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“Penso numa grande obra de arte como uma lua bri-
Ihando no céu noturno; ela ilumina o mundo, embora a luz
gue irradia ndo seja a dela, mas s6 o reflexo de um sol que
nao vemos. A arte ajudou muitos a vislumbrarem a nature-
za da espiritualidade. No entanto, uma das razdes da limi-
tacdo de parte da arte moderna nao seria a perda deste
conhecimento da origem e propésito sagrados da arte, isto
€ dar as pessoas a visao da sua verdadeira natureza e do
seu lugar no universo, e restaurar nelas, infinitamente re-
novado, o valor e o significado da vida com suas infinitas
possibilidades?” °

O livro tibetano do viver e morrer, de Sogyal Rinpoche. Sao Paulo:
Talento; Palas Athena, 1999. p. 438
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RESUMO

O presente trabalho tem por objetivo demonstrar a influéncia da Arquitetura Japonesa Tradi-
cional sobre o Ocidente, evidenciando as relacfes diretas das casas tradicionais japonesas
com as primeiras casas modernistas ocidentais do inicio do século XX, através da analise de
seus conceitos,de suas técnicas e de suas composicoes.

Primeiramente, mostra-se a historia, a concepcéo espacial e os elementos da Arquitetura
Japonesa Tradicional, para se ter a compreensao de como 0s japoneses percebem, distinta-
mente do Ocidente, o0 mundo fisico e a sua dimensao psicoldgica. A seguir sdo selecionadas
algumas obras do arquiteto ocidental Frank Lloyd Wright que demonstram as influéncias rece-
bidas através do seu contato com o Japéo, tracando assim um paralelo entre Arquitetura Japo-
nesa Tradicional e Arquitetura Moderna Ocidental. Por fim, procura-se o entendimento de um
novo produto gerado, quando as expressdes e as técnicas japonesas tradicionais se fundem

com as formas e com 0s espacos ocidentais.






ABSTRACT

This paper aims on demonstrating the influence of Traditional Japanese Architecture on the
West, pointing out the direct reletions between the Tradicional Japanese Houses and the first
modern houses in the begining of 20" century, through the analysis of its concepts, techniques and
composition.

Firstly the history, the spatial conception and the elements of the Tradicional Japanese Archi-
tecture are presented in order to understand how japanese perceive the physical world and its
psychological aspects. Some work of western architect Frank Lloyd Wright,which demmonstrate
the influences of his contact with Japan, are selected to follow, therefore stablishins a paralel
between Japanese Traditional and modern western architecture. Finaly, an understanding of a
new product is pursued, when the tradidional japanese expression and technics merge with wes-

tern form and space.






INTRODUCAO

Demonstrar a relacdo entre o trabalho de Frank Lloyd
Wright (fig. 01)e a Arquitetura do Japao pressupde uma pro-
funda investigacédo e entendimento dos principios culturais,
religiosos e filoséficos ocidentais e orientais, pois esta rela-
¢cao também deve ser discutida no seu ambito metafisico.

Pouca importanciafoidada as influéncias da Arquitetu-
ra Japonesa sobre Wright, apesar de datarem do final dosé-
culo XIX. Talvez pela falta de compreensdo de como os
japoneses apreendem o mundo fisico e psicolégico, € que
muitos autores e historiadores, ao apresentarem o trabalho
de Wright, omitiram informacgfes sobre como ocorreram as
influéncias da Arte e Arquitetura Japonesa, associando no
maximo, o trabalho de Wright com o Ho-o-den(fig. 02),0 pavi-
Ihdo japonés da World's Columbian Exposition em Chicago
(1893). Por outro lado, Wright sempre manifestou que aArte e
a Arquitetura do Japdo nunca tinhaminfluenciado aformade
seu trabalho, e que o que ele encontrou la foi a confirmacéo

dos seus ideais e ndo inspiracao paraseu trabalho'.

INUTE,Kevin. Frank Lloyd Wright and Japan. London:
Chapman&Hall,1993. pag2

Fig.02 — Ho —o—de




Fazer tal relacdo, faz com que analisemos o trabalho
de Wright com outro entendimento, com outra perspecti-
va, entendendo de que modo ele absorveu a cultura do
Japao e formulou as suas proprias teorias e as aplicou
em seu trabalho de forma tdo impactante, no meu enten-
der, gerando um novo produto deste “mix” cultural.

O presente trabalho esta dividido em duas partes:
“Arquitetura Japonesa Tradicional” e “Japao e Frank Lloyd
Wright”.

A primeira parte trata de demonstrar a concepgéo, a
composicao espacial e o significado da moradia japone-
sa. No primeiro momento sdo investigados os conceitos
de espaco e de beleza aplicados as moradias japonesas,
gue sao totalmente diferenciados daqueles do Ocidente.
Fornece ainda, informacdes a respeito das varias religi-
oes e filosofias que tém relacdo direta com a concepcgéo
espacial das casas tradicionais japonesa; além disso abor-
da a Cerimbnia do Ch4, responsavel pelo estilo sukiya,
gue estabeleceu o tipo basico da moradia japonesa até
os dias de hoje: a casa tradicional japonesa. No segundo
momento, a abordagem se da em relagéo ao aspecto for-
mal da casa tradicional japonesa. E demonstrada a com-
posicao das casas e de suas partes: jardim, espaco inter-
mediario e interior e 0s seus respectivos significados.

A intencao desta primeira parte € fornecer o maximo
de informacdes sobre a concepcao espacial das casas
japonesas para que o leitor as absorva antes de apreciar
o trabalho de Frank Lloyd Wright e possa, a partir do seu
proprio universo intelectual e espiritual, interpretar e gerar
as suas proprias conclusoes.

