asi mismo miegakure también lleva implicito el hecho de ocultar lo que hay detras de este solape,
presentandose este ocultar como una sombra al frente cuyo interior es impenetrable ;Cual es la razén de

presentar en la vista global areas oscuras de la misma de las cuales no es posible discernir en su interior?

En aquellos jardines que se cierran al exterior totalmente, son estas sombras en alzado las que orga-
nizan la ubicacion de los elementos que forman la vista global del jardin y su recorrido, pues estos se referiran

a ellas y motivan al caminante a desvelarlas a partir del sentimiento de curiosidad que despiertan en él.

En aquellos jardines en los que se incorporan vistas exteriores mediante la técnica de shakkei, tam-
bién son dichas sombras y elementos del paisaje los que organizan el recorrido y elementos del interior del
jardin. Es el paisaje por tanto en Gltima estancia y en estos casos, es el que finalmente organiza el todo del
jardin y las sombras oscuras actian de mediadores entre el paisaje y los elementos del jardin. Como conclu-
sion a en base a qué Ogawa distribuye a los elementos del jardin, se concluye que es el paisaje y las sombras
oscuras del jardin, las que organizan a los elementos estructurales con el fin de alcanzar una vista global pero

asimismo, proporcionar espacios intimos en sus pliegues.

Finalmente, en los jardines en los que ello es posible, las sombras y los elementos del paisaje, coinci-
den en un unico punto, por ello los elementos que componen la vista global, su escala y ubicacion es tal que
permiten esta Unica caracteristica solo vista en la obra de Ogawa, la conjunciéon de sombras con sombras y

masas con masas del jardin y del paisaje.

Fig. 196. El jardin de Sanyo-so

ﬁ. J:__,_".-. : ot -‘"-'!.‘.'"_
Fig. 195. El jardin de Keitaku-en

125. A juicio personal, este jardin carece un tanto de la
tension espacial caracteristica en la obra de Ogawa tan im-
bricada espacialmente con la naturaleza.

Fig. 198. El-jar;jin de Seiryu-tei

Fig. 197. El jardin de Heian Jingu

Para finalizar se debe responder a ;Utiliza Ogawa siempre una vista global? Si no es asi ;por que razon

no hace empleo de ella? ;Utiliza siempre una pradera? La respuesta es negativa como se ve a continuacion.

Acerca de los jardines de Sanyo-so (Fig. 192 y fig. 196) y de Seiryu-tei (Fig. 194y fig. 198). En el prime-
ro de los casos se debe a que el jardin se encuentra totalmente rodeado por naturaleza, por ello no muestra
una vision preferente. Es un jardin isotopo'. En el segundo de los casos resulta indescifrable el dar una razén
del porque no presenta una vista global. Este jardin es un jardin muy especial, Unico y avanzado en su obra.

Si cabe la Unica vista global es aquella que se percibe desde el claro del umbral junto a la entrada.

No hay que confundir no obstante entre la pradera mirador, que es el lugar desde donde se ve una
buena vista desde una praderay la vista global, que puede darse desde cualquier otro lugar y no necesaria-
mente sobre una pradera. En el jardin de Heian Jingu (Fig. 193 de la pagina anterior y Fig. 197) no hay pradera
mirador pero si vista global. Es la que se da desde el puente, que a su vez hace de pradera mirador. En Seiryu-
tei (Fig. 194 y fig. 198) es el umbral de acceso formado por gravas el que hace del mismo de lugar apto para

la vista global, que solo deja ver la entrada al jardin, sin ser por ello una pradera mirador.

Para finalizar, como conclusion de la pradera mirador, si en el umbral su funcion es la de presentar el
jardin y el paisaje ya desde el inicio, aqui en el mirador ya ambos se abren en su totalidad al espectador a
través de un vacio interpuesto cuya funcion es crear una distancia con respecto a los objetos del jardin justo
alli donde se va a iniciar el recorrido para llegar a ellos. Es el lugar expreso de la relacion, para ello presenta
un puente al jardin formado por las piedras tobi-ishi, y unas sombras al fondo, que son el motor del recorrido
que ahora se inicia. Por lo tanto desde la pradera mirador la panoramica del conjunto que se percibe va a ser

la imagen de referencia para adentrarse a estas sombras insondables desde ella.
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Fig. 199. Monticulo del jardin de Keiun-kan

126. Careri (2007)

127. En la cultura japonesa en la tsuka #§ es el lugar en
donde en el pasado se entierran a las altas personalidades,
son reconocibles desde afuera por verse como un monticulo
elevado. Se penetra su interior por un tdnel visible.

-

Fig. 200. Monticulo

Fig. 201. Plano del monticulo del jardin de Keiun-kan

MONTICULO

A medio camino entre el frente y el fondo del jardin, se eleva una porcion de tierra. Es el monticulo.
Sobre este nuevo espacio vacio, consciente de su privilegiada posicion, el caminante atisba una visual com-

pleta de trescientos sesenta grados. El monticulo es su guia en el transito hacia el interior del jardin.

El monticulo, elemento arquetipico de la naturaleza, también es construido por el hombre. Presente
a lo largo de la historia de distintas civilizaciones, consiste en amontonar piedras o tierra con el fin de fijar
puntos de orientacion a ser usados por los ndmadas al desplazarse de un sitio a otro'*. Ademas de esta ver-
tiente de demarcacion, otra, simbolica, construye monticulos con el fin de ocultar en su interior tumbas u

otros elementos relacionados con actos funerarios'?.
En la obra de Ogawa, muestra principalmente tres formas de constituir monticulos. Son las siguientes:
Isla, una porcion de tierra aflora del fondo azul. Un puente es su amarre a la orilla.
Peninsula, un terreno se adentra hacia el agua. Diagonal al frente del espectador.
Colina, crestas se erigen desde el suelo. Perfil ondulante de la pradera.

Isla, peninsula y colina, todas ellas tienen un denominador comun, surgen de un fondo opaco de ar-

boles o de agua. Son la puerta de entrada hacia el universo remoto del jardin (Fig. 199 y Fig. 201).

Como lugares que son, estas praderas intermedias son soportes espaciales, por ello, o bien contienen
a objetos sobre ellas y crean la composicion pintoresca del jardin, o bien estan totalmente vacias. En este Ul-

timo caso, su desnudez realza la aventajada posicion respecto a los demas espacios del jardin que les rodean.
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Fig. 202. Funcion 1) en peninsula

Fig. 203. Funcion 2) en colina Fig. 204. Funcion 3) en isla

En ambos casos descritos, cuando el paisaje natural del fondo se toma prestado, la ubicacién y la escala del

espacio del monticulo y de sus elementos, guardan relacion con los cuerpos naturales y artificiales exteriores.

El monticulo acoge a la figura humana que a él accede tras haber cruzado los umbrales iniciaticos del
jardin. Otra persona,desde el engawa de la casa, ve al caminante sito sobre el monticulo como una parte mas

de la toda la escena del conjunto del jardin de la que posteriormente él va también a formar parte (Fig. 206).
De las funciones que desarrolla el espacio del monticulo en el jardin, aqui se destacan estas cuatro:
1) Ser soporte de la composicion principal del jardin. Diversos objetos se ubican sobre él (Fig. 202).

2) Servir de orientacion para la entrada al fondo del jardin. El monticulo es por tanto el ultimo claro
antes de penetrar al espacio profundo. Es el lugar desde el que reorientarse de nuevo cuando deja de perci-

birse la primera orientacion espacial obrada por la gran vista en la pradera mirador (Fig. 203).

3)Actuar como barrera visual respecto a lo que le prosigue. Es esta una forma nueva de utilizar la
técnica de miegakure pero a una escala de mayor ambito, la que marcan los propios limites del jardin y/o del

paisaje. Ej. Murin-an, Shinshin-an, etc (Fig. 204).

4)Fijar a los caminantes que llegan a él, a una reunion de participantes para la que es creada como

el momento por el que una multitud de gentes se relacionan de forma abierta ante el paisaje (Fig. 205).

A continuacion se estudian las distintas formas que adquiere el monticulo en la obra de Ogawa, la
isla, la peninsula y la colina, junto con sus ejemplos mas relevantes. De ellos se analiza tanto el papel que
desempeiian a nivel interno en el jardin asi como la relacion que suscitan con el paisaje. A través de este viaje

también se revelan las diferentes maneras de la que Ogawa hace uso de las practicas tradicionales.
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Fig. 205. Funcion 4) en peninsula
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Fig. 206. Murin-an: el caminante sobre su peninsula
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Fig.208

Fig. 207. Plano de la isla del jardin de Seifu-so

Fig. 208. Isla del jardin de Seifu-so

128. Ver plano de la Fig. 303 del jardin de Kokedera. Es la
correcta proporcion entre masas de agua y de islas las que
configuran el espacio universal de la penumbra del jardin

129. Comparese con la isla de Isui-en (pag. 109, fig. 77)
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Fig. 209. Isla
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Fig. 210. Detalle de la isla del jardin de Seifu-so

ISLA

Japon es una isla, compuesta asimismo de otras cinco. De sus costas se despegan otras menores islas.
De ellas se disgregan pequenos islotes. Rodeados de piedras. En el paisaje de Japodn la isla y la religion las
toma como elementos sagrados. Las rocas de Meoto Iwa (Fig. 211- 212 de la pag. sig.) son un claro ejemplo.
En el jardin japonés y su influencia china, (ver Fig. 535 de la pag.. 305), la isla viene representada por la fi-
gura de la tortuga. De ella sobre el mar asoma su caparazon, mientras la cabeza sumergida mira al abismo
infinito del fondo oceanico. Representa a la posibilidad que tiene el ser humano de alcanzar cotas profundas
si mira hacia su interior. Las islas han poblado siempre el universo del jardin japonés, p.ej en Kinkaku-ji (pa-
gina 120). Ogawa une la isla con la tierra, es de su misma materia. Sus costas son el negativo de la forma de
la isla. Pangea. Hallado el vacio entre la isla y la tierra, acto seguido en su lado opuesto, el puente es el ancla.
Para Ogawa la isla sea lago o mar, es porcion de tierra que compromete al espacio para ser comprimido. Un
estanque sin islas, es un vacio no resuelto, no articulado las partes entre si. La isla da proporcion el espacio
del estanque'®. Puede estar desnuda o ocupada. Las islas no son piedras, son un espacio, un enclave frente a
las piedras que son masas que marcan distancias. La isla es el trance anterior al acceso a un mundo posterior.
Las principales islas en la obra de Ogawa se dan en los jardines de Shinshin-an, Seifu-so, Furukawa-tei y
Seiryu-tei. De estos, principalmente se centra la investigacion en Seifu-so (Fig. 208 y 210). En él la isla des-
nuda se sitla bajo la montaiia de Daimon-ji. Es el reflejo de la pradera del claro abierto en la montafa de
Higashiyama sobre el jardin. En cierta medida esta isla es una boya que aflora sobre el estanque y sirve para
propiciar el paso a otro mundo que se va a desvelar a las espaldas de la arboleda de pinos que se halla después
de la isla. A diferencia de p. ej. la isla de Tairyu-sanso (Fig. 213 y 214 de la pag. sig.), la isla de Seifu-so pone

a flote pocos arboles sobre ella para de ese modo tomar prestado la colina de Daimon-ji'®.
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Fig. 213. Detalle de la de la isla de Tairyu-sanso

Fig. 212. Rocas de Meoto-Iwa en la prefectura de Mie Fig. 214. Isla de Tairyu-sanso

168 169



130. Jardin de Kioto disenado por Muso Soseki en el S. XIV

Fig. 215. Plano de la peninsula del jardin de Murin-an

Fig. 216. Peninsula del jardin de Murin-an

. " e PENINSULA

Peninsula de Hanto, de Mie y de Shiretoko. La tierra avanza sobre el mar como cuchillo afilado. Son las
montafas que avanzan sobre la gran masa de agua liquida. Estos son distintos accidentes geograficos naturales
que existen en el territorio japonés. A partir de dichas imagenes, el jardin japonés ha creado a sus propias.
De ellas la peninsula o brazo de arena de Amanohashidate (Fig. 219 de la pag. sig.) es la mas empleada. En
el jardin de Katsura se construye su homoénima (Fig. 220 de la pag. sig.). No se ha observado la figura de la

peninsula en el jardin Chino del que el japonés deriva. Otras famosa peninsula en el Jardin Japonés es la de

Tenryu-ji'®. De todas estas una clara conclusion que se deriva es que estas peninsulas son una miniaturizacion

de las existentes en la naturaleza. No obstante en la peninsula de Tenrui-ji si se empieza a ver un cambio en

Fig. 217. Peninsula

su disefo al entenderla como un elemento cuya forma deriva de observar el jardin como un todo. En Ogawa
la escala de la peninsula deja de ser ya concebida como un objeto aislado del tamano y las caracteristicas
propias del terreno. Es un elemento cuya forma deja de ser abarcable a simple vista, para convertirse en un
cuerpo de escala mayor cuya funcién es introducir al caminante al interior del jardin, al tiempo que com-
promete con su forma el resto de los espacios del jardin que quedan semi-ocultos tras ella. No obstante la
gran novedad de las peninsulas de la obra de Ogawa radica en que es que a partir de su obra cuando puede
decirse que estan entran a formar parte de un territorio de mayor ambito que supera el recinto del jardin y
que se complementa con la presencia del paisaje. Asi pues la escala de la peninsula en los jardines de Ogawa
esta vinculada con los espacios del jardin y con la amplitud del paisaje. Como se ha visto anteriormente, la

peninsula al igual que la isla, puede presentarse desnuda o ocupada. La peninsula aparece en los jardines de:

Murin-an, Tairyu-sanso, Kikusui, Kaiu-so, Shinshin-an, Kyozen-tei, Koun-ji y Yi-en. La investigacion resalta las

Py, & - N . N et o

Fig. 218. Detalle de la peninsula del jardin de Murin-an de Murin-an (Fig. 215 - 218), Kyozen-tei, Shinshin-an y Yi-en. (Fig. 221- Fig. 226 de la pag. sig.)
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Fig. 219. Peninsula de Amanohashidate. Sesshu Toyo. Realizado entre 1501-1506 Fig. 221. Plano peninsula de Kyozen-tei Fig. 222. Plano peninsula de Shinshin-an Fig. 223. Plano peninsula de Tairyu-sanso

Fig. 220. Peninsula del jardin de Katsura Fig. 224. Detalle de la peninsula de Kyozen-tei Fig. 225. Detalle de la peninsula de Shinshin-an Fig. 226. Detalle de la peninsula de Tairyu-sanso
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Fig. 227. La colina del jardin de Kyu-iwasaki-tei

131. Desde el origen se consider¢ al arte de crear jardines
como al arte de crear montanas y estanques.

Fig. 228. Colina

Fig. 229. Plano de la colina del jardin de Kyu-iwasaki-tei

COLINA

Las hermosas colinas artificiales empleadas en el jardin tradicional™, tienen su origen constructivo

en la tierra extraida de la excavacion para abrir un estanque y que se deja amontonada en uno de sus bordes.
Ante esto cabe determinar que el jardin japonés (Fig. 230 de la pagina siguiente.) es sobre todo una perfecta
combinacion de una imagen de un paisaje y de su construccion in situ a partir de los elementos disponibles en
el lugar a tal fin. La principal caracteristica de una colina, es tanto la visibilidad de su pico y contorno, que
suave ondula el horizonte, como su vinculacion con el agua de la lluvia: desaloja el agua hacia el estanque.
Por ello cuando una colina o piedras yacen sobre un agua simbolica realizada a partir de elementos de piedra,
a este se le denomina jardin seco. Aquel que su hace de su escorrentia, un disefo de piedras. La figura de la
colina no es tan aparentemente visible en la obra de Ogawa, pues él toma la topografia del jardin como un
todo y no solo a partir de utilizar el recurso de la colina como un disefno puntual en una de sus partes. La colina
en la obra de Ogawa esta muy mezclada con la fisonomia del jardin en su totalidad. Asi mismo al igual que en
los demas casos de la isla y la peninsula la colina también guarda una fuerte relacion con los elementos del
paisaje a los que se adscribe, para ello de nuevo la escala de la colina se ajusta para que aun siendo un ele-

mento de dentro del jardin, sea capaz de dialogar al mismo tiempo con otros picos existentes en el paisaje.