Na segunda parte, sao verificadas todas as supostas

influéncias da Arte e Arquitetura Japonesas que Wright



17
possa ter recebido. Desde o japonismo?, que durou qua-
se cinglienta anos, até sua ida ao Japao, Wright teve aces-
S0 a muitos livros e a exposi¢des sobre Arte e Arquitetura
Japonesas e teve muitas relagcbes com pessoas ligadas
aestetema (NUTE, 1993. p. 03 ). Apesar de Wright nunca
ter exposto de forma clara essa relacdo, em sua autobio-
grafia encontramos vérias frases que, analisadas sob a
base dos contetdos do primeiro capitulo, conseguiremos
identificar as relacdes reais existentes entre seu trabalho
e 0 Japao, por via direta ou por via indireta.

Complementando a segunda parte do trabalho, € apre-
sentada uma série de imagens, divididas por fases, do
trabalho de Wright, em que é feita uma analogia com as
principais caracteristicas e com 0os principios da concep-
¢ao espacial japonesa.

Por fim, a concluséo é a explicitacdo dos argumen-
tos que embasam a minha interpretacéo pessoal a partir
de uma formacao arquitetonica e de vida ( que incluem
praticas budistas que me possibilitaram identificar muitas
das relacdes estabelecidas). Ela esta colocada como uma
hipétese viavel e aberta a discussées. A formacao arqui-
tetdnica e a pratica budista me permitiram, ainda, fazer a
escolha da bibliografia adequada: o trabalho foi basi-
camente estruturado atraves de autores orientais como
Teiji Itoh, Kurokawa Noriaki, Ching-Yu Chang, Arata Iso-
zaki e Yagi Koji e pelos ocidentais Kevin Nute, Marc
Keane e Adolf Tamburello, complementados pela auto-
biografia de Wright, que ,em muitos momentos, me

emocionaram.

20 Japonismo foi um modismo que surgiu na Franca, por ocasido das
Feiras Internacionais, que trouxeram as capitais européias uma grande
guantidade de artefatos japoneses.
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CASA TRADICIONAL JAPONESA
1.1 BREVE HISTORICO

Como se sabe, o Japao(figura 3) esta localizado
no Extremo Oriente do continente asiatico. Apresenta
ingremes cadeias de montanhas formadas por ativida-
des geoldgicas, e suas planicies sado formadas por acu-
mulos de residuos das montanhas, carregados pela
correnteza dos rios (figura 4). Segundo Noboru
Kawazoe,em uma publicacdo para a International Soci-
ety for Educational Information, Arquitetura Japonesa?,
embora o arquipélago japonés tenha sido habitado des-
de o Periodo Paleolitico, existem vestigios de habita-
¢cOes apenas a partir do Periodo Neolitico . Elas eram
construidas em fossas cobertas por palha sustentada
por pilares de madeira(figura 5). Segundo Adolfo Tam-

burello*, eram habitacdes com o piso encaixado no terre-

SKAWAZOE, Noboru. Arquitetura japonesa. International Society for
Educational Information.

“TAMBURELLO, Adolf. Japon. In: Histéria Universal de la Arquitectura-
Arquitectura Oriental. Milano: Electa Editrice, 1973. pag 381 a 398

CHINA 3 OCEANYC
Fig.03 — Mapa do Japéao

Fig.04 — Paisagem do Japéo

Fig.05 — Fossa em uma casa primitiva
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Fig.07 — Casa em palafita

Fig.08 — Casa em palafita
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no escavado a uma profundidade variavel de 40 cma 1m.
As cabanas, de planta circular ou retangular, mediam em
geral de 4 a 6 metros de largura e sustentavam-se com
um esqueleto de madeira, constituido por um certo nime-
ro de estacas cravadas no solo e cruzadas por cima. No
periodo seguinte, até a metade do século | a.C., apare-
cem as primeiras cabanas com o piso ao nivel do terreno
(figura 0 6) que evoluem no passo seguinte deste proces-
S0, quando aparecem as cabanas elevadas do solo (figu-
ra 07). Segundo Kawazoe e Tamburello, provavelmente o
cultivo do arroz, que aparece no século lll a.C., quando as
planicies de aluvido se formaram em decorréncia do re-
trocesso do litoral pela baixa repentina da temperatura,
fez surgir as primeiras habitagdes elevadas do solo e com
telhado de duas aguas(figura 08). Para Tamburello, des-
tes antigos sistemas de construcao, nem tudo se perdeu.
Verificamos que se conservou o uso da cruz das estacas
gue apoiavam a viga da cumeeira da cobertura das plan-
tas retangulares (figura 09), por muito tempo na Historia

daArquitetura do Japao. Tamburello ressalta que:

“Mas ha de ter-se em conta que se trata de elementos
bastante comuns na arquitetura em madeira, e € dificil preci-
sar se estao conectados com a tradi¢do arquitetdnica insular
ja estabelecida desde o Neolitico, ou a outras de origem es-

trangeira™.

Diz ainda que subsistem possibilidades de comparacéo
com aArquitetura da China Meridional, da Indochina e da
Indonésia, pois, durante a Idade do Bronze (aproxima-

damente 3.000 a.C.), a afirmacao de uma cultura agri-

STAMBURELLO, 1973,0p.cit.,p. 382.
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cola sedentaria de influéncia chinesa deu a estes terri-
térios uma base comum. Quase simultaneamente ao
inicio destas praticas agricolas, em funcdo das inUmeras
guerras, 0 povo japonés construiu palicadas em torno de
suas aldeias que, ao invés de se desenvolverem até se
tornarem cidade, como acontecia na Grécia Antiga e nas
outras regides da Europa neste periodo, foram abando-
nadas e posteriormente, nos séculos IV e VI d.C. se trans-
formaram em mausoléus -kofun-(figura 10). Segundo
Kawazoe® foram construidos cerca de 20.000 mauso-
leus’ e tinham esses formato de fechadura.

Por ser um arquipélago sem fronteiras com outros
povos e sem nenhuma rigueza natural, nao foi coloniza-
do por outro povo, mas, ao longo do tempo, o Japao
recebeu influéncias da cultura arquiteténica de outras
regides: No principio, da China; depois dos portugue-
ses e dos espanhais, na segunda metade do século XVI;
ingleses, franceses, aleméaes e italianos na metade do
século XIX e, finalmente, a contribuicdo dos Estados
Unidos a partir da metade do século XX.

Em meados do século V d.C., com a chegada dos
chineses ao Japao, os japoneses recebem uma forte in-
fluéncia- talvez a maior- de cultura estrangeira. Dos chine-
ses, 0s japoneses conheceram o Taoismo (figura 11) que
introduziu 0s novos critérios de sistematizacao das zonas
de edificacao e de principios urbanisticos; o Confucionis-
mo (figura 12) que Ihes ensinou o funcionamento dos sis-

temas burocraticos e o Budismo que trouxe uma forma de

SKAWAZOE, op.cit., p.3.
’Os mausoléus serviam de timulos e de santuario de oragdes.

Fig.09 — Cruz com estacas de apoio de cober-
tura — Grande Santuario Kasuga

Fig.10 — Mausoléus — Tumulo do Imperador
Nintoku

Fig.11 — Lao Tse



Fig.13 — Templo Horyuji da Era Asuka — Pavi-
Ihdo Principal de Estatuas, Kondo.

Fig.15 — Templo Horyuji da Era Asuka
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religido transcendental que substituiu 0 Xintoismo primiti-
vo. O Budismo trouxe o aporte de uma nova Arquitetura
Religiosa, juntamente com uma nova Arquitetura Resi-
dencial. A primeira construg&o arquitetbnica monumental
japonesa foi a de um templo budista (figura 13). Os gran-
des templos e as imagens reluzentes de Buda impres-
sionaram tanto os japoneses que, em contrapartida, os
xintoistas comegam também a construir os seus tem-
plos (figura 14). Além de atuar no espirito dos japone-
ses, 0 Budismo, através da disseminac¢éo de seus tem-
plos, serviu para unificar o territério nacional japonés,
para educar as elites do Estado. Os templos, além dis-
so, funcionavam como museus de arte e de artesanato.

Na Era Asuka (552-645 d.C.), a influéncia chinesa
favoreceu a introducédo de novas técnicas e de estrutu-
ras arquitetbnicas. S&o, desta época, as primeiras cons-
trucdes religiosas de carater monumental (figura 15) e
aintroducéo de uma nova Arquitetura Residencial, ela-
borada pelos imigrantes budistas chineses, estabele-
cidos no arquipélago japonés. Segundo Tamburello® é
nesta época que se estabelece um costume na vida po-
litica japonesa: todo soberano, ao ascender ao trono,
deveria fixar a residéncia imperial em um local previa-
mente escolhido, o qual poderia ser transladado para
outro local, conforme as necessidades circunstanciais-
talvez isto esteja relacionado com o fato de o Japéo ter
sido unificado e organizado por uma classe de guerrei-
ros nébmades. Para Tamburello®, esta tradicdo semi-

ndémade comparece em toda a histéria japonesa e re-

STAMBURELLO, 1973, op.cit.,p.383-384.
STAMBURELLO, loc.cit.
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flete-se na concepcgao das casas simples e com mobi-
liario escasso: as casas ndo eram feitas para durarem
muito tempo, pois eram concebidas para serem trans-
ladadas, para trocarem de lugar, quase como tendas.
Os frequentes traslados impediam um crescimento ur-
bano; porém, entre os séculos VIl e VIII, surge, com o
patrocinio do Budismo e da Imperatriz Suiko (554-629
d.C.),acidade de Asuka, com aspectos de uma capi-
tal, constituida de prédios publicos e de residéncias, de
santuarios xintoistas e de templos budistas.

Em 710 (Era Nara, 710-784), foi fundada Heij6-kio,
hoje Nara, a primeira capital permanente do Estado.
Tanto a planta da cidade como a forma dos edificios
foram tomados de modelo de cidades chinesas da di-
nastia Sui e Tang. Os edificios eram distribuidos sime-
tricamente ao longo dos pontos cardinais em torno de
um patio interno destinado ao jardim (figura 16). A mai-
or realizacdo arquitetbnica desta época foi o templo
Tddaiji (figura 17), construido pelo Imperador Shomu
(701-756), que elaborou um monastério para cada pro-
vincia, em 747.

Em 784, o Imperador Kammu (737-806), decide
transferir a sua residéncia para outra localidade, a fim
de fugir da interferéncia dos templos budistas na vida
social e politica do pais. Em 794 se estabelece uma
nova capital chamada Heian-ki6 (Era Heian 794-1185),
localizada na regido de Yamashiro, e ,mais tarde, co-
nhecida como Kyoto. Foi residéncia imperial até 1867

(figura 20). Para Tamburello'® nas caracteristicas arqui-

©TAMBURELLO, 1973, op. cit., p. 385 a 387.

gy
iy talr

Fig.16 — Habitacdo da Era Nara

Fig.17 — Templo Todaiji da Era Nara

Fig.18 — Santuario Lotus em Todaji

Fig.20 — Palacio Imperial de Kyoto



al de Kyoto.

Fig.22 — Grande Santuario lzumo

Fig.23 — Kyoto Gosho

Fig.24 — Implantagdo em estilo Shinden

Fig.25 — Estilo Shinden

Fig. 21 - Palacio Imperi-
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tetdnicas desta época, aparecem as primeiras solucbes
japonesas originais. Os materiais, as estruturas e 0s
sistemas de construcao da antiga tradicéao insular séo
retomados mais uma vez. Passam a usar novamente
as coberturas feitas de casca de arvore e de palha de
arroz e estruturas de madeira ao invés de pedras e
argila. As solucgdes técnicas, como estruturar os telha-
dos com pilares de madeira ao invés de paredes, pas-
sam definitivamente ao patrimonio da Arquitetura Ja-
ponesa. E desta época também o surgimento de uma
unidade de medida chamada ken, que indicava a dis-
tancia entre dois pilares, e dos jardins com lagos in-
crustados de rochas que se comunicam entre si atra-
vés de pontes de madeira e pedras(sakuteiki). As dou-
trinas do Budismo esotérico desta época reavivaram
os ideais mais primitivos e de elevagéo mistica, trans-
portando 0s mosteiros para lugares montanhosos. Esta
mudanca traz alteragdes para a Arquitetura Budista que
abandona a simetria na disposicao dos prédios e que
comeca a buscar uma ambientacdo mais organica da
obra na paisagem com as caracteristicas simples da
Arquitetura Xintoista (figura 22). E desta época o Kyoto
Imperial Palace (figura 23) em estilo Shinden (figuras
24 e 25).