La figura de la colina ha sido vista en los siguientes jardines: Kikusui, Tairyu-sanso, Shinshin-an,
Seiryu-en, Kioto-shi Bijitsu Kaikan, Keiun-kan, Ryukyo-in, Kyu-lwasaki-tei. De estos, la investigacion ve las
mas interesantes las de Kyu-lwasaki-tei (Fig. 227 y Fig. 229) y Tairyu-sanso, Shinshin-an, Kyoto-shi Bijitsu
Kaikan y Keiun-kan (Fig. 231 y 239 de la pag. sig.). De estos se destacan principalmente por lo que se ha pues-
to énfasis, en que la figura de la colina también tiene fuertes relaciones con el paisaje. Parece ascenderlo a

través de las colinas que ubica en el jardin. En concreto esto se da en los jardin de Shinshin-an, en donde las
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Fig. 231. Plano del jardin de Keiun-kan

Fig. 230. Colina en el jardin tradicional japonés de Maka-

ya-ji en la prefectura de Shizuoka.

132. Yamane (1965, p.38)

Fig. 232. Plano del jardin de Kyoto-shi Bijitsu Kaikan Fig. 233. Plano del jardin de Shinshin-an

colinas a medio camino por donde se pierde hacia el paisaje, enlazan visualmente con los picos de Higashiya-
ma. Por otra parte, en Yi-en, la colina oculta dentro del espacio cerrado por arboles situado a la derecha del
jardin bajo la cubierta exterior de la puerta San-mon de Nanzen-ji, parece querer hacer ver que desde ella
se podra alcanzar a este elemento que se toma prestado del paisaje. Otra forma de colina es la del mirador
ubicado dentro de la espesura y que ofrece una vista retrospectiva del jardin a través de lo andado. Esta co-
lina atalaya es visible en el jardin de Seifu-so (Fig. 22 de la pag. 65) y Kaiu-so ( Fig 14 de la pag. 49). En éstas
son el pico mas alto de todas las colinas del jardin, la cota natural de mayor altura. Vértice desde las que es

posible divisar el jardin desde arriba. De nuevo el monticulo aparece desnudo o cargado de elementos.

Una vez visitados los espacios en los que el monticulo se da forma y sus funciones, cabe concluir que
el monticulo es el espacio de la composicion. Para ello, se halla aislado, sobre espacio neutro, agua o pradera.
Anivel espacial, el monticulo es el Ultimo espacio desnudo, visible desde el frente. A partir de aqui, la espesu-
ra gobernara la atmosfera con sus sombras. El monticulo es el espacio de la orientacion en las formas de isla,
peninsula y colina. Para Ogawa es esencial contar con los elementos tradicionales del jardin, representadas
aqui por estas figuras que se estan analizando junto con otras como puentes, linternas etc. Para él no es un
problema llevar a cabo su tarea silenciosa de renovacion del jardin japonés a partir de ellas. Es mas Ogawa
es consciente de que sin estos elementos no es posible reconocer al jardin japonés, de ser asi este estaria
incompleto, difuminado, difuso, borroso. Prueba de ello, se recoge la siguiente anécdota ocurrida entre el Sr.
Takamatsu y Ogawa cuando este le encarga hacer el jardin de su residencia:

“Sr. Ogawa, por favor no haga un jardin con agua, solo una pradera” Ogawa le responde “ Sefior Takamatsu, mire mi cara

de viejo, observe mis cejas despobladas. ¢ No tengo un aspecto realmente agradable verdad?. Mas bien parezco desvalido.

Un jardin sin montafias ni valles ni agua no serd un buen paisaje. No consiento un jardin que ignore a la naturaleza”*?

Fig. 234. Colinas del jardin de Keiun-kan

Fig. 237. Detalle del jardin de Keiun-kan

ig. 236. Colinas del jardin de Shinshin-an

Fig. 239. Detalle del jardin de Shinshin-an
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Fig. 240. Plano del confin del jardin de Tairyu-sanso

Fig. 241. Confin del jardin de Tairyu-sanso. Azumaya, pradera y camino.

133. El claro interior de Yuho-en es un espacio muy ambi-
guo a medio camino de la pradera umbral y confin.

Fig. 242. Confin
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Fig. 243. Detalle del confin del jardin de Tairyu-sanso

CONFIN

El umbral, el monticulo...Hay otro vacio, oculto, recondito. A él se accede, en la mayoria de los jar-
dines al final de su recorrido. No hay arboles, éstos han sido apartados de forma intencionada a su perimetro.

Se ha abierto un claro en la espesura del bosque y es en lo remoto cuando el caminante se halla en el confin.

La vegetacion que constituye los limites de este horizonte son, por un lado los arboles que forman
el cierre exterior de la propiedad, y por el otro, el envés de la vegetacion que compone el alzado pintoresco
del jardin en su frente. Se esta por lo tanto tras aquella imagen principal que se observa desde el engawa de
la casa. Como si de un fondo escénico teatral se tratara, éste se atraviesa y se llega a su espacio bastidor.
Dentro del cual, al resguardo entre estas masas de los arboles, se encuentra ya el caminante en las verdaderas

entrafas del jardin. En este espacio, de forma intensa, luz invade proveniente del cielo.

Dos son las caracteristicas espaciales definitorias del espacio del confin. Una primera es su remota

posicion y la segunda es este “estar confinado” por los arboles que dan forma al espacio de este lugar.

En cuanto a la funcion a desarrollarse, el destino del ultimo vacio del jardin varia. En algunas obras
el uso de este recinto interior privado es preciso y concreto, mientras que en otras es intencionadamente

indefinido. Del analisis de la obra de Ogawa, se diferencian los siguientes modos de usar este hermético lugar:

1) A modo de huerto. Ej. Tairyu-sanso, Kaiu-so y Seifu-so,
2) Como singular plaza que alberga la celebracion de la ceremonia del té sencha. Ej.Tairyu-sanso
(Fig. 241- 243), Kaiu-so, Seifu-so, Yuho-en'®, Ryukyo-in, Seiryu-en; vy,

3) En forma de pozo de luz. Ej. Murin-an, , Shinshin-an, Keiun-kan, Tsuji-ke, Seiryu-tei y Yi-en.

179



180

Fig. 244. Resonancia del confin a nivel visual

Fig. 247. Seccion tipo del jardin de Seifu-so. Comparese
con la figura 251.

134. Es en la obra de Tairyu-sanso en la primera en la que
Ogawa hace uso de este espacio.
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Fig. 245. Resonancia del confin a nivel espacial

Fig. 246. Resonancia del confin a nivel funcional

El espacio del confin, novedad paisajistica de la obra de Ogawa'**, es el primer paso claro del jardin
japonés en el uso de esquemas en planta en donde se zonifican subespacios independientes dentro del gran

espacio. Por su ubicacion en el fondo, el confin resuena a tres niveles, el visual, el espacial y el funcional:

A nivel visual, (Fig. 244), como jardin de escena, en lo que concierne a la percepcion global del con-
junto, el confin crea profundidad visual. En la mafnana, la luz del este, al penetrar por las espaldas del confin
y dirigirse hacia el frente, en ese camino ilumina a todos y cada uno de los elementos con los que el jardin se
compone. MA se llena de luz y de ese modo es mas fehaciente todo el conjunto de relaciones existentes que
incluyen también al paisaje del lugar. Asi mismo cuando la luz del dia empieza a decaer por el oeste, ya en la
tarde, el aire oculto del vacio se transforma en la morada de la penumbra y las lineas del jardin se difuminan,
se hunden sus trazas, se pierden todas ellas sobre el oscuro infinito del jardin y se apelmazan sobre la misma

negrura existente en el paisaje del fondo por el que desaparece la luz de sus valles y montanas en la noche.

A nivel espacial, (Fig. 245), como jardin de paseo, el espacio del claro de un bosque de la naturaleza
del que proviene el confin, sirve aqui también para crear en el caminante que a él accede tanto un sentimien-
to de gran profundidad fisica, asi como un incremento en la sensacion de distancia respecto al punto de inicio
del jardin. Virtualmente se esta penetrando al paisaje. Esto ocurre por vincular los confines del jardin con los

propios del fondo escénico y para que ello suceda se sitian ambos alineados entre si.

Anivel funcional, (Fig. 246) como jardin de té, el confin otorga de la requerida profundidad espiritual
al ser humano y de los utensilios necesarios para elaborar en este espacio, el conjunto de acciones por las que
es disenado. Principalmente, el confin es el lugar para la celebracion de la fiesta del té sencha en su interior,

no ya de la tradicional casa del té, sino en un confin del jardin enclavado virtualmente en el paisaje.

Fig. 248. Seifu-so iluminado a través del vacio del confin.

Fig. 251. Seccion tipo del jardin de Tenryu-ji. Comparese
con la figura 247.

135. Jardines historicos de Kioto S.XV.
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Fig. 250. Recorrido del jardin de Ginkaku-ji

F

Fig. 249.- Tenryu-ji 1luminado éntre la espesura.

;Es realmente este espacio del confin de nueva creacion? La respuesta es afirmativa puesto que en
el jardin tradicional japonés esta holgura situada entre la composicion principal y el cerramiento no ha sido

vista anteriormente y menos aun el hecho de ubicar una funcion tan determinante dentro ella.

En el jardin tradicional japonés, la masa vegetal del fondo de los jardines funciona en su frente como
composicion principal del jardin y como limite perimetral en su reverso. Los jardines de Tenryu-jiy Ginkaku-
ji'*¢ (Fig. 250-251) , presentan no obstante cierta cualidad espacial en su fondo, una exigua senda recorre las
espaldas de su frente; un fino camino cruza la espesura bajo una leve obertura cenital hecha sobre las copas,
pero no se transita bajo un amplio claro abierto al cielo, como es el caso que aqui se describe del confin de
Ogawa. Ademas en la obra de Ogawa, este espacio no se da solo en el fondo de los jardines, sino que de hecho
estos espacios vacios, se ubican precisamente como se ha dicho, debajo de alli en donde Ogawa planea llevar
a cabo una relacion visual, espacial y funcional con el exterior, concretamente con las formas, hitos y vacios
naturales del paisaje o con figuras arquitectonicas elaboradas por el hombre como pagodas, portadas o cu-
biertas de templos, situados todos ellos en el valle de la ciudad en la que se asienta. En esto Gltimo por tanto
cabe concluir que la decision acerca de donde situar estos vacios escondidos entre los limites del jardin no es

cuestion baladi y siempre esta ligada a los elementos que se toman prestados del paisaje y de la ciudad.

Se crea de ese modo un vinculo nuevo e inédito al unir el vacio del jardin con el vacio o las masas del
paisaje. La forma de fusionar jardin con la escena del fondo es materia clave a lo largo de esta disertacion,
pues en modos como el que se acaba de exponer es como Ogawa evoluciona el concepto de shakkei, al enten-
der ya éste no solo de forma visual sino también espacial, como el caso que se acaba de describir, o funcional

como se va a ver mas adelante. En Ogawa, por lo tanto, el concepto de shakkei es entendido de una forma
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Fig. 252. Ninna-ji y la pagoda que se toma prestada

Fig. 255. Comparativo del shakkei entre la obra de Ninna-
ji (izquierda) y la evolucion realizada por Ogawa (derecha)

136. Estas formas han sido analizadas por Itoh (1988). Este
subdivide a los distintos modos de tomar prestado el paisa-
je seglin sea el artefacto empleado. De entre los elementos
que sirven de intermediarios con el paisaje, identifica a: 1)
troncos de los arboles; 2) conjuntos de arboles; 3) pilares y
aleros; 4) el cielo; 5) una linterna; y 6) una ventana.

137. A este aspecto resulta revelador la novela Kokoro de
Natsume Soseki, en la que sus protagonistas viven inmersos
entre un clima de excitacion por la Occidentalizacion junto
con una comun desorientacion respecto a su propia cultura.
Pero una vez el periodo Meiji iba a finalizar aparece una
temerosa nostalgia a que este aperturismo pudiera ser per-
dido. Ver también nota pag. 91 acerca del individualismo
del periodo Meiji.

138. Ver pag. 123, fig. 104

Fig. 254. Shakkei de la cubierta d Nanzen-ji en Yi-en

)
Fig. 253. Esquema shakkei de Ogawa en el jardin de Yi-en

mas amplia, profunda y universal en contraposicion con el shakkei tradicional’*¢. La obra de Ogawa esta cerca
de conseguir una continuidad real con la naturaleza en muchos de los sentidos. En ello Ogawa no es un trans-
gresor, sino que todas sus ideas se inician a partir de la tradicion y deja que sea el lugar y la naturaleza la que
guien su espiritu de marcado caracter experimentalista y dotado de destrezas estéticas. De ese modo, se
encarga de pulir muchos aspectos del jardin tradicional para reimpulsarlos y vigorizarlos. En ese sentido,
Ogawa aprovecha el clima de aperturismo'> que caracteriza a la época Meiji no para incorporar literalmente
lo que ahora accede a Japon desde Occidente, sino para sacar a flote una nueva estética espacial marcada
por la presencia de la luz, que ya se venia gestando en el jardin de final del periodo Edo. Asi pues, profundiza

en las raices y las revitaliza a través de su propio contexto, éste ahora si abierto a Occidente.

Muestra de ello es este espacio del confin. De como se da en él la relacion con el paisaje y de como en
Ogawa este espacio podria haber surgido. Del aprendizaje obtenido de los jardines histéricos de Kioto de los
que él siempre los tiene a mano e incluso realiza labores de restauracion y de conservacion. Puede tener su
origen en el similar artificio empleado en el jardin de Ninna-ji'* (Fig. 252 y fig. 255). Concretamente, cuando
éste incluye a la pagoda del fondo a través de interponer una superficie neutra entre espectador y objeto en
lo que se ha denominado el prado mirador en la parte de los umbrales. En Ogawa esto mismo sucede, antepo-
ne un vacio al elemento prestado, pero con una diferencia capital que supone su gran novedad: esta superficie
se encuentra cerrada, delimitada por una masa arborea. Crea un recinto separado pero incluido dentro del
resto, un sub-espacio. De ese modo, asimismo se altera la nocion global de espacio interior-exterior al pre-
sentarse un tercer espacio “entre”, que introduce a la pagoda dentro del confin. Este espacio en la obra de
Ogawa se ve de forma muy clara y evidente en los jardines de Shinshin-an, Ryukyo-in, (Fig. 256 -258). Tairyu-

san-so, Hekiun-so y Yi-en, de los que se aconseja ver de nuevo los planos que en la tesis se incorporan.

Fig. 256. Ryukyo-in: espacio principal

Fig. 259. Plano del jardin de Ryukyo-in

139. Nitschke (2007, p. 184)

140. A este mismo respecto el investigador Shirahata dice
que los disehadores del periodo Meiji tuvieron una tarea
ardua tarea con el fin que compatibilizar ambas emociones
de la época. Shirahata (2008, pag. 106)

- 5

Fig. 257. Ryukyo-in: espacio camuflado Fig. 258. Ryukyo-in: espacio secun_c-iario.

¢ De donde pudo surgir en la obra de Ogawa esta evolucién y técnica espacial del espacio del confin?

Se establecen a continuacion varias lineas de hipotesis acerca de donde pudo surgir el empleo nove-
doso de este espacio independiente, que aunque se da en ciertos jardines de Tokio, s6lo en la obra de Ogawa
esta directamente vinculada con el paisaje del fondo. Para demostrar esto Ultimo, jardines de la época Meiji
de la ciudad de Tokio se contrastan, para asi establecer comparaciones fructiferas entre ellos sobre este asun-
to. Asimismo todo ello se analiza para este espacio del confin, tanto para cuando ubica una funcion precisa

en su interior como para cuando no lo hace y es por tanto simplemente espacio abierto en si mismo.

Una primera hipotesis parte de una posible traslacion hecha a partir de la habitual forma de proceder
del jardin tradicional japonés caracterizado en componer el jardin a partir de distintos escenas asociadas a
cada uno de los puntos de vista que desde el interior del espacio arquitectdnico se tienen, a crear distintos
espacios independientes continuos a ser conectados en el recorrido del jardin. Esto mismo se ve en los jardi-
nes de la época tardia Edo, que presentan cierta transicion espacial al recorrer los diversas estaciones de las
que se compone, pero como ha sefalado el investigador Nitschke “lo importante es que esta serie de vistas
escénicas no se ordena de forma jerarquica, es decir, que no conduce hasta un punto culminante”'* . Por esto
Ultimo en ellos no es visible un espacio vacio separado pero conectado al resto como el espacio del confin
de Ogawa. No obstante de esta hipdtesis ha de tenerse en cuenta que los jardines de recorrido del periodo
Edo si influenciaran en la obra de Ogawa y que debido a la necesidad nueva de esta época Meiji de aunar'®,
tradicion con modernidad, Oriente y Occidente, celebracion de una nueva fiesta del té con un jardin nuevo de
tipo europeista, se crean espacios separados y especificos. En la obra de Ogawa todo ello no obstante, origina

distintos espacios heterogéneos integrados todos de una forma armoénica a través del camino. No cabe hablar
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Fig. 260. Plano del estanque exterior de Heian Jingu

141. “De este modo, los nuevos recintos suelen tener en
algiin lugar de ellos una gran pradera, bien escondida, sin
ser simplemente una pura copia de la pradera occidental,
sino como un lugar en donde las grandes fiestas en el jar-
din sean celebradas, parecidas a las dadas por el Club de
Jardin de América en 1935”....”Estos rasgos modernos, sin
embargo, estan ocultos desde la vista principal del jardin
el cual sigue siendo una escena paisajistica a la manera
tradicional, con arboledas y agua, colinas y arroyos como
su patron basico” Kuck (2006, p. 278)

142. Kukan 7 FF Espacio en el idioma japonés tal como se
le denomina a partir del periodo Meiji. El término aparece
publicado en el diccionario de los nuevos vocablos, Morioka
(1969, p. 162). Kukan no contiene las connotaciones tem-
porales que tradicionalmente si incluye el concepto de Ma.
Asi pues cuando los japoneses emplean Kukan y Ma no se
refieren exactamente a lo mismo. Ma tiene connotaciones
de espacio y tiempo. A partir del periodo Meiji Ma siguen
conservando ambas acepciones pero es la palabra kukan la
que se refiere netamente solo a aspectos espaciales.

143. Como por ejemplo Yamagata, Saoinji, Sumitomo, In-
habata etc tienen largas estancias en el extranjero.

L

Fig. 262. Plano del estanque interior de Heian Jingu

Fig. 261. Plano del estanque intermedio de Heian Jingu

por tanto de que Ogawa tiene la intencion de esconder “espacios modernos” que aun sin ser una copia directa
de los nuevos espacios paisajisticos que ahora desde Occidente penetran pudieran alterar la vista principal
del jardin, segin afirma Kuck'!, sino que Ogawa descubre en ello el efecto que para la obra en global supone

el emplear este confin como pieza clave para unir jardin y paisaje a partir de una profundidad.

Una segunda hipotesis es la trasposicion del espacio arquitecténico japonés, resultado de agregar
diversas estancias entre si separadas temporalmente por paneles correderos, al espacio del jardin. Esta hi-
potesis esta reforzada por la estrecha colaboraciéon que los arquitectos de las residencias, conocidos en la
ciudad de Kioto por su fama local, con Ogawa. Estas obras son disehados de manera multidisciplinar mediante
un proyecto concordado de arquitectura y paisajismo. Asi pues Ogawa pudo haber tenido esta idea a partir de

la colaboracion con ellos aunque la tesis no ha podido corroborarlo.

Una tercera conjetura, no desdefa la posible influencia de la cultura Occidental y su concepto de
espacio que penetra ahora en el periodo Meiji en la sociedad japonesa. De hecho la palabra para designar “es-
pacio” en la lengua nipona es kukan'®. Esta es una palabra cuya primera aparicion en el diccionario japonés
es justamente en esta época del periodo Meiji. Esta posible influencia occidental en el concepto de espacio
sobre la obra de Ogawa, no se produce de forma directa sobre él, ya que Ogawa nunca va a Europa, si bien
puede ser traspasada a través de sus renombrados y afamados clientes, personalidades de alta relevancia

social y politica que si tienen contacto directo con la Europa de su tiempo y sus ideas'#

Una dltima via, la cuarta, se apoya sobre la propia practica de disefio, que se nutre de los distintos
descubrimientos que se hallan en dicha fase y que se van aplicando y perfeccionando paulatinamente sobre el

resto de las obras a medida que se van sucediendo, maxime en una obra como la de Ogawa que se da de forma

Fig. 263. Estanque exterior de Heian Jingu
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Fig. 266. El huerto, la plazay el pozo de luz

144. Ya que es el Gnico caso en la obra de Ogawa en donde
la ubicacion del templo esta en su parte central y no en un
extremo del linde como en los demas de los casos.

145. Ver pag. 98-99.

146. Sukiya #c#% %  Estilo arquitectonico desarrollado
a partir del inicio del periodo Edo y que deriva del shoin
zukuri. Le diferencia con respecto a este por un mayor ras-
go de informalidad y por el hecho de reflejar el gusto propio
del propietario.

Fig. 264. Estanque intermedio de Heian Jingu Fig. 265. Estanque interior de Heian Jingu

constante bajo el mismo escenario de Higashiyama. Para ello se acude a la primera vez que se aprecia esta
articulacion espacial de espacios independientes entrelazados en Ogawa, y es en la obra de Heian Jingu (Fig.
260-265). Esta, con su dilatado proceso de construccion y el fuerte condicionante que la planta del Santua-
rio' ejerce sobre la solucion final dada al jardin mismo, deja una forma residual para el jardin que tiene su
posterior influencia en la forma elaborada y gradual de esta concatenacion de distintos espacios y cuya razéon
a mi entender en la obra de Ogawa de su empleo es con el fin de producir esta profundidad visual, espacial y
funcional anteriormente descrita. Es en Heian Jingu aunque solo son accesibles los bordes de estos espacios
al estar repletos de agua, en donde segun este autor se halla el germen de la idea de articulacion espacial
propia de la obra de Ogawa del espacio del confin. Ya que es el Unico caso en la obra de Ogawa en donde la
ubicacion del templo en su parte central y no en un extremo del linde como en los demas casos obliga a buscar
una articulacion de espacios. En adelante esta profundidad visual, espacial y funcional sera utilizada una vez

tras de otra y dirigida a fusionar su obra con Higashiyama.

En todo caso, esta innovacion en el uso de este espacio del confin, es un reflejo mas de la persona-
lidad creativa de Ogawa: abierto a experimentar con nuevas ideas en el campo del paisajismo, hecho que
ayuda a la lenta y paulatina apertura, en temas espaciales, del jardin japonés, ya iniciada en el periodo Edo,
como muestra el jardin de Koraku-en'#, ya en su parte final. Dicha evolucion espacial consiste de hecho en la
transicion del espacio wabi-sabi con su estilo sukiya'en arquitectura y llegar a sus nuevas reinterpretaciones

en este presente distinguidas por una naturaleza mas fresca y luminosa.
Desarrolladas las cuatro hipdtesis a continuacion se analizan ya los tres tipos de confin.

Son los siguientes, el huerto, la plaza y el pozo de luz (Fig. 266)
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Fig. 267. Campos de cultivo del jardin de Korakue-en

Fig. 268. Estanque de lirios del jardin de Ryukyo-in

147. También en el jardin de Shugaku-in aparece esta do-
ble vertiente del jardin como ornamento y el jardin como
huerto productivo. No obstante esta ultima esta relegada a
los limites colindantes y no tan integrada al conjunto como
si lo hace Koraku-en

148. El jardin de Gyo-en en el interior de los recintos del
santuario de Meiji Jingu en Tokio, se halla un rio seco que
se abancala. En estas terrazas se producen lirios azules.
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Fig. 269. Huerto
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Fig. 270. Plano estanque de lirios del jardin de Ryukyo-in

HUERTO

Es este un claro del jardin cuya superficie se destina a la plantacion de un huerto propio de la casa
con el fin de producir diversas verduras o cereales, p.ej un campo de arroz, también areas en donde se culti-
van flores'” y plantas ornamentales como p. €j. loto o lirios. La primera vez'#® que el huerto aparece combi-
nado junto con el jardin japonés de forma expresa es en Koraku-en (Fig. 267), Okayama. En éste, la parte
destinada a los huertos se oculta respecto a la principal jardin a partir de una topografia artificial de la que
destaca y sobresale una colina que atalaya al conjunto. Este monticulo contiene a numerosos elementos de
valor como por ejemplo una magnifica cascada seca, arbustos que descienden por la pendiente, pequenos
miradores etc. Kouraku-en por el hecho de albergar a numerosos huertos de cultivo adquiere una gran escala
por la que es admirado. Por su gran extension, amplio horizonte por donde se divisan las montafnas, Koraku-en
es una pieza singular e imprescindible, hito en el jardin japonés que cristaliza un clima de aperturismo e ideas
liberales de este periodo de pre-cambio. En Koraku-en estos huertos estan zonificados segiin su variedad: una
zona de cerezos, otra de ciruelos, de flores de loto, hojas de té etc. No forman alguna cadencia espacial es-
pecial junto con el resto. En los jardines de Ogawa estos huertos evocan a la historia del lugar. El area de
Okazaki (Fig. 271 de la pag. sig.), en donde se sita la gran mayoria de su obra que aqui se analiza, antes de
ser construidos los jardines, es un superficie de terrenos de aluvion en los que se plantan distintos cultivos de
arroz, etc. Posteriormente con la llegada del agua a través del canal del lago Biwa la ciudad se expande por
estos lares, se expropian los campos a los templos y se crean segundas residencias de las altas clases sociales,
que anhelan tener un jardin disefiado por Ogawa pues acaba de disefiar el jardin del primer ministro de Japon
Yamagata Aritomo: Murin-an. El espacio del huerto es de interés en Ryukyo-in (Fig. 268 y Fig. 270), Tairyu-
sanso, Kaiu-so y Seifu-so (Figuras 272-277 de la pag. sig.)
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149. “There are entrance forecourts for two and three
car garages for growing vegetables and flowers for cutting.
These modern features, however, are all hidden from the
main garden which remains a landscape picture in the tra-
ditional fashion, using woods and water, hills and streams
as its pattern”. Kuck (2006, pag. 278) “If we continue on
the path through the modern state, we usually come to the
service where flowers and vegetables are grown for use.
This is entirely Western idea but on these estates it is often
carried out in an original manner. On the Inabata place, the
geometrical beds are raised behind inclosing curbs of small
logs driven closely together into the ground...The service
garden on the Ichida estate, in addition to its flower beds,
possesses what might be called a Japanese service garden.

Fig. 271. Foto antigua de los campos de cultivo de la zona de Okazaki sobre los que posteriormente se construyen los jardines

In one corner is a small, wet paddy field in which a few
sheaves of rice are grown each season -purely, it must be,
for atmosphere path on the dyke through this field is bor-
dered by iris which flourish in the swampy ground, while
old wisteria covers an arbor. In one corner lotus is grown
for its edible roots and seeds, as it is in many country wet-
fields. A little farm hut with a thatched roof and brown
mud-plastered walls gives point to the farm atmosphere”
Kuck (2006, pag. 285)

erto de Seifu-so,

betalle del hvuerto de Taifyu—sanso“" Fig. 272.3.. Detalle -del huerto de Kaiu-so, hoy inexistentes. Fig. 274. Detalle

Huerto de Tairyu-sanso Huerto de Kaiu-so Fig. 277. Huerto de Seifu-so
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Fig. 278. La plaza del té del jardin de Ryukyo-in

150. Shirahata (2008, pag. 5)

Fig. 279. Plaza

Fig.278

Fig. 280. Plano de la plaza del té del jardin de Ryukyo-in

PLAZA

“El paisajismo debe cambiar con el paso de los tiempos.

Hoy en dia el concepto de wabi-sabi no es imprescindible de hecho.
Cuando una fiesta en el jardin se celebra para dos o trescientos invitados,
se requiere de una amplia drea de pradera.

En este sentido, el jardin de Ichida (Tairyu-sanso) es perfecto” **°

Estas son las reflexiones de Ogawa entorno al espacio de la plaza, lugar de caracter festivo que reline
a una serie de invitados, generalmente para la toma del té (Fig. 278 y Fig. 280). El hecho de que estos eventos
se compongan de un elevado nimero de personas sirve perfectamente a Ogawa para crear un espacio abierto.
El resultado es la imagen luminosa sobre la escena. Esto le diferencia respecto de los jardines del pasado, en
donde tales citas no son de igual magnitud debido a que son realizadas bajo las directrices de la ceremonia
del té matcha. Dichas normas se caracterizan por constituir un acto intimo, entre dos personas, de tu a tq,
bajo un mismo espacio, la casa del té, distinguida por ser una atmosfera cerrada e inundada desde el exterior

por la penumbra del jardin que la rodea. La fiesta sobre el espacio de la plaza es diametralmente opuesta.
;Qué es lo propicia el cambio en el espacio a celebrar la ceremonia? Es el tipo de té y su filosofia.

La consecucion de este gusto por un espacio abierto no es un hecho que se llegue de un modo inme-
diato en este periodo Meiji, ni tampoco es exclusivo de la obra de Ogawa, maximo representante de esta
época a mi entender. La novedad en este espacio tampoco se debe por el aperturismo de Japon a Occidente,
aunque si se tenga en cuenta el como recibir a las personalidades europeas y por extension dar cobijo a sus

ideas. La existencia del espacio abierto para la fiesta del té es un hecho que se sucede de forma paulatina y
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Fig. _28-1 . Baisao se desplazaba de un lugar a otro para dar
gratuitamente té sencha a las gentes que se le acercaban.

151. Maestro del té (1522-1591)

152. Wabi cha i+ % Estilo de ceremonia del té tradicional
realizada segln los principios estéticos instaurados por su
fundador Murata Juko y consolidados por le figura de Sen no
Rikyu. Se caracteriza por la sobriedad y elegancia tanto de
sus acontecimientos como de los utensilios y demas artes
integradas para formar la atmoésfera caracteristica interior
de la casa del té.

153. Monje budista (1592-1673)
154. Monje budista (1675-1763)

155. Monje budista (1681-1778)

156. Chasitsu % % Lit. habitacion del té. Normalmente
situada como volumen exento respecto a al casa principal.
Es el espacio soporte para la realizacion de la ceremonia
del té y lugar en donde se fusiona tanto la estética como el
pensamiento japonés de cada época. Construida con mate-
riales sencillos, de reducido tamafio y de decoracion auste-
ra, su espacio y distribucion interna es fiel a todos y cada
uno de los pasos conforman la ceremonia.

157. Ogawa (1986, p. 44-46)

g

i

i 5

Fig. 282. Toma del té sencha bajo un tenderete. Fig. 283. Toma del té sencha al aire libre.

progresiva en el jardin y la arquitectura japonesa y que sigue a su propio curso. Lleva su germen, en el con-
texto social y intelectual de las ideas que lo alimentan. Este camino traza la evolucion del wabi-sabi con el
estilo arquitectonico sukiya-zukuri caracterizado por ser un espacio austero y sencillo rodeado por el espacio
“oscuro” del jardin del té representado en la figura de Sen no Rykyu' en torno a la figura del té matcha;
con el discurrir en paralelo de los espacios de los jardines para los daimio con la arquitectura de estilo shoin-
zukuri, ambos, jardin y edificio, caracterizados por su vastedad y monumentalidad. Necesariamente este

Ultimo patroén pasa por ser mas luminoso, pero en él es mas dificil integrar a los preceptos del wabi-cha'.

Asi pues, ambos espacios, el de los portadores del té, caracterizados por su austeridad y el del poder,
los daimio, conviven durante el periodo Edo. Pero cabe concluir que a medida que crece la exterioridad del
jardin es mas dificil encajar la ceremonia clasica del té en la medida en la que pierde su espacio previo de

“concentracion” creada por el jardin.