Segundo Teiji Itoh*, o Budismo foi se caracte-
rizando mais como religido e deixando as suas func¢oes
de proteger o Estado. Os templos passam a ser cons-
truidos nas montanhas ao invés de nas planicies, per-

dem as suas demarcacdes de territério e, com isso, tam-

2ITOH, Teiji. A Arquitetura Japonesa. Fundacéo Japonesa, 1983.
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bém no Japéo, aparece pela primeira vez uma base
filosofica para a criagdo do espaco arquiteténico. A
mandala (pinturas do Paraiso budista- figura 26) do
Budismo esotérico serviu como modelo para os tem-
plos e para as residéncias. Cabe ressaltar que o brilho
da luz e o colorido eram as suas caracteristicas princi-
pais.

Segundo Tamburello?, foi no final da era Heian,
guando os templos budistas sao retirados das zonas
urbanas e se instalam nas montanhas, que os critérios
de simetria come¢cam a ser abandonados. Buscam, en-
tdo, uma ambientacdo mais organica da obra arquite-
tbnica na paisagem circundante, pois, dispersos agora
nas florestas, fundem-se literalmente com a natureza.

Com a instituicdo de Kamakura (Era Kamakura
1185-1333), os poderes de Estado passam para as maos
da classe militar e modificam substancialmente a Cultura
e a Arte: a Arquitetura sofre uma intensa transformacao
gue se traduz em uma Arquitetura sébria com estruturas
simples e sem adornos; as novas residéncias chamadas
de Bukezukuri - estilo guerreiro - (fig. 27) passaram a ser
construidas de modo a garantir seguranca as habitacoes.
Essas, ndo mais se distribuiam ao redor de um jardim ;
além disso,possuiam fossas e palicadas. Os jardins de-
ram lugar aos espacos para os treinamentos de defesa.

Alguns anos mais tarde, dois novos estilos, trazi-
dos pelos chineses, modificam a Arquitetura Budista:
Tenjikuyd e Karayd, sendo que algumas caracteristi-

cas eram comuns aos dois estilos, como os elementos

2TAMBURELLO,1973, op. cit., p.385 a 387.

Fig.27 — Buke Zukuri — Armas em Estilo
Bukezukuri.



Fig.28 — Implantacdo em estilo Shoin da Era
Muromachi

Fig.29 — Cerimonia de cha
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estruturais, as telhas e os telhados. Enquanto o estilo
TenjikuyO se verticalizava, o Karay0 voltava a adotar a
disposicéo simétrica em sua implantacdo. O Karayo,
gue era aplicado nos templos Zen chineses, foi introdu-
zido no Japao pelo monge Eisai (1141-1215) e foi em-
pregado pela primeira vez em 1202 na constru¢ao do
Kenninji de Kyoto.
Segundo Itoh*®, mais tarde entre os séculos
Xlll e XV, esta linhagem budista, o Zen, retira os colori-
dos e assume 0s materiais em seu aspecto natural:
“Segundo o0 Zen, tanto o som do vento no topo dos
pinheiros como 0 murmurio dos riachos é a voz da lei-
tura dos ensinamentos budistas. A figura da montanha,
flores, passaros, etc, sdo formas do proprio Buda. To-
das as coisas da vida cotidiana, como refei¢des, lim-
peza, jardinagem, ato de beber chd, tomar banho, etc,
sdo aprendizagens que levam ao caminho de Buda™*.
Tamburello®, contudo,relata que a Arquitetura ori-
entada pelo espirito Zen deste periodo sofre transfor-
macdes com a vinda, da China, de uma nova Arte da
dinastia Yian e Ming. Nesta época (Era Muromachi
1333-1573),a antiga sede de Kamakura é transferida
para Muromachi em Kyoto e estabelece-se uma distan-
cia entre os militares e a nobreza. Com o exibicionismo
da alta sociedade, alteram-se as solucdes estilisticas:
do rigido e severo bukezukuri para uma abundancia de
ornamentos com aplicacdes de ouro e cores;desta for-

ma 0 Zen passa a conviver com estas novas expres-

BITOH, 1983, op. cit.
Hlbidem, p 14.
TAMBURELLO, 1973, op. cit., p. 389.
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soes.

E com o Zen que também surge, através dos co-
merciantes de Sakai, nos séculos XV e XVI, uma Ceri-
monia do Ché (figura 29), com o objetivo de refinar o
nivel cultural e que ocorria dentro de uma casa pequena
e rustica. Os mestres Zen introduzem no Japao a Ceri-
ménia do Cha, trazendo uma nova estrutura, que contri-
bui para a elaboragéo de um novo conceito na Arquite-
tura Residencial. Novamente é sugerida a simplicida-
de, a falta de adornos, as modestas dimensoes, as su-
perficies amplas abertas para o exterior e uma intera-
¢ao com a natureza que acabou influenciando profun-
damente uma nova Arte de jardim. Os jardins, que ante-
riormente possuiam uma funcéo cénica, passam a ter,
com os seus elementos classicos, lago, ilhas e ponte
(uma funcdo mais dindmica para a observacao), atra-
vés de varios pontos sugeridos, com a instalacéo de
pequenos pavilhdes distribuidos ao longo da borda dos
lagos . E desta época, também, o surgimento do jardim
em estilo kosansui, de influéncia Zen, que elimina to-
dos os elementos de vegetacao e de agua e que utiliza
apenas pedras e areia de cor branca e amarela (figura
30).

Segundo Itoh?®, com as guerras do final do século
XV, surgem os primeiros castelos e fortalezas (figura
31) que passam a dominar o espago, empobrecendo
os templos. Esses, passam, como forma de se resta-
belecer financeiramente, a promover diversées ao povo.