En ese sentido el nuevo té sencha, que penetra en Japon desde China en el siglo S.XVIl y que tiene sus
principales precursores en Japon en las figuras de Ingen'?, Baisao'™ (Fig. 281-283) y Nagatani', se adapta
mejor a este espacio. Sus ideales no son ya el recrear una atmdsfera oscura separada del exterior a modo
de cueva como era la chasitsu'®; sino complacerse de una ambiente mas abierto. Su utopia se halla “en la
frescura de un bosque, en la pureza de un manantial”'¥’. Una profunda relacién con el agua pura que ha de
ser exquisita para dejar abrir en ella las hojas enteras del té y obtener una bebida deliciosa. Tras un recorrido
inicial en el periodo Edo halla mejor encaje en el periodo Meiji, pues con la caida del sistema feudal, el es-
tilo shoin-zukuri deja de tener razon de ser y es un estilo desarrollado de sukiya-zukuri para dar cobijo al té

sencha el que gana sus mayores adeptos entre las clases altas y literatos para las fiestas de té en el jardin.

Fig. 284. Tai-an. Casa de té de Sen no Ryukyu. Oyamazaki

158. Enyu-kai F%4 Lit. asociaciones para el entrete-
nimiento. Fiestas sociales realizadas en el exterior con el
fin de propiciar encuentros distendidos entre los invitados
mientras se disfruta de los cambios estaciones de la natura-
leza. Las primeras enyu-kai en Japon han sido documenta-
das en la segunda mitad del S.XIX.

159. “La celebracion el 16 de Abril de 1883 del primer
aniversario del partido constitucional progresista (Rikken
Kaishinto) en el jardin de Okuma por parte de su fundador
Okuma Shihenobu para 111 personas, es el inicio de la enyu-
kai, la fiesta de caracter social, en el jardin en Japon”. Ishi
(1907, vol.19, p. 1185). Asi mismo las fiestas que organizan
el emperador anualmente en primavera y otono, llamadas
desde 1953 como enyu-kai, con el fin de congregar a las
personalidades mas destacadas de cada afo tienen también
este caracter festivo en el exterior con el fin de admirar la
belleza de estas estaciones. Tienen su origen en los afos
1880 con la primera celebracion de la fiesta del goce del
narciso, kangiku-kai y en 1881 con la fiesta de goce del
cerezo en flor, kano-kai.

160. Okuma Shigenobu (1838-1922), primer ministro ja-
ponés por unos meses en 1998 y desde 1914 a 1916, esta
muy influenciado por Guido Verbeck (1830-1898, consejero
politico y misionero holandés que vive en Japon durante
40 anos (1859-1898) y quien le ensefa idiomas extranjeros,
politica, ciencia etc. Verbeck se convierte en una figura
importante de los o-yatoi gaikokujin, consejeros foraneos
del gobierno Meiji. De hecho, es la persona que propone
la mision Iwakura de la que anteriormente se ha hablado.

Fig. 286. Recepcion anual festiva de los emperadores

Por lo tanto, la evolucidn de un nuevo espacio para la celebracién de la ceremonia del té tiene su raiz
en el cambio que se produce sobre su propia génesis, el alimento en torno al que gira dicha ceremonia: el té,

sobre un nuevo marco, el jardin del periodo Edo y su evolucion en el periodo Meiji.

Para Ogawa y sus clientes, una de las razones de la creacion del jardin es de servir de soporte para
la preparacion de dicha ceremonia, ya sea para el té matcha o el té sencha, ya sea en espacio abierto o en
espacio cerrado. Es el par té y jardin, inseparable desde la figura de Sen no Rikyu en su nocion de wabi-sabi
construida en su chasitsu (Fig. 284) y que gradualmente se abre al exterior, el que establece esta invariable
conexion que aun hoy en dia perdura entre el jardin japonés y el té. En la época que la disertacion se ocupa,

el periodo Meiji, se caracteriza por moldear esta relacion en aras de una mayor sociabilidad y exterioridad.
;Porqué la fiesta del té se vuelve mas numerosa? .

Las fiestas sociales al aire libre enyu-kai’®® (Fig. 286) empiezan a tener su auge en Japon desde
1883">. Estas encuentros sociales al aire libre tienen como propésito el disfrute y esparcimiento de los invita-
dos asi como ser el lugar apropiado para la introduccion y fortalecimiento de contactos con fines culturales y
economicos. En mi opinion el reservar el espacio de la pradera para estos acontecimientos ha de verse como
una influencia proveniente de Europa, y en concreto del jardin inglés con sus fiestas victorianas en esta época
(Fig. 285), pero este influjo ha de entenderse solo a nivel funcional, del estilo “los europeos organizan sus
fiestas sociales sobre una pradera” y no a mayor ambito como copia literal de los estilos europeos como tam-
bién se ha argumentado en nota 41 de la pag. 105. De hecho como se recoge en la nota 159, la primera de
estas fiestas se da en el jardin Okuma (Fig. 56 de la pag. 104) y cuyo propietario originario Okuma Shihenobu,

siempre esta en contacto con Europa'® , del mismo modo que muchos de los afamados clientes de Ogawa.
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Fig. 287. El camino del roji tradicional atraviesa una es-
pesura

161. De como la casa del té también empieza a abrirse al
exterior influida por la filosofia del té sencha se trata en la
parte del velo y la penumbra.(ver nota 270 de la pag. 263)

162. En parte ello es debido a la dificultad de encajar la
ceremonia del wabi-cha con los nuevos esquemas de los jar-
dines de paseo de los daimio del periodo Edo: ”"Matsudaira
Fumai, maestro de ceremonia del té destacado en el Gltimo
periodo de Edo, critica la excesivamente llamativa y deco-
rativa popular ceremonia del té de entonces. A fin de man-
tener la filosofia original del Rikyu del wabi-cha impulsa el
desarrollo de Ohsaki-en . La composicion de Ohsaki-en, en
el que cada uno de los jardines de las once casas del té y
sus cuatro cenadores componen un itinerario claramente
distinto respecto del jardin del paseo de los daimio com-
puesto por varias casas de té situadas alrededor del gran
estanque”. Asano y Fuji (1997, p. 103-110)

Fig. 289. Relacion entre la casa del té, el camino del roji
y la plaza del té en la obra de Ogawa.

Fig. 288. El camino hacia la plaza del té situada en el fon-
do de la parcela en la obra de Ogawa.

No obstante, Ogawa no abandona la fiesta del té tradicional regulada bajo los conceptos del wabi-
sabien la chasitsu™’ como si se aprecia en muchos de los jardines de Tokio, sino que los jardines de Ogawa

albergan a ambos espacios, la plaza del té y la casa del té.

A pesar de este desdoble, ambos lugares no estan desvinculados entre si, sino que ambas ceremonias
y sus espacios correspondientes se armonizan en sus respectivos arquetipos del claro y del velo con el fin de
crear un Unico jardin fusionado con la flexibilidad de poder dar cabida a celebrar sus respectivos tipos de ce-
remonias. Por lo tanto, cuando Ogawa se refiere al wabi-sabi en la cita inicial de esta parte, quiere transmitir
que él ha de satisfacer el gusto de sus clientes que anhelan un jardin mas luminoso y abierto al paisaje, pero
al mismo tiempo que contenga a la ceremonia del té, ya que en este periodo Meiji se da una resurgimiento de

ella tras su ocaso en el Ultimo periodo Edo en parte debida por su banalizacion'.

En especial los nuevos comisarios del té van a mostrar una clara preferencia por el té sencha . De ese

modo, la labor de Ogawa es la de investigar y experimentar espacios que den cabida a la filosofia de este té.

La plaza es el espacio que él ofrece para ello:

Su mayor innovacion es su ubicacion, al fondo de los jardines, en su confin. A mi entender la razon
Ultima de enclavar este espacio no es la de esconderla como esgrime Kuck (ver nota 141 de la pag. 184) . La
razon de situarla en el fondo ha de entenderse como una traslacion del recorrido del tradicional jardin de roji
de la casa del te, al recorrido del jardin del paisaje hasta la plaza del té. En ambos itinerarios, el lugar de la
celebracion se halla al final del camino y el jardin sirve de preparacion a él. La diferencia es que en el jardin
de roji es un camino oscuro y en el jardin del paisaje es un camino que va del claro del umbral, el mirador, al

claro del confin, la plaza, a través del velo. (Fig. 287-289)

Fig. 290. Foto de época. El Sefor Inhabata y El Sr. Carol
en una recepcion en Kaiu-so.

163. En el periodo Meiji, tras el fin del los sogln el nime-
ro de personalidades con distinto rango honorifico aumenta
con el proposito de dar cierta seguridad y honorabilidad a
los herederos de las familias que hasta hace poco habian
controlado el pais. “Es después de las aprobaciones de las
leyes que promulgan nuevos titulos nobiliarios para ellos,
cuando se produce el efecto de que estos sefores se cons-
truyan una nueva casa de estilo semi occidental y un nuevo
jardin que simbolice su poder” Awano (2005, p. 381-382)

164. De hecho ya desde la antigliedad, la creacion de jar-
dines esta ligada a actos de recepcion, o ceremonias de
entronizacion del emperador, estas entre las mas impor-
tantes. Por ejemplo la construccion del jardin de Keiun-kan
en Nagahama por parte de Ogawa se debe para satisfacer
el descanso en el jardin por unas horas del los emperadores
antes de realizar el transbordo en barco por el lago Biwa.

165. Higashiyama Daichakai: # .1+ % £ Asociacion cul-
tural cuyo proposito es la organizacion y celebracion de una
ceremonia del té de mayor alcance fisico y social que la
tradicional debido a que sincroniza a todos y cada unos de
los eventos realizados sobre una misma parte del territorio
de un lugar. De ese modo, supera el limite fisico de un uni-
co espacio del té. En concreto el termino aqui se refiere a
la creada y realizada en Higashiyama. Engloba tanto a los
jardines de estudio como a otros situados en la misma zona,
todos ellos bajo las montanas del este de Kioto.

166. Yagasaki (1995, p. 1045-1048) (1999, p. 243-250);
(1998, p. 213-219)
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Fig. 292 Detalle de los espacios interiores en donde se
realizan la Gran Fiesta del Té de Higashiyama.

Fig. 291. Ilustrac1on sobre los distintos enclaves que for-
man la Gran Fiesta del Té de Higashiyama.

Por lo tanto, la ceremonia del té se convierte en una celebracion numerosa en donde acuden los prin-
cipales politicos, comisarios culturales, hombres de negocios, artesanos, todos ellos reunidos bajo un mismo
cielo abierto en las segundas residencias de barones, mariscales, duques etc'®. Esta es la nueva burguesia
que en la era Meiji cristaliza, fruto de una creciente industrializacion y exteriorizacion de Japon que pone de
relieve a una primera generacion de personajes cuyas inquietudes también esta el conocer Europa de primera
mano. Por otra parte, con el animo de fortalecer los lazos comerciales de sus negocios con sus homoénimos
japoneses y europeos se hacen rodear de distinguidas residencias con jardines de solo un aparente aroma Oc-
cidental para recibirles'®*(Fig. 290), con la debida pleitesia y rigor japonesa. De ese modo se celebran en ellas
fiestas abiertas al magnifico paisaje al tiempo que dan a conocer el esplendoroso par jardin-paisaje del que
esperan les sea de ayuda para crear el ambiente necesario para obtener el éxito profesional en esta naciente

relacion. Se pasa del cobijo sombrio de la chasitsu, a la luminosa pradera en el paisaje.

Este acto de recibir a personalidades importantes, impulso la construccion de segundas residencias,
tal como explica el investigador Yagasaki. Para él la crucial relacion entre Ogawa y Yamagata, disefiador y
cliente de Murin-an, es el motor decisivo para que se acelere en este lugar la creacion de una red de residen-
cias con sus pertinentes jardines para la celebracion de la ceremonia tanto del té matcha como del té sencha.
Esta red cultural y social adquiere una repercusion inimaginable a priori sobre el paisaje. Esta controlada por
la sociedad Kakusue-kai que se encarga de manejar todo este tejido cultural, Yagasaki acierta en darle el

nombre de Higashiyama Daichakai'®, la Gran Fiesta del Té de las Montanas del Este's. (Fig. 291-292)

Es a partir de entonces en cuanto lo que se inicia con la simple construccion de un jardin, Murin-an,

le sucede otro y asi sucesivamente, para crear un proyecto de mayor envergadura y cohesion que excede de
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Fig. 293. Plaza interior del té de Tairyu-sanso. En Prima-
vera luce el shidare sakura.

] = AL
) "' ] o |\ e
. > Fig293 e 1o ' s ; 2

3 1

MR
A
f
'h
3

. AR B
- - -1": - _ -IL 4
o - i " bt vl 12 e
” AR h. “" = -t
S A ' P

Fig. 295. Detalle de la plaza de Tairyu-sanso
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(34

Fig. 294. Plano de la plaza de Tairyu-sanso

sus propios limites iniciales, espaciales, temporales y disciplinarios. Es el proyecto que aqui se denomina de
las colinas de Higashiyama, en donde Ogawa es capaz de aunar, a expertos del té, del teatro Noh, carpinte-
ros, jardineros, etc y en donde Ogawa es el lider central para reconducir todas estas inquietudes diversas y
traducirlas en la imagen de un jardin, el del periodo Meiji de la ciudad de Kioto. En este proyecto de la colina
de Higashiyama, brinda por otra parte a Ogawa de la posibilidad de ensayar una vez tras otra diferentes com-

posiciones de jardines bajo un mismo fondo escénico.
De todo lo expuesto hasta ahora se reunen las siguientes conclusiones:
-En primer lugar, se trata de una fiesta de caracter numeroso, y
-En segundo lugar, a ella acuden ciudadanos japoneses y ciudadanos extranjeros (Fig. 290).

Este ultimo hecho, la visita de ciudadanos europeos e incluso de japoneses a los que sorprender, va a
tener una cierta relevancia en el disefio especifico para estos espacios abiertos de té, pues para mejor recep-
cion de ellos, en estas obras aparecen ligeras influencias europeas sobre ellas. No obstante son pequefas pin-
celadas o reminiscencias que no tienen la fuerza de obtener cierto grado de solidez y repercusion al conjunto.
Como tales se van a ver a continuacion de forma separada para cada uno de los jardines. No obstante estas
influencias europeas se dan de forma distinta entre las ciudades de Kioto y Tokio y por ello se va a proceder

a comparar el conjunto de obras construidas en un lugar y otro.

Visto las nuevas condiciones sociales y culturales que dan origen a este nuevo espacio de la plaza, se
estudia en detalle el espacio destinado a esta celebracion, sus cualidades, sus proporciones, sus elementos.

Para ello, se analiza a continuacion este espacio a través de los siguientes jardines en los que aparece.

Fig. 296. Camino de la plaza de Kaiu-so

167. Ver nota 151 de la pag. 177

MR L =5
Fig. 298. Detalle de la plaza de Kaiu-so

Fig. 297. Plano de la plaza de Kaiu-so

En el jardin de Tairyu-sanso (Fig. 293-295): contiguo al claro del huerto se halla el claro de la plaza,
ambos tras la arboleda del frente. Tapizado por una suave pradera le atraviesa un camino sinuoso, de norte
a sur y otro perpendicular a él, de este a oeste. Ambos dividen a la plaza en cuatro superficies. Es practica-
mente rasa la pradera e incluye una pequena y sencilla azumaya, reservada al descanso. Realizada con cuatro
postes y techado de ciprés a cuatro aguas, desde ella se obtiene una amplia visual al paisaje circundante y en
especial al norte se divisa la recoleta pagoda del templo de Kuro-dani. Esta es por tanto una vista Gnica dentro
del jardin sobre este elemento y que hace tan peculiar a este confin. En una reunion de multitud de gentes
sorbiendo su taza de té y charlando amigablemente, “a los pies de la pagoda”. La plaza de Tairyu-sanso, que
por otra parte destaca por sus grandes proporciones, esta ubicada tras las escenas que se ven desde las habi-
taciones de la casa, también de su habitacion del té. Hasta estas habitaciones acuden sendas cascadas cuyos
arranques se dan en los extremos oestes del confin de la plaza. Es de ese modo como esas lineas oscuras al
ser cortadas justo en ese preciso punto, quedan suspendidas en el vacio al frente de la plaza del té, al tiempo
que como origen, sirven para satisfacer del elemento agua para la celebracion de la fiesta. Ogawa dice que

por la existencia de esta plaza, Tairyu-sanso es funcionalmente perfecto'?’.