Nascem as loterias e as competicdes de sumo. Tambu-

]TOH, 1983, op. cit.,p. 16.
YTAMBURELLO, 1973,0p. cit.,p. 389.

Fig.31 — Castelo de Himeji
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rello’” relaciona o surgimento dos castelos com a che-
gada dos europeus ao arquipélago japonés em 1542.
AArquitetura sofre influéncias ocidentais a partir do cli-
ma bélico vivido nesta época. Os conceitos defensivos
introduzem no Japao fortalezas protegidas por gran-
des muros, fossas profundas e elevadas torres. Entre-

tanto por falta de tradicdo, tanto de habitos como na

Arquitetura, estes modelos comecam a sofrer transfor-
macoes. Vinte anos depois, a Arquitetura dos castelos
perde o seu aspecto original, e novamente, os blocos
de edificios separam-se e distribuem-se em um jar-
dim. Apesar de n&o se terem estabelecido como tradi-
céo arquitetonica, os castelos trouxeram ao Japao uma
renovagao na sua organizacgao espacial: o desenvolvi-

mento urbanistico, pois, em torno das fortalezas, cres-

ceram as cidades. Segundo Tamburello!® ,em torno do

Fig.33 — Habitac&o Rural, Minka, da Era Edo.

castelo de Edo (Era Edo 1615-1867), de dominio dos
Tokugawa, desenvolveu-se uma cidade( parte dela hoje
€ Tokyo), considerada a maior desta época, que se tor-
nou o centro administrativo estatal e o coracao do pais.

De 1615 a 1867, periodo em que o Japao esteve

fechado aos paises estrangeiros, floresceu sem influ-

éncias alheias, segundo Itoh*®, a pura Arquitetura Japo-

Fig.34 -Habitacdo Minka. nesa através da evolucéo e do aperfeicoamento das
minkas (habitacdes populares).

Para Tamburello?® ,as linhas essenciais da edifica-
céo civil na Era Edo deram forma ao estilo chamado

sukiya (figura 35), “que culmina a evolugéo da arqui-

| _“" - *TAMBURELLO, 1973,0p. cit., p. 390.
il 9ITOH, 1983,0p. cit., p. 18.

Fig.35 — Sukiya — Habitacdo da Era Edo. 2ITOH, loc, cit.
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tetura residencial japonesa, estabelecendo o tipo de
moradia, a que permaneceu fortemente ligada a casa
atual de estilo tradicional”. Os melhores exemplos sao
as vilas Shugakuin , Katsura (figuras 36 a 39) e
Rinshunkaku.

Surgem as casas construidas sobre bases eleva-
das, de 70 a 100 cm do solo, os segundos pisos, as
paredes externas moveis (shoin), pilares e pisos de
madeira, 0s espacos interiores divididos por painéis de
correr (fusumas) e biombos.

E estabelecida uma medida padréo as esteiras, de
0,918 x 1,837 metros, que impds novas unidades de
medida aos edificios. Os pontos de apoio das estrutu-
ras deslocam-se do centro para as extremidades dos
edificios, proporcionando maior liberdade na distribui-
¢ao dos espacos internos e tornando mais complexas
as estruturas de apoio das coberturas.

Com o fim do governo de Tokugawa em 1867,
as relacdes diplométicas sdo reatadas e surge uma
nova era arquitetonica, quando o Japéo passa a imitar
0s modelos da Arquitetura ocidental; surgem as cons-
trugcbes com novas fung¢des, como, por exemplo, univer-
sidades, bibliotecas, museus, usinas, fabricas e esta-
cOes de estrada de ferro. E importante destacar que as
construcdes predominantemente horizontais passam a
se verticalizar. Com o surgimento do Movimento Moder-
no internacional na Europa, jovens arquitetos japone-
ses elaboram trabalhos de vanguarda baseados no ra-

cionalismo eno industrialismo proposto pelo novo mo-

2KAWAZOE, op. cit., p. 23

Fig.38 — Vila Katsura
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vimento, fazendo com que o Japédo nele ingressasse
com sucesso. Arquitetos europeus e norte- americanos
estabelecem, neste periodo, uma relacdo de troca de
influéncias culturais e arquitetdbnicas com os arquitetos
japoneses.

Para Kawazoe?!, o fato de o Japéo estar fe-
chado tantos anos a cultura ocidental preservou a es-
séncia de sua cultura. Com a abertura, muitos arquite-
tos dos Estados Unidos e Europa foram convidados e
contratados pelo Japéo para projetar prédios publicos
e fabricas. Como consequéncia, 0 movimento da Ar-
quitetura Moderna disseminou-se do Ocidente até o Ja-
pao:

“Os arquitetos japoneses estavam im-
pressionados pelos vinculos existentes entre os principios
fundamentais da Arquitetura Moderna e da Arquitetura Ja-
ponesa tradicional, como, por exemplo, a liberdade espaci-
al proporcionada pelas estruturas de coluna e lintel japone-

sas e a coordenag¢ao modular” .
E conclui:

“ A tradicao, longe de ser algo monolitico, oculta, por-
tanto, numerosas possibilidades que podem ser aplicadas

em qualquer parte do mundo”. 23

2Kawazoe,po. cit., p. 26
ZKawazoe,op. cit.,p. 30
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1.2 CONCEPCAO ESPACIAL JAPONESA oo —

-Introducéao il

ge.
Faz-se necessario enfatizar que os japoneses , Como el ‘
Fi16.0 0 Lao TSE @
outros povos orientais, tém uma percepc¢ao do mundo, fi- Ifem T
ik
i
sica e psicologicamente, distinta do ocidental. Além das Vi

suas percepcdes serem resultado de um processo socio-
cultural diferente, a articulagcdo do espaco, também, deve
ser compreendida através dessas tradigdes e das dina-
micas proprias do povo japonés. As tradi¢cdes culturais,
0s habitos, as religibes e as filosofias, evidentemente in-
fluenciaram na concepcao espacial japonesa. Além do Bu-
dismo ( figuras 42 e 43) e do Xintoismo, algumas filosofias
importadas do continente asiatico foram tambémfunda-
mentais. Lao Tsé (figura 40)e Confucio (figura 41) s&o filé-
sofos que tiveram grande influéncia no modo de vida japo-
Fic.42 [0 Bupa

nesa, como abordaremos adiante. Como vimos no breve ~ SHAKYAMUNL
histérico anterior, através dos anos, aspectos culturais pri-
mitivos, dogmas religiosos, principios éticos e filoséficos
importados de outros lugares penetraram na cultura do povo
japonés e, consequientemente, tornaram mais complexos
0S seus conceitos de organizagéo e de ordenacao do es- AMITABA.
paco.