En el jardin de Kaiu-so (Fig. 296-298): en la parte mas alta de la colina espera un espacio abierto cu-
bierto por una pradera. Es esta plaza del té sencha es la antesala a la otra del té matcha que se realiza dentro
de la casa del té adyacente. Se alna asi aqui los dos tipos de fiesta, la privada y la pUblica, la moderna y la
tradicional, en aquel lugar donde la ascension a la cima de la montaia del jardin de Kaiuso, cobra su maximo
apremio pues desde aqui se ofrecen las mejores vistas sobre la ciudad. No obstante el tamano de esta plaza
es bastante mas reducida y de menor impacto en el conjunto que la plaza anteriormente visitada de Tairyu-

sanso. Por el hecho de estar situada en los mas alto, no es posible obtener a través de ella la profundidad
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Fig. 299. Desde la plaza de Seifu-so se observa en Agosto
el caracter chino de Daimon-ji encendido

Fig. 302. Seifu-so. Boceto.

Fig. 300. Plano Seifu-so de la plaza Fig. 301. Detalle de la plaza de Seifu-so

visual tan destacable en la obra de Ogawa a partir del espacio del confin. Para conseguir ésta en la escena que
se ve desde el salon principal, se taladra la rocalla tras la cascada, siendo una cueva la que provoca profundi-
dad en ese punto. Esta plaza de la pradera, alternativamente, se tiene también acceso en su parte posterior,
desde un espacio publico que contiene el canal que trae el agua desde el lago Biwa. Asimismo a esta plaza se

incorporan una serie de piedras tobi-ishi como muestran las imagenes.

En el jardin de Seifu-so (Fig. 299-306): Aqui el espacio de la plaza adquiere una forma que recuerda
al de un cul-de-sac. Flanqueado por vegetacion diversa, en su mayoria de follaje verde espeso, discurre de
forma transversal en direccion oeste-este en el fondo del jardin, ubicacion que se repite en otros jardines
como por ejemplo Ryukyo-in. Un camino discurre por él y una pradera lateral ensancha sus dimensiones
transversales. En el extremo oeste un pequeno estanque, es el nacimiento de la cascada que baja hacia el
lago principal. Hecho novedoso ya que usualmente es un pequeno surtidor que acciona el sistema del agua
del jardin y no un pequefo paisaje en si mismo como el que forman aqui el estanque y un ciruelo japonés.
Este estanque tiene mayor semejanza con uno propiamente occidental por las proporciones geométricas y
formas simples de la orilla que a uno oriental, aun asi las pequeiias piedras tobi ishi que lo cruzan son de
marcado caracter Oriental. A medio camino del estanque, un resguardo mas profundo horadado en su lecho,
sirve para que las carpas que coloran el agua se refugien en los meses mas frios del invierno. Esta misma agua,
refleja también las hojas del pequeio ciruelo situado en su orilla. Todo aqui tiene imagen de una pequena
construccion rural de un campo de montafa. Volviendo a la pradera, a medio camino otro detalle singular en
secuencia de canal-laguna-canal aparece apartado justo antes de llegar al final de este espacio longitudinal
de la plaza en donde se accede a un ensanchamiento de forma triangular a modo de espacio principal de la

plaza, en la que portentoso en su parte central, un arbol nace y marca el lugar en torno al cual se renen los

Fig. 303. Arbol nijiri-guchi puerta de entrada al espacio
secreto de la plaza de Seifu-so

Fig. 306. Elementos existentes en el interior de la plaza
del té que tienen relacion con el uso de ella como lugar
para la celebracion de la fiesta en este lugar. La piedra de
Moriyama y el pozo del agua.

168. Nijiri guchi #~ Reducida entrada de la casa del té
similar a la forma de una ventana.

Fig. 304. Es por la existencia del espacio vacio de la plaza
ubicado en el fondo del jardin, que las fisuras que son las li-
neas de las cascadas, se funden con las trazas de la silueta
de la montana de Daimon-ji del paisaje.

Fig. 305. Seifu-so. Seccion transversal por la plaza del té

participantes de la fiesta. Por lo tanto este arbol es el fondo de perspectiva del espacio alargado de la plaza.
Tras él, la pradera de reunion y una cerca natural acota el espacio de celebracién de la multitud en la fiesta
del té. Junto a él dos elementos singulares prueban de la veracidad de su uso como espacio para la fiesta del

té, un pequeio pozo y una singular piedra de vetas blancas y fondo verde

La importancia que esta plaza del té tiene sobre la totalidad del conjunto es vital. Por la existencia
de este vacio, desde el frente todas las trazas oscuras y los caminos confluyen hacia este confin, se pierden
en él, es por tanto el horizonte, el infinito del jardin. Este confin esta ubicado debajo del elemento principal
del paisaje que se toma prestado, la montana de Daimon-ji. Como la entrada a este espacio del confin de la
plaza es tan somera y baja a través de la espesura del bosquecillo de pinos, éstos hacen de hecho del papel
de la puerta nijiri guchi’®® de la tradicional casa del té. Por lo tanto la montana de Daimon-ji activa la curio-
sidad de penetrar sobre este confin. Una vez dentro se ha perdido total nocion del exterior y se ha adquirido
profundidad fisica y psiquica en uno mismo, obteniéndose la impresion de que se ha penetrado hasta la misma

montana del fondo, en este lugar que pertenece ya mas a la montana de Daimon-ji que al propio jardin.

En el Jardin de Ryukyo-in (Fig. 307-308): muy similar al espacio oculto del jardin anterior de Seifu-so
es el de Ryukyo-in, alargado en sus proporciones con el fin de alcanzar ambos extremos del perimetro norte y
sur y aislado respecto los demas espacios por la vegetacion de gran tamano y de color verde intenso que forma
la composicion pintoresca del jardin visible desde el frente de la casa. Esta plaza presenta un doble y tercer
acceso secundario que le conecta con el resto de los espacios del té de los jardines contiguos de Seiryu-tei,
Rakusui y Shinshi-an y la tercera un acceso de servicio desde la via secundaria norte. Esta vez el arbol central

de la plaza se ubica en la parte norte, como fondo de perspectiva al sentido del recorrido al igual que en el
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169. Obon ¥ z Festividad japonesa que honra a los an-
tepasados ya desaparecidos. De origen budista se celebra
durante el verano. Va asociado al canto y baile de danzas

con las vestimentas tipicas japonesas.

Fig. 307. Ryukyo-in. Parte final de la plaza del té con un
estanque cuya forma esta mas cercana a la geometria del
jardin occidental que a las del jardin tradicional japonés.

e RN kT
Fig. 308. Detalle de la plaza del té de Ryukyo-in

caso anterior. Es un cerezo japonés, sakura, que aporta un color fragil y jovial junto con el verde limon de la
pradera. Una gran linterna aparece a su entrada. Tras el arbol, al igual que en Seifu-so, existe un estanque
el cual por su forma recuerda a una geometria propia de Occidente en su forma de numero ocho quebrado
por su parte media por el puente de dos tableros que cruzan un humedal de lirios. Interesa aqui el proceso de
creacion de este vacio, ligado a los varios cambios de propiedad de las tierras entre los diversos propietarios
de Seiryu-tei y Ryukyo-in a lo largo de tiempo. Tras este estanque una nueva puerta de entrada aparece, es
el doble acceso que en este y otros jardines aparecen junto con este espacio asociado a las labores de man-
tenimiento o preparacion de la ceremonia. En su parte central una estrecha techumbre sobre dos soportes
de troncos de madera indica la entrada al denso bosquecillo en donde se halla la casa del té. Fotos antiguas
de este espacio muestran que también fue utilizado para realizar actividades de caracter ludico y deportivo
para el cuidado del cuerpo. La importancia de esta plaza también reside en las tres profundidades, visual,
espacial y funcional anteriormente descritas que en este caso hace que el arroyo se funda sobre el valle de
Nanzen-ji o que ya en la habitacion del norte los arbustos desciendan gracilmente desde Higashiyama frente a
un segundo espacio oculto de Ryukyo-in, imperceptible a primera vista, y que se sitla tras el vacio principal
tras continuar andando por el camino. Sobre este nuevo vacio se abre la habitacion de la parte privada de la
casa. Este vacio se corresponde al apartado del umbral mirador al no ser su funcion el de la celebracion del
té sino servir para ver el paisaje. Este segundo espacio no obstante, espacio como independiente que se ve de
forma clara en la foto antiguas, encierra para él una vista privilegiada de la montaiia de Daimonji pudiéndose
imaginar el bonito escenario en la noche del 18 de Agosto en la celebracion del Obon? en la que su dibujo se
enciende en llamas durante unos solos minutos y conteniéndolo dentro del jardin del mismo modo que el visto

anteriormente para Seifu-so.

170. Estas ceremonias en Tokio no se dan en un area tan
concentrada como en Kioto lo hacen en torno a Higashiya-
ma. No obstante la mayoria se concentran en torno a los
distritos de Kojimachi-ku, Azabu-ku, Ushigome-ku, Akasa-
ka-ku. Tsuchiya (2007b, p. 173-180) . Otra area de interés
ya lejos de Tokio es Okitsu en la prefectura de Shizuoka en
donde se crean segundas residencias de descanso junto al
mar para la gente famosa de Tokio al estar bien conectada
el area por tren con la capital Tsuchiya (2007a, p. 237-243)

Fig. 309. Imagen antigua de la plaza del té de Seiryu-en
en la actualidad modificada. Esta sirve para varias casas del
té situadas alrededor de la plaza.

Fig. 310. Plano de Seiryu:en. Un laberinto de arbustos po-
dados es una clara reminiscencia de influencia occidental

En el jardin de Seyryu-en (Fig. 309-310): por Ultimo un espacio de la plaza, escondida en la parte
alta del jardin, hoy en dia desaparecida, es un espacio de gran complejidad, sirve como climax interior y
deambulatorio de las distintas casas de té que se sitUan alejadas entre si pero conectadas entre ellas. Este
espacio esta cruzado por una red de caminos que muestran el trajin del espacio de la plaza deambulatorio y
a cada fraccion se produce la interseccion entre la pradera y las pequeias colinas que ocultan las respectivas
pequenas edificaciones en su parte superior. Estas praderas contiguas al camino sirven de lugares de distintas
agrupaciones individuales para una fiesta del té al aire libre para un nimero mayor de personas. Cercano a
este claro y asociado a la Ultima casa del té que se halla mas arriba, hay otro rasgo inconfundible de caracter
occidental como es un jardin geométrico creado por medio de arbustos que simboliza un pequeno laberinto

de claro caracter afrancesado.

Tras haber revisado en su totalidad el espacio de la plaza en Ogawa, se esta en condicién de concluir
que ésta es el nuevo espacio del té sencha y se caracteriza por ser un espacio luminoso que incorpora a algu-

nas pero en general muy pocas caracteristicas occidentales.

Ocupa una posicion separada respecto del frente de la edificacion, esta ligada al limite de la propie-

dad y rodeada por completo de arboles que la encierran.

Llegados a este punto se comparara la Higashiyama Daichakai con similar sistema de la fiesta del té
de la ciudad de Tokio'. En los jardines de Tokio ( Fig. 311-313), no se produce una vinculacion directa con el
paisaje a la hora de ubicar el espacio destinado a la fiesta del té. Ello es debido a que la localizacion de los
jardines es mas lejana con respecto a éste, y por tanto desarrolla soluciones mas urbanas, caracterizadas por

cerrarse con respecto al exterior. No obstante si se produce una interesante tipologia en aquellos jardines de
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Fig. 313. Parte inferior del jardin de Furukawa- tei

171. Jardin disefiado por Yamagata Aritomo

172. Analizan los jardines residenciales construidos duran-
te el periodo Meiji en Tokio principalmente situados en los
distritos de Kojimachi-ku, Azabu-ku, Shiba-ku, Shitaya-ku,
Honjo-ku, Ushigome-ku, Akasaka-ku, Koishikawa-ku, Akasa-
ka-ku. Estos son analizados segun (1) Topografia, (2) Ubica-
cion y (3) Composicion. Los sitios se clasifican en 1) Lugares
al borde de grandes pendientes, 2). Sitios en el borde de
mesetas, 3). Sitios en llanuras. Los jardines del tipo 1) y 2)
se caracterizan por disfrutar de una gran vista. Los del tipo
1) ademas por la ubicacion de estanques. Los tres tipos po-
seen grandes praderas. Ello sugiere que el jardin de césped
(Shiba-Niwa) desempefna un papel central en la composi-
cion del jardin en esos dias. Awano (2002, pag. 379-382)

173. Kuck es categorica en este aspecto “El (Ogawa) nunca
llegd profundamente a estar interesado en los nuevos jardi-
nes occidentales, nunca los copid, y nunca fue influenciado
directamente por ellos”. Kuck (2006, p. 277)

Fig. 311. Seccion tipo Tokio. Estilo occidental al frente y estilo japonés al fondo

Tokio ubicados en zonas altas. En estos, es la parte occidental del jardin la que se ubica junto a la casa prin-
cipal, también de mayor estilo europeo, y es el jardin oriental el que se ubica en la parte mas baja del solar,
quedando oculto a simple vista. Una muestra de ello es el propio jardin de Furukawa-tei disefiado por Ogawa,
gue junto con otros jardines de Tokio por ejemplo Chizan-so'”' prueban estas afirmaciones que han sido mas

ampliamente estudiadas por los investigadores Awano, Hattori y Shinji'’2

En Kioto (Fig. 314-316), representada fundamentalmente por la obra de Ogawa, se concluye que se da
el caso opuesto: el claro destinado a la fiesta del té, el confin de la plaza que incorpora algunos rasgos occi-
dentales, si esta fuertemente vinculado con el paisaje, pues se ubica debajo de él aun siendo imperceptible
este enclave desde el frente del jardin, desde donde lo que se ve es todo el alzado del jardin de tipo oriental
en todo su esplendor junto a la casa de también estilo oriental. Por lo tanto, la parte que puede parecer mas

de corte occidental se ubica al fondo, y la oriental en su frente.

La razon de esta diferencia entre los jardines de Kioto'*y los de Tokio deben encuadrarse en la di-
ferente atmodsfera que se vive en ambas ciudades, y en las especificas ubicaciones de los jardines frente al
paisaje como se ha dicho, en unos enfrentadas bajo las montafnas y en cercania en Kioto, y en otros alejados
y en altura sobre las colinas con la ciudad de Tokio al fondo. Kioto deja de ser la capital y se refugia en su

tradicion, Tokio vive su esplendor abierto a Occidente.

A Kioto siempre le envuelve un halo conservador consolidado por su larga historia y Ogawa es sensible

también a ello, pero en especial a la verdad del lugar.

Para finalizar este intensa parte de la plaza se acude a contemplar el momento de la fiesta, en donde

la multitud se adueia del jardin y del paisajey se produce la union social y natural a través del jardin.

Fig. 315. Seccion tipo Kioto. Estilo japonés al frente y trazas de estilo occidental al fondo
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Fig. 317. Plano del Pozo de luz de Furukawa-tei.

Fig. 318. Pozo de luz de Furukawa-tei. Cenital
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Fig. 319. Pozo de luz

Fig. 320. Pozo de luz de Furukaw-a-tei. Lateral.

POZO DE LUZ

Los claros estudiados hasta aqui, umbral: acceso, patio y mirador; monticulo: peninsula, isla y colina;
confin: huerto y plaza, albergan todos una funcion precisa, definida. Al tiempo que la obra de Ogawa avanza
hacia un caracter plenamente espacial y paisajistico, se nutre de sus propios descubrimientos. El espacio del
claro representado por la plaza, progresa hacia otro mas abstracto, indefinido, sin una funcion mas aparente
que la de ser espacio en si mismo. Es el pozo de luz. Vacio abierto al cielo en donde son los fenémenos natu-
rales los que lo colman, en donde son los encuentros fortuitos de un caminante con otro en un momento de
intimidad hallado durante el ajetreo de la fiesta del té los que lo habitan, o en donde son las suertes dadas
del tiempo en las que un animal asoma, sale de la montafa, cruza este espacio bajo el rayo sesgado de la

naturaleza y otorga un vistazo Unico de auténtica realidad y de tiempo consciente dentro de la propia ciudad.