Se analisarmos todos os elementos religi-
0s0s e culturais que mudaram, ao longo do tempo, a
cultura japonesa, compreenderemos que 0 pensamen-
to e o sentimento estéo incluidos de forma especial no
conceito espacial japonés da casa tradicional japone-
sa, sendo que a mente e o corpo juntamente fazem par-

te deste processo. A casa tradicional japonesa € um



Fi6.44 [ CERIMONIA DO CHA.

Fi6.45 [ CASA DE CHA.
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espaco que reune os aspectos psicoldgico e o fisico, o
cerebral e 0 sensual;é,pois, um espaco experimental,
que é concebido através dos cinco sentidos.

O mais perfeito exemplo desta experiéncia € a
Cerimdnia do Cha (figura 44). Na simplicidade da casa
de chéa (Sukiya- figura 45), encontramos toda a essén-
cia e os elementos tradicionais do “design” da Arquite-
tura Japonesa: € mais do que um simples espaco para
tomar o ch4, é um espaco que requer wabi e sabi; se-
gundo a arquiteta portuguesa Isabel Quelhas Lima?*,

wabi pode assim ser definido:

“O estilo fundamental e espiritual do estilo Sukiya,
tanto pode significar soliddo como desolagéo, simplicida-
de, afeicdo pela ndo ostentagdo, melancolia... enfim, uma
infinidade de palavras consegue dar-nos uma nogao sobre
este principio espiritual que é, no fundo, a base fundamen-
tal em que se apdia o estilo Sukiya...(figura 46) A idéia de
Wabi transcende o meramente fisico, incluindo elementos

de moral e sensibilidade espiritual"®.

Segundo Yagi Kogi 26, Wabi (quietude simples)
e Sabi (simplicidade elegante), sdo o oposto do esplen-
dor, do deslumbramento. Wabi evoluiu como uma rea-
¢do a cultura dominante da China durante o século VI.
Wabi é beleza através do desapego material, da liber-
dade espiritual e da harmonia com a natureza. Os sig-
nificados de Wabi e Sabi serdo, novamente, tratados

mais adiante.

2| IMA, Isabel Quelhas. A casa tradicional japonesa. Barcelos: Editora
Civilizag&o, 1985.

lbid. p. 49

2YAGI, Koji. A japanese touch for your home. Tokyo: Kodansha
International, 1982. p. 08
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Na Cerimbnia do Cha esta também demonstrado
o fator estético do vazio. Vazio € uma expressao relaci-
onada a religido (Tao) e estd em toda a cultura japone-
sa como conceito. E importante frisar que Kukan é es-
paco, Ku é vazio e Kan é intervalo. Kan também é pro-
nunciado Ma, que, na linguagem japonesa, € uma con-
ceitualizacao conjunta de espaco-tempo e significa, em
termos espaciais, “a distancia entre duas ou mais coi-
sas em uma continuidade” ou “uma pausa ou intervalo
entre dois ou mais fenbmenos ocorridos”. Para Arata

Isozaki Ma, significa:

“Ma é um alinhamento de sinais. Ma € um lugar vazio
onde todos os tipos de fenbmenos aparecem, passam e
desaparecem, onde varios simbolos de arranjo de feno-

menos e formas altamente elasticas aparecem”?’ .

Para o japonés, a relacéo e a proximidade com a
natureza sao tao essenciais que estabelecem concei-
tos e regras que influenciam diretamente na concepcao
espacial da casa tradicional.

Uma das regras utilizadas é a Geomancia® (suas
origens datam do ano de 602), uma técnica de implan-
tacéo de edificios ( conhecido no Ocidente pela expres-
sdo chinesa Feng Shui, e pela expresséo japonesa
Kasb ), onde os pontos cardinais regem (figura 47) e
restringem a implantacéo dos jardins e das construcdes,
pelas virtudes ocultas que séo atribuidas as direcdes.

Aregra de simetria, utilizada nos templos e nos pala-

2"|SOZAKI, Arata. Ma: Japanese Time-Space. The Japan Architect 7902.
p. 69-79.

2 A geomancia é uma filosofia chinesa de implantacéo de edificios, a
partir dos pontos cardinais.
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cios japoneses, ndo existe na concepcdo espacial das
casas tradicionais japonesas. Eles utilizam a assimetria
para alterar o equilibrio entre esquerda e direita e criar
uma beleza dindmica. Talvez, na assimetria da natureza, o

povo japonés tenha buscado inspiracdo. Segundo Koji® :

“ E dificil explicar o amor japonés pela assimetria (figura
48), contudo ndo esta desconexo da percepgao que eles tém
da natureza(...) a cultura japonesa se originou no mundo ca-

otico da floresta”. (figura 49)

Outra importante consideracao a ser analisada a fim
de se compreender a concepcao espacial japonesa para
as casas tradicionais € o conceito de beleza. O conceito
japonés de beleza €, algumas vezes, de dificil traducéo
para a cultura ocidental. A beleza expressa-se basicamen-
te através do didlogo com a natureza. Beleza, para os ja-
poneses, assim como para alguns dos tedricos da estéti-
caocidental®®, é algo mais subjetivo que objetivo: a beleza
de qualquer coisa depende da participacdo de um obser-
vador e vem da impermanéncia (mujo)* . O observador é
gue dara a resposta através de um sentimento surgido.
Neste sentido o objeto depende do observador e 0 espa-
co depende do observador usuario. E € a transformacéo
gue dara o caminho natural que se afina tanto, como con-
ceito, para os japoneses. Averdadeira beleza so floresce

guando se completa o incompleto.

2YAGI, 1982,0P. CIT., p.7.

%0platao, Aristoteles, Hegel, Bachelard, Foucault, e outros

3INos ensinamentos budistas, impermanéncia e a morte sdo uma
das quatro contempla¢gdes que transformam a mente, pois todo
fendmeno € um continuum de mudancgas. Tudo que se junta, se
desagrega, ou 0 que existe num instante deixa de ser no préximo.
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1.2.1 CONCEITO DE BELEZA: Expressdes
Estéticas

Ao longo da histéria do Japéo, a beleza foi, particular-
mente, expressa atraveés de varios aspectos da vida coti-
diana do japonés. A estética esta, de forma especial, na
comida (figura 46), na roupa (figura 47), na pintura (figura
48) e na Arquitetura (figura 49). Existe no Japdo um nime-
ro grande de expressoes estéticas.

Como foi visto em secéo anterior sobre Ma (tempo-
espaco), para os japoneses a nocao de beleza poderia
serimpossivel se 0 tempo néo fosse levado em conta. Para
eles, o espaco nao é considerado conscientemente, coti-
dianamente, separado do tempo. Isto € bem ilustrado na
casa de cha onde a sensacédo do espaco em harmonia so
€ possivel perceber com os sentidos, ou nos jardins japo-
neses, onde todos os elementos sé&o colocados de ma-
neira a criar ritmos e movimentos atraves das formas per-
cebidas e sentidas pelo observador.

Muitas vezes é dificil entender a Arquitetura Japone-
sa, sem enfatizar a compreensao de que ela é derivada
da harmonia natural entre a Arte e a Natureza. Para 0s
japoneses, a Natureza € considerada de forma conscien-
te, inequivoca e cotidiana, inseparavel da vida humana-é
nela que eles buscam toda a beleza para o meio onde
vivem. O diferencial na Arquitetura das casas japonesas
esta mais na énfase destas relacdes, que ocorrem de
maneira cotidiana, do que na prépria esséncia formulada.

Uma consideracao a respeito da Arquitetura Japo-

nesa antes da era moderna é feita por Itoh :

Fic.46 0 CoMiDA Fi6.47 0 Roura

F16.48 [ HIROSHIGE.

F16.49 [ ARQUITETURA X NATUREZA [ Ho—0-DEN
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“O que pode sempre ser dito em relagdo a Arquitetura
Japonesa é que a beleza de um edificio atinge seu ponto
maximo, ndo na concluséo do edificio. O momento de con-
clusdo é o ponto de partida da beleza. O amadurecimento
da beleza vai sendo criado a medida que os edificios vao

sendo habitados™?.

A mais conhecida expressao estética, Shibui, esta
relacionada a interdependéncia entre obra e observador
e também a impermanéncia, ou seja, ao incompleto e a
transformac&o. As vezes é dificil definir com palavras
adequadas o significado desta expressao. O arquiteto ja-

ponés Ching-Yu Chang* assim descreve Shibui:

“Shibui ndo é forte, 6bvio; nem moderno, correto; nem
complicado; nem ostentoso. Shibui devota o poder da tran-
quilidade, de acordo com as regras e totalmente integrado
com a arte, materiais e design. Isto tem a qualidade do Chi
em chinés, entendido como um estado de absoluta quietude.
Um pode se assemelhar a esta quietude através do incom-
pleto: a declaracéo, reportagens ndo-terminadas, o desenho
incompleto, onde sempre ha um espaco sobrando para aima-

ginacao de alguém”.

A compreenséo da dimensao do incompleto esta nas
Artes, na Arquitetura e na maior parte das atividades cul-
turais e costumes diarios do povo japonés. Chang* expli-
ca que o incompleto proporciona ao participante a oportu-
nidade de completar com sua prépria imaginacéo o obje-

to ou a atividade.

%2]TOH, 1983, op.cit., p. 20-
3CHANG, Ching-Yu. Japanese spatial conception. The Japan
Architect,Tokyo, n® 324 e 333,abr.1984 e mar. 1985.
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Isto explica o valor da imperfeicéo, da irregularidade
na expressao estética do japonés e sugere um senso as-
simétrico de composicao, tdo presente na Arquitetura
Japonesa. Chang transcreve, em seu artigo, uma citagcao

de Norman F. Carver®* Jr. sobre a simetria arquitetonica:

“ Embora a Unica contribuicdo da Arquitetura Japonesa
tenha sido o desenvolvimento do sistema de ordem
assimeétrico, a energia inerente que se multiplicou, é efetiva-
mente uma atrofia negativa ou ordem. Para a assimetria, é
concedida uma vitalidade Unica por exigir participacao na ex-
periéncia; por sugerir uma indicacdo a mente do completo ao
incompleto, por gerar uma constante fonte de mudancas nos
espacos relacionados. A ordem assimétrica ndo tem a finali-
dade de ser mostrada superficialmente, mas sim como uma
extensao do processo da vida. Isso mostra que a vida néo é
estatica, perfeita, finalizada, mas sim melhor que isso é es-

séncia em crescimento, mudando e contada.”

Shibui também leva ao interior do estado natural e
abre as percepcgbes de exatidao de algo. Shibui vai da
beleza de algo a seu simples estado natural; inunda tam-
bém o espirito do observador, envolvendo todos os seus
sentidos , através da forma, da cor, e do som.

Segundo Ching-Yu Chang®* ,ndo é facil explicar a
nocao de beleza japonesa de uma forma l6gica. Algu-
mas vezes, conforme o periodo histdrico, a inclinagao

analitica da mente ocidental levou alguns autores oci-

S4Carver Jr. fez exaustivos estudos sobre o Japdo entre os anos de
1953 e 1955.

%CARVER JR.,Norman F. Form and space of Japanese Architecture.
Tokyo: Shokokusha, 1955. p. 14.

CHANG, 1984, op. cit., p. 68
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dentais a explicarem de maneira inadequada a nogao
de beleza japonesa.