Estos pozos de luz (Fig. 317 -Fig. 320) atraviesan a las copas de los arboles que han sido separadas
levemente por sus troncos distanciados. Recuerdan de un modo muy puro e intenso al espacio arquetipico del
claro del bosque, el espacio que sin duda define a la obra de Ogawa y que ha estado buscando, y proporcio-
nando desde el inicio de su trabajo. Claro del bosque que por otra parte es sin duda la forma que se tiene en
Japon de crear un espacio en la naturaleza frondosa del pais, jungla que se invade a partir de la tala de la
vegetacion. A diferencia de Europa en donde es la piedra y el acto de horadar una cueva la que crea el espacio
del cobijo. Ello mismo se da en sus religiones respectivas y tipologias edificatorias, la iglesia se construye en
piedra y el santuario japonés se soporta sobre un pilar central que es el primer arbol cortado del bosque cer-
cano, en la aurora de la mafana de su renovacion y que es enterrado erguido debajo de la tierra y arropado

por tejidos en dicho rito sintoista del que el santuario de Ise Jingu en Mie es su espacio mas mistico.
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Fig. 321. El jardin de Yi-en con la vista a la derecha de la
puerta de entrada del templo de Nanzen-ji

174. “Una aspecto en en el disefno de Yien que difiera con
respecto a Murin-an es una colina que se halla en la parte
sur y que ofrece buenas vistas sobre la pradera principal. La
parte superior de esta pequena plazoleta interior es plana.
Por supuesto el hecho de divisar una gran porcion de tierra
del jardin no es exclusivo de este jardin, requerimiento que
quizas sea consecuencia de la voluntad el propietario” Ono
en Amasaki(1990, p. 207)

s i
v i

Fig. 322. Seccion transversal de Yi-en. Relacion de espa-
cios: el principal, el pozo de luz y el exterior con la cubierta
de San-Mon del templo de Nanzen-ji.

Fig. 323. Plano del pozo de luz de Yi-en

El pozo de luz, sigue la evolucion natural a partir del confin de la plaza. Se diferencian a tres tipos:

1) Un pozo de luz vinculado a los elementos naturales y artificiales del paisaje. Se da en las obras de
Murin-an, Tsuji-ke, Yi-en. El ejemplo de este Ultimo, Yi-en (Fig. 321-323), es su maximo exponente y a conti-
nuacion se analiza.

En el jardin de Yi-en, asociado a su linde derecho, un camino sale desde la pradera principal y con-
duce hacia lo alto de una pequena tsukiyama. A ésta misma también se tiene acceso desde su parte este por
otra senda que devuelve de nuevo al prado del que se ha partido. Su cielo esta descubierto y su perimetro
rodeado de una vegetacion que, por un lado, forma los lindes y por el otro le separa de la pradera principal, a
modo de alzado. El investigador Ono Kenkichi apunta que este espacio es novedoso en la obra de Ogawa, ahi
concluye su analisis'. Por su ubicacion cercana a la pradera donde se relne la mayor cantidad de gente en
un hipotético evento del jardin, cabe suponer que este pozo de luz es una pequeia excursion hacia un lugar

apartado que a buen resguardo iniciar una conversacion privada.

;Porqué se ubica este pozo en la parte derecha del jardin? La respuesta la da una visita al segundo
piso de la casa. Ogawa es consciente de que el jardin no se va a mirar tan solo desde el nivel del suelo. Al
asomarse al mirador de la segunda planta, automaticamente junto con la belleza del paisaje, se desvela la
cubierta de la puerta de entrada a Nanzen-ji a los lejos. Otra vez aqui Ogawa utiliza su destreza en anteponer
un vacio cerrado entre la parte mas abierta del jardin, la pradera, y los elementos del paisaje que se toman

prestados.

El resultado es que la puerta de Nanzen-ji se introduce dentro del jardin, se difuminan los conceptos

de exterior e interior, y se crea un todo continuo con el paisaje a partir de esta profundidad espacial creada

Fig. 324. Desde el espacio principal del jardin de Tsuji-ke
es visible a lo lejos otro espacio vacio secundario. Desde se
distingue una nueva panoramica del paisaje.

Fig. 325. Espacio del pozo de Tsuji-ke Fig. 326. Plano del pozo de luz deTsuji-ke

en este punto por el espacio del pozo. Por lo tanto de vuelta de nuevo al espacio del pozo tras haber avistado
desde la segunda planta el artificio hecho, de seguro trae en la mente del caminante que subido en la pequeha
colina se esta mas cerca de la puerta de Nanzen-ji. Profundidad como estrategia para penetrar al paisaje y a

sus elementos artificiales.

2) Un segundo en donde su ubicacion se da en las intersecciones de los caminos del jardin, para guiar

en la eleccion del recorrido. Se da en Murin-an, Shinshin-an, Kyozen-tei, Tsuji-ke (Fig. 324-326), etc..

En el jardin de Shinshi-an se dan varias encrucijadas en la madeja de caminos que recorre el jardin,
al menos cinco como se sénala en el plano superior. Todos estas intersecciones vienen apoyadas por sendos
claros en el cielo que a modo de pozo de luz dotan de una mayor calidad espacial a dicho cruce de caminos.
Esta mayor anchura en este espacio da clarividencia al caminante, primero para realizar una pausa sosegada
en la que admirar el nuevo espacio asi descubierto y segundo para decidir que senda que va a seguir. Cuando
este tipo de pozo se vincula con el exterior, como el pozo de luz central de Shinshin-an, su labor estética es
la de hacer perder la traza del camino sobre el paisaje, por lo tanto el resultado es que el camino sirve para

llegar al paraje natural.

En otros casos como en los jardines de Murin-an o Kyozen-tei, este pozo de luz se da sobre un final
de un recorrido en cul-de-sac, que supone la meta en esa direccion, en estos casos, una piedra o elemento
especial se ofrecen como objetivo de la entrada a este lugar. No obstante el pozo de luz sobre el cul-de-sac

del jardin de Tsuji-ke, tiene como recompensa el divisar el horizonte de la montafa en la intimidad.

3) Un tercero y Gltimo ya totalmente libre de cualquier vinculacién con el exterior, presentandose asi

su version mas pura y refinada del espacio del pozo de luz, la da el jardin de Seiryu-tei. Desde este claro del
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Fig. 327. El pozo fenomenoldgico de luz del jardin de
Seiryu-tei actlia como motor para orientar al caminante so-

bre el jardin una vez situado desde el puente de piedra que
cruza el estanque.

bosque se ilumina a la alfombra de musgo de la que la diagonal de luz empana el aire que se llena de esferas
de rocio (Fig. 330327 y Fig. 331).

El resultado es un espacio marcadamente fenomenologico, cuya luz invita a ser visitado desde el pri-
mer momento que se es divisado. Por lo tanto estos pozos de luz ayudan de una manera muy sutil a cerrar el
circulo de un recorrido por el jardin, promenade (Fig. 327- 331) paisajistica, a partir de la unidn paulatina de

distintos pozos de luz.
El espacio del pozo de luz resume la intensidad espiritual que para Ogawa tiene la sustancia luz.

Con el pozo de luz se da fin al fascinante recorrido realizado a través de todos y cada uno de los vacios
en las obras de Ogawa, agrupados aqui bajo los titulos del umbral, monticulo y confin que ha deparado a los

elementos de disefo del acceso, patio, mirador, isla, peninsula, colina, huerto, plaza y pozo respectivamente.

Todos ellos forman el espacio del claro de la obra de Ogawa y todas ellos dan pie a que sea la luz
la invitada a sus espacios. Es este espacio, resultado del impacto de una imagen nueva: la pradera intensa

inundada de luz. Como en antafo lo fueron las superficies de gravas. Esta es la nueva imagen de la época.

La luz como el MA mas puro amanece sobre cada uno de los soportes descritos, que son en origen tabu-
la rasa a ser invadida por las distintas masas de los elementos del jardin. El claro es el espacio que Ogawa abre
en el jardin, la luz viene de detras de cualquier paisaje. En éste también existen sus propios claros naturales

que hacen posible la trasmision de esta luz a través de todo el sistema natural.

Jardin y paisaje estan conectados mediante esta trasmision de la luz. A continuacion se acomete esta

parte, a través de la figura natural que encarna este trasiego de luz: el valle.

Fig

. 330. Plano del pozo de luz de Seiryu-tei

. 331,

Vista al fondo del pozo de luz que ilumina el prado del jardin.

Esta luz guia al caminante
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Fig. 332. El valle de Nanzen-ji. Las cubiertas asoman sobre la espesura de pinos y en planta se alinean con los oscuros de las vaguadas del paisaje.

175. Yama no nami L @ termino que describe la su-
cesion de una montafa tras otra y el vacio entre ambas
conformando un paisaje en gradacion tamizado por la luz
que penetra por sus valles.

Fig. 333. Valle

r._ ades .|

Fig. 334. Vaguada de Nanzen-ji por donde sale el sol de
los jardines

EL VALLE

Los claros de la obra de Ogawa, cuyos ultimos espacios visitados han sido los intensos lugares de la

plaza y el pozo, junto con los demas, se organizan entre ellos para formar una seccion profunda de relacion.
Es el MAy el OKU del claro del jardin y del valle del paisaje. (Fig. 332-334)

Agrupados en la disertacion en torno a las figuras del umbral, el monticulo y el confin, estos vacios se
hallan fisicamente dentro de los limites del jardin. No obstante tienen su continuidad con el exterior, en ge-
neral se abren al claro del cielo, en particular se dirigen hacia otros vacios existentes en el paisaje. En con-
creto al plano del valle en donde asienta la ciudad y de la que sobresalen las cubiertas de los templos, porta-
das de acceso, pagodas etc, pero también a las vaguadas de las montafas del fondo. Son fisuras de OKU que

se suceden una tras de otra en un horizonte paralelo cuya fuga infinita'’® se difumina frente al caminante.

Si el umbral del jardin en el acceso es la carta de presentacion del paisaje a la ciudad que el jardin
hace con su reverencia a éste; en su lado opuesto, en el mirador de la casa, el mismo paisaje es ya su asom-
bro. Si el monticulo es el lugar privilegiado en medio del jardin desde donde divisar alrededor, al tiempo for-
ma la mas clara composicion del jardin con su vacio o con sus figuras, incluida la del caminante que se vuelve
escena él mismo; y el confin, el lugar de las acciones, la celebracion de la fiesta del té jardin por ejemplo,

en este recondito escondido bajo la visual del paisaje, espacio perdido ya en sus adentros.

El jardin, y mas precisamente su composicion principal, siempre esta haciendo de intermediario entre

ciudad y naturaleza, articulando tanto espacial como materialmente a ambas distancias.
; Porqué los vacios se ubican siempre bajos los puntos de interés del paisaje?

La razdn estriba en la voluntad de Ogawa de crear la ilusiébn mental y psicolégica de que acceder al
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Fig. 335. El caminante penetra los claros del jardin.

Fig. 338. Amanece en Nanzen-ji

Fig. 336. El vacio del jardin se confina por el valle. Fig. 337. Los espacilos vacios del jardin se alinean.

confin significa de hecho estar ya dentro del paisaje, de poseerlo. Umbral y monticulo preparan este camino.

Todos estos espacios, acceso, patio, mirador, isla, peninsula, colina, campo, plaza, pozo, participan

del fondo escénico. Cabe observar ahora como se agrupan todos ellos de manera conjunta.

-En primer lugar su ubicacion conjunta es alineada y no aleatoria. El propdsito de ello es crear un

espacio comUn lo mas profundo posible. (Fig. 335y 337)
-En segundo aspecto este espacio lineal profundo se orienta siempre hacia el paisaje. (Fig. 336 y 339)
-En tercera cuestion, el paisaje es de por si profundo, la topografia del Japon es asi. (Fig. 340)

-Y en cuarto lugar en la unién de la profundidad del jardin y del paisaje, juntos ambos hondos,

dejan fluir entre ellos el aire, la niebla y la luz. (Fig. 341)

El jardin y el paisaje ambos continGan un fisura espacial que permite la propagacion de la luz a través
de ellos. Esta es la relacion natural que se da en los vacios de la obra de Ogawa y de sus homdnimos en el

espacio de la naturaleza.

Las figuras superiores resumen como se da esta relacion de los vacios de los jardines con el paisaje.
Revisados ya tanto el concepto, como la cualidad de la totalidad de los claros de la obra de Ogawa cabe
destacar ahora otro aspecto que encierra el MAy el OKU, la distancia y la profundidad, tanto espacial como
contextual que Ogawa toma a través de los claros con respecto al paisaje y con el jardin tradicional japonés.
Espacialmente los claros son utilizados tanto para crear una distancia con respecto a los objetos, como una
profundidad con respecto al paisaje, pero también en este contexto Ogawa toma distancia tanto del jardin

tradicional como con el jardin Occidental, del que no es deudor en el uso de la pradera, pues se explica por su

Fig. 339. Los espacios vacios del jardin se alinean con las
masas del jardin. De ese modo el paisaje se introduce en
los espacio interiores del jardin y se difuminan las fronteras
entre exterior e interior. El espacio “entre” queda fuera del
jardin y el espacio exterior deviene interior.

Fig. 342. MA

Fig. 340. Los Espacios vacios alineados se sincronizan con Fig. 341. El resultado es una seccion infinita. La luz fluye
al paisaje, que asi mismo con sus numerosos valles es de por el vacio del claro y del valle
por si profundo.

mayor integracion con el paisaje con respecto a una capa de gravas, asi mismo la pradera tiene la capacidad

de comprimir el espacio a contrario de las gravas que lo apartan,

Ogawa aprovecha por tanto el clima de aperturismo de la época Meiji para dar comienzo a una revo-
lucion profunda pero silenciosa dentro del jardin tradicional japonés cuyos ecos empiezan a resonar de hecho
hoy en dia. Y de esos ecos, la luz es la sustancia, y el claro el espacio que Ogawa crea en sus jardines, para
que ella, que viene tras paisaje, llegue a la ciudad a través del jardin. Tras esta parte se va a estudiar como
Ogawa atenuUa dicha luz, hasta apagarla. La noche del dia en el jardin ha llegado a la disertacion a partir del

velo y la penumbra.
Para el par jardin-paisaje,

MA es la luz,
OKU su procedencia,
-tras las montafas-

La labor de Ogawa en el jardin es,
Ver llegar la luz,
distribuirla

y darle salida.
La luz es la figura mas pura del vacio.

(El claro y la luz) (Fig. 338 y 342)
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Fig. 343. El velo en el jardin de Furukawa-tei

176. Ajiro 4 i Artesonados de la arquitectura tradicio- A %\ N
nal japonesa. Son realizados de cafia o de bambu y confor- FT“ k /E? h B

man el intrados de las cubiertas. Existen de diversos tipos
y patrones segun sea la forma de ensamblar sus elementos.

VELO Y PENUMBRA

Yuxtapuesta a la luz del sol en los claros, la luna se cierne sobre los velos en distinta cualidad del

espacio, la penumbra.

En el jardin se adhiere como sustancia gradual, junto a los arboles, las piedras y el lecho del estan-
que. La sombra, avida de calor, difiere de la penumbra, helada. Ambas, al principio y fin, se hallan respecti-

vamente en el espacio del velo (Fig. 343 y 344 de la pag. sig.)

La penumbra de los arboles, cuyas hojas forman la cubierta natural que descansa sobre los troncos;
también de la cara inferior los forjados que deslizan sobre los soportes erguidos, ocultos bajo ella; y entre las

piedras, colocadas una tras de otra, donde yace la negrura que ahonda como un filo hacia el fondo del agua.

Los elementos que acumulan a la penumbra crean la densa opacidad del fondo y la tenue cortina
bajo un cielo repleto de brotes de hojas tiernas. Las mismas que, vistas desde el interior de la casa del té, se

mueven introspectivas, sordas, en un dibujo negro sobre blanco, roto en el papel de shoji de la ventana.

El velo, es el cobijo de la penumbra:

En un espacio miscelaneo de hojas, en donde los manojos de las ramas que se sostienen desde los

troncos de los arboles se lanzan a colonizar desde aqui al espacio del vacio con sus frondas,

En un espacio rastico bajo los ajiro’”¢de las estancias interiores, con los paneles correderos deslizados

de par en par, el envés de las techumbres con sus finas vigas se unen a las ramas del exterior.

En un espacio del resquicio entre las rocas del pretil. Sus juntas quiebran la continuidad del borde. A

modo de estaca sobre el terreno, se clava la fisura hacia el fondo del abismo y fija al agua dentro del jardin.
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Fig. 344. La luna sobre el estanque del jardin de Maruyama

177. La penumbra no es materia, pues no es energia. Solo
es materia aquella energia que ocupa su lugar en el espa-
cio. La penumbra no ocupa lugar en el espacio.

Si en la anterior parte visitada, el espacio descrito era aquel en el gobernaba la luz en su difusion libre
a través del vacio, ahora aqui corresponde aquel que contrario lo hace la penumbra, pegada al espacio de la

masa'”’, el lugar del velo.

El velo y la penumbra,

gradualmente aflora sobre el jardin.
Oscurece a la luz.

0 cuando es esta Ultima la que se cuela en forma de haces,
sobre ella fulgura.

Difusa atraviesa la finura de las hojas,
suave frota la corteza del tronco,
ligera ladea la cara de una roca,
enorme alarga el tallo del musgo,
dudosa, remansa, duerme y yace,

en el lecho del agua.

Es el espacio del velo,

en donde habita la penumbra.
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Fig. 345. Templo de Saiho-ji. Mas conocido como Koke-
dera, lit. templo del musgo. Construido bajo las érdenes
de Muso Soseki en el S.XIV. Koke-dera es el paradigma del
espacio universal de la penumbra. Bajo las copas de los
arboles la hermética quietud junto a un cienoso estanque.

Fig. 346. Plano del jardin de Koke-dera

178. Hinoki %ﬁ Chamaecyparis obtusa, de la familia de las
cupresaceas. Es una especie endémica de Japén. Su made-
ra es altamente apreciada por su calidad. Construye a los
espacios de mayor significacion en la arquitectura tradicio-
nal japonesa. También es una especie ornamental en los
jardines. Tiene connotaciones simbdlicas y se ubica cerca
de los santuarios.

OSCURIDAD

En Kinkaku-ji la luz centellea. Mientras tanto en Koke-dera la penumbra:

Es el espacio de las tinieblas, el jardin historico que mejor ilustra la atmdsfera del wabi-sabi. El tem-

plo del musgo (Fig. 345 y 346), disefiado por Muso Soseki.

En Koke-dera, islas flotan a la deriva de un lado a otro sobre el légamo. La bruma horizontal roza,
la corteza de los verticales hinoki'’®. Ramas emparran el espacio de la boveda. El musgo cubre, el barro hu-
medo del firme. Pequenos timbres de agua percuten en la desembocadura de los riachuelos. Eternas giran
las orillas. En sus remansos se arremolinan, sedimentos que unen a tierra e isla por el valle de la hendidura.
Fantasmagoricos, blancos, los shoji de las moradas de té. El reflejo especular de las rocas a rafagas, son haces
petrificados de luz inexistente sobre el otro estanque menor. Sobre la colina del fondo, los jardines secos de

la cascada y la tortuga, solidificados por la lava del tiempo.

Es el jardin de Koke-dera, en donde las precisas y proporcionadas medidas de las masas de agua y

tierra, forman un espacio universal. Las altas copas confinan bajo de si, a la niebla y a la oscuridad.

Oscuridad, magnetismo de la parte oriental del mundo, Occidente se acerca a la cultura japonesa.
Una densa atmosfera espacial inunda y oculta a los objetos bajo una severa umbria. Se adecuan al hondo

sentir del espiritu. En este aire, una gota perpetua de luz vaga, languidece sobre los elementos que la rielan.

El mundo de las sombras, encarna al misterio. Imposibilidad de comprender el todo a través de las
partes. Enigma. Simbolo de lo sagrado. Escondido entre las areas mas inhdspitas e inaccesibles de los templos
y santuarios, la penumbra se halla en sus altares y sus recintos (Fig. 351 y 352). La naturaleza, masa de los

cuerpos de este mundo que asimismo flota sobre el vacio, del universo.
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Fig. 347. Shorin-zu (Bosque de pinos) Tohaku Hasegawa
1539-1610) pintor japonés del periodo Azuchi-Momoyama

179. 1£ E 4 3 Inei Raisan es el titulo original en japonés
que hace referencia a la penumbra y no a la sombra como
ha sido traducido en espanol. El titulo deberia ser “Elogio
de la penumbra”

180. Nihon-ga p # & Lit. pinturas de estilo japonés.
Obras pictoricas realizadas segin las técnicas materiales y
estéticas japonesas. Término acuiiado en el periodo Meiji
para distinguirlas de las Yoga que son las de estilo europeo.

181. (1916-1996 ) Director de cine
182. (1903-1963 ) Director de cine

183. Hiden no Waza #4i= o # Técnica revelada en secreto
por parte del maestro a su discipulo y que rige la forma de
transmision clasica entre los artesanos japoneses de cual-
quier oficio.

184. Esto ultimo es herencia de la religion budista que se
expande sobre todos los campos. Como ejemplo en el codi-
go samurai del bushido. Todo arte y disciplina tiene su via
de aprendizaje.

185. A este respecto se recomienda leer el libro Yanagi
(1978) Libro fundamental acercarse al arte japonés y su
filosofia.

186. Ver nota 299 de la pag. 416
187. (1896-1975) Maestro de jardines.

Fig. 348. Fotograma de la pelicula Kwaidan del director
Kobayashi Masaki.

Fig. 349. Cuenco Kizaemon Ido. Dinastia Yi. Corea. S XVI

Obras de literatura describen a este halo, Junichiro Tanizaki'”® en “El elogio de la sombra”. En las
Nihon-ga'® (Fig. 347), las formas se diluyen por las fronteras de sus sombras. En las obras cinematograficas de

Masaki Kobayashi’®’ (Fig. 348) o Yasujiro Ozu’®? se derraman los claroscuros.

En todo arte japonés, existe una esfera dedicada al misterio, no solo en su resultado formal, sino
también en su fase y técnica de aprendizaje, cuya trasmision es en secreto'®. Relegada al maestro y a al
discipulo. La introspectiva forma de ser japonesa es elaborada, de profesado respeto hacia el projimo. Para
ello, la vias de instrucciéon o adquisicion de cualquier técnica, las relaciones sociales y personales con los
demas, estan regidas por una serie de normas, reglas, cuyo fin es alcanzar una perfeccion, un vinculo profun-
do, entre la obra y lo que a ella le envuelve. En Ogawa, espacial y personalmente, ello se consigue a través
de OKU. Junto a este halo de misterio, otro se le une, el gusto por lo leve, lo efimero, lo ambiguo y lo con-
tradictorio. Todos difuminan, esconden cualquier rastro de una excesiva definicion, artificio o conceptualiza-
cion de los significados, alcanzados a través de esta via de la disciplina®. El arte ha de mostrar a la humana
imperfeccion'® (Fig. 349) fruto de aquel estado superior en donde uno se olvida inconscientemente de todas

las reglas aprendidas y fehacientemente el impulso guia de un modo impersonal al pulso en su accion.

La figura del artesano frente a la del artista. El primero es un mediador entre naturaleza y objeto
durante todo el proceso creativo, el segundo busca en el acto su autoafirmacion frente a ella’®. La naturale-
za objetiva a manos del artesano, o la naturaleza subjetiva en las del artista. Ogawa representa al primero
pues es mediador entre la naturaleza y ciudad a través del jardin de su obra. Shigemori Mirei'® pertenece al

segundo en mi opinidn, al ser el jardin una imagen autonoma de la naturaleza enclavada en la ciudad.

Contencion, en el dialogo en el lenguaje japonés, entre las personas, su lenguaje se trasmite a través

complejo budista de Myosen-ji en Kioto.

188. Hisamitsu ha estudiado la relacion del budismo en su
vertiente zen sobre las artes japonesas. Afirma que esta
influencia cohesiona un sistema estético Unico que va des-
de el periodo Kamakura hasta los inicios del periodo Edo.
Sostiene que una obra es de clara influencia Zen, cuando
muestra, una tras otra, las siguientes siete caracteristicas,
que son complementarias e inseparables entre si. Estas son:
1) asimetria; 2) simplicidad; 3) sublime austeridad; 4) na-
turalidad; 5) sutil profundidad; 6) libertad del no apego; y
7) tranquilidad. Concluye que esta regla ha de entenderse
como un sistema integro en que ninguna de estas caracte-
risticas debe de faltar. Hisamitsu (1971, p. 28-31)

189. Junto a ambas, luz y penumbra, el murmullo sera
el tercer elemento de esta disertacion que se tome como
partes fundamentales para explicar su obra. El agua del
murmullo, es el simbolo de lo eterno, fuera de cualquier
tradicion o modernidad. Por ello en Ogawa tanto la tradi-
cion como la modernidad se pliegan siempre al lugar como
se vera mas adelante.

8
Fig. 352. Altar budista de Konkyochi-do sobre la montafna

de Heian en Kioto.

Fig. 351. Hokora 77, pequeio santuario sintoista en el in-
terior del bosque que alberga la figura de un kami (dios).

de una ambigiiedad formal, suavizar el verdadero deseo o intencion del interlocutor. Por ello su mensaje no
ha de ser explicito. Sofisticacion es la palabra acertada para todo éste proceder descrito en el arte y en la

vida cotidiana japonesa, capaz de aunar toda sefa de artificialidad bajo una aparente cufa de sencillez.

En el jardin tradicional japonés este aire enigmatico de la oscuridad solidifica con el concepto de

wabi- sabi (Fig. 350) es la piedra angular para la creacion de numerosos espacios de los jardines del pasado'®.

La obra de Ogawa al tiempo que enmarcada como arte japonés en el campo del jardin tradicional, se
contextualiza en el ambiente historico de inicios del periodo Meiji. En Kioto marcada por su pérdida de capi-
talidad pero deseosa de seguir siendo el bastion cultural de Japon. Gran parte de la maestria de Ogawa se
debe a tener a su alcance a los jardines historicos de esta ciudad, que en eterna y congelada superficie, nu-
merosos rios ocultos de contradiccion subyacen. Gruesa y aparente capa de frialdad. Indiferencia exterior. En
ello Ogawa es capaz de aunar todos estos vaivenes y hacer florecer una nueva relacion entre tradicion y mo-
dernidad a partir de la penumbra. Si la luz, representa a la modernidad en el imaginario de Ogawa, las som-
bras lo hacen sobre el campo de la tradicion. Para ello crea al espacio del velo'®. En este parte interesa el
mundo en donde yacen sombras y penumbras del jardin; como se componen; donde se ubican los espacios
sagrados, santuarios sintoistas y estancias budistas para la toma del té. Este espacio del velo para Ogawa es
la implosion de la atmosfera del jardin del té hacia todo el jardin, a donde se expande. Asimismo la edifica-
cion principal y también las secundarias se rodean de estas masas arboreas con el fin de crear intimidad en

aquellas habitaciones situadas en su interior, para abrirse al exterior de un modo mas controlado y privado.

A continuacion el espacio del velo y la penumbra en la obra de Ogawa. Para ello se realiza un viaje a

través de las figuras del jardin del arbol, la alameda y el bosque.
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Fig. 353. Arbol. Cerezo del parque de Maruyama

Fig. 354. Alameda. Arces del parque de Maruyama.

Fig. 355. Bosque. Espesura del parque de Maruyama.
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Fig. 356. Arbol, alameda y bosque

Fig. 357. Plano del jardin de Maruyama.

Fig.355

ARBOL, ALAMEDA Y BOSQUE

El bosque es un espacio arquetipo, opuesto al del claro en su cualidad definitoria. Penumbra y luz

respectivamente.

Bosque y claro forman cada uno una atmosfera precisa. Aun con todo, ambos mundos se intersectan,

en sus entradas, en sus entrafas y en sus salidas.

Arboles aislados escapan del bosque, colonizan el llano y yerguen monumentales sobre el claro. Pozos
de luz excavan la densa espesura e iluminan a un suelo libre de troncos en el velo. Entre ellos, claro y bosque,

otro tercer arquetipo discurre de una forma armonica. Es el espacio del flujo, con sus murmullos y reflejos.

Anunciar que ambas partes, claro y velo, (y mas tarde cuando se analice el flujo) se mezclan y dilu-
yen fisicamente entre ellos en el jardin unitario creado por Ogawa, en la practica se traduce, a que el claro
avanza sobre el velo, por ejemplo a través del espacio visto del confin. La plaza del té rebasa, penetra y se
esconde tras la espesura. Esta Gltima en su frente forma la escena principal que normalmente se sitlia en

torno o sobre un monticulo, ya sea ésta la forma de una peninsula, de una isla o de una colina.

El velo del jardin, nace del fondo; cual denso, avanza decididamente hacia la parte intermedia del

mismo, incluso, invade y rebasa al frente en la entrada, ya dentro del ambito delimitado por la casa principal.

El sistema de la espesura en el jardin cuyo espacio se construye a través arboles, presenta diferentes
grados en cuanto a la densidad, agrupacion y tipo de especies de las que se compone. En estas diferencias la

disertacion clasifica a tres distintas entidades o conjuntos bien delimitados.

Son las figuras del arbol aislado o recoleto; la alameda vivaz y colorida; y el bosque heterogéneo y

frondoso. Arbol (Fig. 353), alameda (Fig. 354) y bosque (Fig. 355) en el parque de Maruyama (Fig. 357).
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Fig. 358. Arbol

Fig. 361. Arbol, alameda y bosque forman el velo que
avanza sobre el claro
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Fig. 360. Bosque

Fig. 359. Alameda

El arbol, (Fig. 358), elemento irreemplazable del planeta, se halla monumental y aislado en los um-
brales del jardin. Al inicio de la casa, junto al camino de entrada salpicado de piedras variopintas, diferentes
especies jalonan el recorrido. Adosado al mirador del engawa, siempre acompana uno. Célula que compone
al espacio del velo. En el fondo del jardin, el arbol se agrupa como espesura y se presenta ante el engawa
junto el observador sentado. Asi pues, el arbol aqui realiza visualmente un viaje de ida y vuelta, ya que a los
ojos del observador el arbol se lanza de nuevo con sus ramas orientadas hacia el paisaje del fondo. Es éste un

recorrido visual conectivo. El arbol emparra a las estancias interiores con el paisaje de a los lejos.-

La alameda, (Fig. 359), sobre el monticulo ya sea éste peninsula, isla o colina. La floresta se sitlia en
los bordes de las orillas, a donde los caminos serpentean, vienen y luego se retiran. Estas arboledas se corres-
ponden en la practica mayoria de los casos con la composicion principal del jardin. Con sus graciles formas se

entonan con el fondo del paisaje. Sus intensos colores estacionales son el perfume de la mirada.

El bosque, (Fig. 360), grueso cuerpo vivo junto a los limites del jardin. Espesura que permite al jardin
aislarse como recinto independiente del exterior mas cercano, al tiempo que le conecta visualmente con el
mas lejano. El bosque evita que penetren indeseadas vistas de la ciudad y por ellos enlaza al jardin con el

paisaje. Por lo tanto con la figura del bosque se ha creado a la vez, tanto su perimetro como su velo privado.

En cuanto a la relacion de los distintos grados del espacio del velo, a partir de las tres figuras del ar-

bol, la arboleda y el bosque, con respecto a las rocas, piedras y demas elementos del jardin, es la siguiente:

En la obra de Ogawa, el arbol como elemento principal de la composicion sustituye a las piedras que
en el jardin tradicional japonés ejercian un papel de similar importancia. Ogawa relega a estas Ultimas prin-

cipalmente para la construccion del pretil del agua y para crear el susurro de su movimiento como se vera en

Fig. 365. Fotograma de Tronos de Sangre. Kurosawa Akira.
Escena final en donde el bosque esta vivo.

190. En palabras de Ogawa: Fasig &) 3 D44 2 Tuw
% 3 “Yusui to iu mono wo kangaete iru” (Pienso en un lugar
recondito). Shirahata et al. (2008, p. 102)

191. Yuusui 4«i% Serenidad recéndita. La palabra yusui es
una palabra actualmente en desuso en el idioma japonés.
No obstante, es ampliamente utilizada durante el periodo
Meiji. Si es manejada en el presente por el idioma chino.
La primera parte del caracter T4 ; desprende la imagen
de una atmosfera llena de misterio, silencio y serenidad; la
segunda parte T:% ; infiere la idea fisica de lontananza,
profundidad y abismo. Combinadas ambas se refieren a un
paisaje en lo hondo de las montanas y los valles. “Origina-
riamente, yusui es una expresion que se aplica al jardin con
un ambiente relativamente cerrado y en calma”. Shirahata
et al. (2008, p. 102)

Fig. 363. Tsukubai junto un gran tronco. Furukawa-tei

-

Fig. 364. Vetas de la piedra de Moriyama. Seifu-so

la tercera y Ultima parte de este capitulo. En el bosque se da cobijo a otros tipos de piedras, como las rocas
enigmaticas, similares a los bloques erraticos de la naturaleza. Otras en cambio, sirven o para no dejar ver
el arranque de los troncos de los arboles (Fig. 362) o son punto de parada singular en el trayecto. Finalmente
existen en este mismo espacio del velo, rocas o piedras talladas como linternas, el tsukubai, etc, ligadas a
especificos edificios de los que el velo actla como su soporte espacial. En éste Ultimo caso, es usual verlas
ubicadas cerca de un inmenso y robusto tronco de una conifera siempre verde (Fig. 363). De aqui también
se desprende el concepto de MA, de relacionar e intensificar el dialogo entre las partes. Por otra parte, las
vetas de las piedras para este espacio del velo, se eligen teniendo en cuenta sus numerosas facetas, por ello
Ogawa utiliza a numerosas piedras de la region de Moriyama'* (Fig. 364). De ese modo se obtiene profundidad
y densidad en las piedras en su voluntad de atomizar una superficie excesivamente plana y expuesta. Rebotar
la lisura de la luz del dia para hacerla densa en el viaje de la luz por el interior de sus vetas. De ese modo OKU

esta presente en estos elementos.

El arbol es el elemento vivo (Fig. 361 y 365) a través del que Ogawa se sirve para forjar aquél otro
espacio anhelado, el del resguardo'. Aquel mismo al que él y otros activos de la época Meiji dieron el nom-
bre de yusui’' y que posteriormente investigadores japoneses han venido a definir al jardin de la época Meiji
de Ogawa como el jardin de lo rural. No obstante en mi opinion discrepo de la forma en la que estos autores
relacionan el concepto de yusui de Ogawa con la imagen final del jardin. A mi entender es una mera interpre-
tacion literal del jardin de Ogawa teniéndose solo en cuanta aspectos superficiales tales como el uso de una
pradera, un riachuelo, una construccion rural, etc, que se aproximan a la imagen de una aldea en el campo.
En estos articulos, Niwa (2010, No. 193), sobre la obra de Ogawa tienen en cuenta por tanto solo a la imagen

final del jardin, y no realizan un analisis mas concienzudo que a mi entender tiene que ver con la traslacion
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Fig. 366. El jardin de Murin-an con Higashiyama al fondo

192. Ichi goichi - #/ - £ lit. una vez, un encuentro. Una
vez en la vida. Frase proveniente del mundo de la ceremo-
nia del té y del entorno de Sen no Rikyu. Da énfasis en la
transitoriedad de la vida al poner en relevancia lo excep-
cional y por lo tanto lo Unico de cada uno de los encuentros
humanos.

espacial que Ogawa hace del término en lo que va de un lugar profundo en la naturaleza de las montanas,
rios y valles a un lugar profundo en el jardin a partir de los mismos elementos. Por lo tanto el concepto de
yusui es resultado en la obra por la idea del espacio al que se refiere y no por el empleo de una imagen formal
predefinida. Yusui, es el término a través del cual la voluntad de Ogawa es hecha realidad, penetrar sobre las
montanas del fondo, Higashiyama, para llegar incluso mas alla y atras de éstas. Por ello en la creacion de un
espacio profundo, no es la representacion formal de una imagen de pueblo de montafa referida por dichos
investigadores la que refleja su primer proposito sino que es consecuencia de una causa, que en mi opinion
tiene una vinculacion de caracter espacial, para conseguir aquello deseado por Ogawa y que gradualmente se

esta poniendo de relieve en esta disertacion: el reconocimiento del lugar (Fig. 366) a través de MA y OKU.

De como es este velo en el jardin tradicional japonés se ha visto tras la breve visita al jardin de Koke-
dera, perteneciente al periodo Kamakura. En el periodo Muromachi Sen no Rikyu fija los preceptos estéticos
en torno al wabi-cha. Para la ceremonia del té matcha se toma el espacio de la chasitsu, que encarna al
espiritu “ichi go ichi e”"”? que une espacial y temporalmente a huésped y propietario. Para consumar tal pri-
vacidad en este encuentro, un lugar reservado, oculto entre las hojas de los arboles, aislado totalmente del
exterior es requerido. Solo aquellos fenémenos que penetran de una forma sorda a través del papel de shoji
son advertidos. La luz, la sombra de los arboles, el rugir del viento que tambalea a la fragil estructura de este
espacio enaltecen esta sensacion interna de un confin construido. Para mantener esta intimidad interior, en
su exterior se construye un pequefo jardin, denominado roji, tupido en el que se planta vegetacion siempre
verde y sin apenas variaciones cromaticas, todo ello con el fin de mantener constante la concentracion en

todo el ritual del acceso previo a la casa del té a través de un camino himedo al que da su nombre (Fig. 362).

Fig. 367. Chinju no mori 4= @ % Bosque de las deida-
des. Espesura de arboles que rodea a los santuarios sintois-
tas que se ubican en su interior y que son protegidos por
ella. En su entrada se halla un torii § 2 arcos tradicio-
nales de madera japoneses situados en la entrada de los
recintos sintoistas y que designan el paso al mundo sagrado.
En la imagen se muestra un Chinju no Mori en una region
agricola.
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193. No es cierto que no haya un espacio publico de reunion
en los entornos urbanos japoneses antiguos o modernos. Lo
que ocurre es que se los ha buscado en el sitio equivocado.
Mientras los europeos tradicionalmente los construyen bajo
la forma de la plaza empedrada, luminosa abierta al cielo
y rodeada de edificios masicos, los japoneses construyen
la suya en tan misteriosa espesura de arboledas naturales
(Chinju no mori) que cambian su forma y color con las esta-

ciones. Nitschke (1997, p. 79)
194. Shimenawa ;i:: ¥ Lit. cuerda enrollada. Hilatura

trenzada formada por paja de arroz que cuelga por gra-
vedad en su parte intermedia y es unida en sus extremos a
elementos arquitectonicos o naturales. Indican la entrada a
un recinto sagrado y su funcion es purificar el lugar.

195. Shide A< papiroflexia de papel blanco con distintos
patrones quebrados que cuelga junto a la shimenawa en los
recintos sagrados sintoistas.

196. Kodama + % lit. espiritu del arbol. Espiritus miti-
cos de Japon que viven en el bosque profundo.

197. Nitschke (1974)

El origen del espacio de la espesura y del velo en la cultura japonesa proviene del espacio arquetipo
del bosque y de la montafa en la naturaleza. Este bajo la forma de una espesura, se halla en gran medida
en la tradicion japonesa en los santuarios sintoistas, en los denominados Chinju no Mori' (Fig. 367). Estos
conjuntos religiosos estan rodeados de especies perennes y coniferas perpetuas de color azul oscuro intenso.
En dichos espacios sagrados no se permite la tala de las especies vegetales. En esta perpetuidad es tradicion
rodear a las mas importantes de ellas por un elemento, bello en elegancia, denominado shimenawa’®*. Esta
constituido por una cuerda hecha a partir de paja de arroz que es enrollada y trenzada. En la parte media
cuelga por gravedad pues recoge a la mayor cantidad de material debido al procedimiento de enlazado. A la
shimenawa se le anade como elemento decorativo unas tiras llamadas shide’, que estan hechas de papel
blanco y cuyas formas zigzagueantes siguen a diversos patrones y cortes especificos. Se cree que aquel arbol
que ha sido rodeado por una shimenawa, retienen a los espiritus kodamas' que en el permanecen asi prote-
gidos y que en caso de ser cortados sus troncos, la mala suerte recaeria por dejar de habitar estos en ellos.
En plena naturaleza los elementos naturales fuera de lo com(n protegidos por el sintoismo son el origen para
la devocion. A partir de ellos se construye de un pequeio templete que es rodeado por diversas esculturas de
dioses etc. Ya en los templos de la ciudad, en donde se hallan en mayor medida estas espesuras sagradas, las
masas vegetales son el soporte espacial de los edificios que forman el conjunto, las copas de estas especies
cubren las cubiertas de los templos y envelan sus entradas. Como se aprecia, de la fragilidad de estos ele-
mentos de los ritos del sintoismo, su valor es temporal, al ser construidos por materiales ligeros, en las cere-
monias de renovacion, son rapidamente destruidos'’. Asi es el mundo del sintoismo, en donde lo natural es
un elemento vivo en continuo decaimiento y cuya energia puede ser renovada periddicamente por el hombre

a través de los ritos propios que conforman a esta religion.
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Fig. 368. Descenso al bosque del jardin de Tsuji-ke.

198. De hecho si se compara con jardines antiguos las
obras de Ogawa tienen mayor densidad de arboles. En par-
ticular, Tairyu-sanso 1,25 arb./ 10m2; Murin-an 1,1 arb./
10m2; 1,1 arb./ 10m2, Nijo-jo 0,6 arb./ 10m2; Ginkaku-ji
0,5 arb./ 10m2; Tenryu-ji 0,3 arb./ 10m2; Eiho-ji 0,2 arb/
10m2. Eiho-ji (periodo Kamakura): nim. arboles: 207; sup.
jardin: 9.240m2; Tenryu-ji (periodo Nanbuku): nam. arbo-
les:116; sup. jardin: 3.960 m2; Ginkaku-ji (periodo Muro-
machi): nim. arboles: 552; sup. jardin:10.461 m2; Nijo-jo
(periodo Monoyama): num. arboles:252; sup. jardin:4.455
m2; Murin-an (periodo Meiji) nim. arboles:355; sup. jar-
din:3.135 m2; Tairyusan-so (periodo Meiji) num. arboles:
554; sup. jardin: 4.468 m2. Kodama (2007 p. 502)
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Fig. 369. Seccion del jardin de Tsuji-ke. Fig. 370. Plano del jardin de Tsuji-ke.

En los jardines de Ogawa se dan la maxima concentracion de arboles en relacion con el tamano total
del recinto™®. Por ello si cabe hablar aqui de la existencia en Ogawa de este espacio del velo como tal (el
velo como espacio predominante en su obra se puede comprobar en las proporciones destinadas para tal es-
pacio en las fichas técnicas realizadas para cada jardin del capitulo segundo de esta disertacion). El velo esta
formado a través de las frescas y variadas especies vegetales de las que se compone el jardin. Su imagen se
asemeja mas a la de un ligero velo que a la de una tupida espesura. Ogawa es consciente de ello y por tanto
de que esta albergando no a la misma oscuridad que invade al jardin tradicional japonés del que Koke-dera es
un claro exponente en este sentido, sino a una sutil penumbra bordada por la luz del dia. Ogawa es consciente
de este paso de la luz para superar la tradicional oscuridad a un grado de penumbra y por ello utiliza en este
lugar mayormente la especie de arce rojo por sus finas y delicadas estrelladas hojas. El jardin de Tsuji-ke en
Kanazawa, es un claro ejemplo (Fig. 368-370), en él se ve de forma nitida la creacion de dos mundos paralelos
claramente diferenciados, el del claro y el del velo. En Tsuji-ke, esta fuerte diferenciacion que en el resto
de las obras de Ogawa suele ser mas ambigua y gradual es debida al gran desnivel del lugar que particulariza
esta neta division. El agua, que aqui con la cascada arranca desde el claro, se deja caer y correr bajo el velo.
Enlaza a ambos mundos distintos. La creacion de una suave y fina lluvia de luz bajo el cielo situada entre la
capa de hojas de los arboles y el suelo del jardin. Ello es asi por las oportunas especies elegidas que forman
esta techumbre natural a diferencia con otras constituidas por especies de hojas mas opacas en otras latitu-
des del mundo o a las habitualmente empleadas en el jardin tradicional japonés. Por ello el espacio que se
crea bajo las hojas no es el mismo dependiendo del tipo, grosor y forma de éstas, tampoco por la manera en la
que ellas se despliegan desde sus ramas, ni por el nimero, ubicacion y direccion de los troncos de los arboles

del jardin.

Fig. 371. Kai Yume Yama Ura Fuji. Utagawa Hiroshige re-
fleja la figura de los pinos con sus ramas tendidas al paisaje.

199. Komorebi + k4t p Reflejo de la luz sobre la mate-
ria al filtrarse a través de las hojas de los arboles.

200. Las tablas resultantes del estudio de esta investiga-
cion muestran que los jardines de Ogawa incluidos en el
analisis (Murin-an y Tairyu-sanso) presentan mayor com-
plejidad que los restantes (Eiho-ji, Tenryu-ji, Ginkaku-ji,
Nijo-jo. En concreto presentan las mayores variabilidades
de cambios de tasas de luz a lo largo del dia y patrones de
haces de luz con mayor gradacion y transicion.

S8 BaLD BBl TEoHE FYU LT, WMERERDE

= - . B0 EOAD (BOAY WMEHEONR 2470 LT, MEEEROD
i 4, &l e . L o -
AR T o _ - :
prpan e e | _ : i
i e, | L
i ....;, FIRE - ; fi |
yaull : . ; - ' :
-3 [T . i3 _ i P,
= ‘....-.3. . TRk L o $5
2 A e b J!' )
S
o ml o e A oy " i o

e ELELEL L L e D e o @

me R T T = T e e Bl S A Tl A,

Fig. 372. Solsticio de verano en Murin-an. El sol sale por la Fig. 373. Solsticio de verano en Murin-an. La luna sale por
vaguada de Nanzen-ji (Linea roja) la vaguada de Nanzen-ji (Linea amarilla)

La investigacion de Kodama (nota 198) analiza el komorebi'” de los jardines indicados. Tiene en cuen-
ta 1) la luminiscencia de las copas en conjunto, luz que se cuela a través de la piel de las hojas por su finura
y textura, en parte traspasadas por la luz segln las particulares caracteristicas de las especies elegidas, 2) la
cantidad de luz que pasa entre el espacio no ocupado por ellas 3) el rayo solar rebotado al exterior. Con estos
datos obtienen el grado de la penumbra del bosque de estos jardines y la distribucion y forma de los patrones
de los haces de luz que se infiltran. La investigacion en ultima instancia tiene como objetivo el encontrar un
método apropiado para reflejar el espacio que generan las especies que pueblan el jardin japonés. Se conclu-
ye la necesidad de recurrir a especificos modos de analisis mas acertados para cada tipo de jardin y region.
Por ejemplo, el jardin francés se caracteriza por su elevada abstraccion y formalidad. En él, un mero analisis
de las especies autoctonas empleadas junto con su organizacion en planta y delimitado del ambito de influen-
cia de las copas, puede ser suficiente para reflejar su espacio, marcado por un elevado contraste entre la luz
y la sombra, pues las especies empleadas arrojan una sombra mas oscura al dejar pasar menor luz a través
de ellas. Por todo ello exhiben un menor grado de matices de sombras con respecto a las otras que si habitan
en los jardines de Ogawa. Ademas, muchas de las especies empleadas en el jardin japonés, y especialmente
en el variado uso de las mismas realizado por Ogawa, éstas cambian sus tonos con el paso de cada estacion,
haciendo mas rico y complejo toda la gama de luces, colores y texturas hasta aqui descritas?®. En este preciso
momento cabe senalar el alcance y potencial creativo que se halla en el espacio del velo. Es un elemento de
alto valor paisajistico. Para ello, la forma, agrupacion, combinacion de cada hoja con respecto al resto es te-
nida en cuenta, y no solo el niUmero de troncos a plantar, aspecto forestal desvinculado a la cualidad estética
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