Bruno Taut, por exemplo, em sua analise da Vila
Imperial Katsura em Kioto, e das casas japonesas, co-
meteu estes equivocos. Segundo Chang® ,ele demons-
trou a fragilidade de sua compreenséao ao fazer analo-
gias da Vila Katsura com paléacios europeus e compa-
racdes, na andlise das casas japonesas, entre as pro-
porcdes do corpo japonés com a forma de um homem
de Leonardo da Vinci; tentou demonstrar, ainda, sob as
perspectivas das doutrinas de Vitruvio, que a estética e
a harmonia da casa japonesa esta relacionada as me-
didas do corpo humano japonés.

O incompleto esta também nas pinturas japonesas:
existe sempre uma area sem detalhes, inacabada - isso
leva o observador a completar a pintura com sua pro-
pria imaginacgdo. Desta forma Shibui exige a partici-
pacéo ativa do observador.

Chang ressalta que outro arquiteto ocidental, Wal-
ter Gropius, entendeu o incompleto como sendo o prin-
cipio estético japonés mais importante e transcreve o

que Gropius disse:

“Somente o incompleto foi considerado para continu-
ar sendo parte do processo da vida: simetria, o simbolo da
perfeicdo foi guardado para o templo. O efeito estético é
puramente arquitetbnico, alcancado pelo simples contras-
te do brilho e da escuriddo, do suave e do aspero, pela jus-
taposicao de quadrados planos, retangulos e tiras. De qual-

guer modo, nenhum destes significados sao abstracbes

S’"CHANG, 1984, op. cit.,p. 67.
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estéticas; todos sao realidades de grande significado.”®

Ao contrario de Taut, Gropius apreendeu o princi-
pio do contraste, tdo bem quanto o principio do incom-
pleto.

Outra citacdo que Chang transcreve é de Kazuzo
Okakura, em que é demonstrado que o culto essencial
do incompleto é a Cerimdnia do Cha; segundo ele, € 0

inicio da compreensédo do incompleto:

“A verdadeira beleza pode ser descoberta somente por
alguém completando mentalmente o incompleto. A vitali-
dade da vida e da arte se posiciona em possibilidades de
crescimento. Na sala de ch& é deixado para a imaginagao
de cada convidado completar o efeito total em relagéo a si
proprio”.*

Outra expressao estética, Haiku, também é outro
exemplo de deixar-se algo incompleto. Haiku € a ex-
pressdo de umailuminacao temporaria, de um olhar
rapido, uma percepcdao instantanea ou de um senti-
mento momentaneo.

Para o japonés, o rapido olhar sobre um objeto
pode estimular um senso de beleza. No kimono femini-
no, o tradicional vestido japonés, por exemplo, o deta-
lhe da parte interna € importante, pois a virada momen-
tanea de uma das partes revelara detalhes que seréo
captados por um olhar rapido.

Também a transicéo e a mudanca tém um signifi-

cado importante para os japoneses. Taofundamental quan-

CHANG, 1984, op. cit., p. 67.
3CHANG, loc. cit.
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to observar a beleza de uma flor é sentir a beleza da péta-
la caindo ou a mudanca provocada pela mudanga das es-
tacOes. Jardins japoneses sao desenhados com énfase
na mudanca de uma estagao para outra.

Os japoneses tém consciéncia do sentimento por
uma folha caindo, pela aurea de uma nova nevada e
integram estes sentimentos aos seus espagos arquite-

tonicos . Chang exemplifica este sentimento:

“A pedra posta ao acaso nos jardins imita as folhas do
outono caidas no chéo ou as pétalas de flores da primavera.
A dona de casa cuidadosamente coloca a comida em pratos
e se senta a mesa de acordo com uma organizacao de sua
consciéncia, s6 entdo a comida ird evocar uma experiéncia
de beleza . Sem o esforco mental para captar o sentido da
beleza, as coisas comuns na vida se tornam meramente uma
rotina . Isto € a consciéncia da beleza natural que o japonés

esforca-se para obter e colocar na vida e imitar a arte™.,

Mono-no-aware € a expressdo emocional do ja-
ponés em relacdo a natureza. Este sentimento é ba-
seado na conviccao da necessidade de se co-existir
com ela,pois, para o japonés, se viemos dela, para ela
retornaremos. E entretanto,isso se conscientiza e tra-
duz-se, cotidianamente, no mono-no-aware. Poemas
baseados nesta expressao tém o poder de transforma-
las em perfumes de flores e cores simplesmente ob-
servando a maneira como estao expressas. Estes poe-
mas expressam o sentimento de mono-no-aware, re-

tratando o importante dialogo japonés com a natureza.

4Chang, 1984, op. cit.,, p.68.



L3

Okashi, outra expressao estética, significa alegria
ou beleza, ou a capacidade de trazer um sorriso a uma
face para que haja prazer e diversao, ou ainda, trazer
luz a um evento tragico. Pode ser exemplificado pelas
pedras do jardim japonés que representam as folhas
caidas ou as pedras que representam agua.

Miyabi significa agradar ou refinar os sentimentos
através dos cheiros das flores, de madeiras raras ,
aplicados nos lugares com esséncias e incensos. Isto
traz aos japoneses um sentimento de elevagéo espiri-
tual. Celebrar o aroma sentido das flores de cereja é
um grande evento na familia e na comunidade japone-
sa, elas se tornaram um miyabi , simbolo no Japéo.

Yugem significa um profundo sentimento interno.
E a expressdo da profundidade, do mistério néo- tra-
duzido, do incompreendido e do abstrato em todas
as atividades artisticas. Yugem ¢é a expresséao do ine-
vitavel, da impermanéncia. Yugem , segundo 0s japo-
neses, pode apenas ser intuido, apreciado pela mente
e jamais verbalizado-esta além da consciéncia. Algu-
mas pinturas japonesas de paisagens com névoa, por
exemplo, levam o observador a fazer uma conex&o com
um espago que parece estar além deste mundo. Este
€ o sentido estético de Yugem.

Wabi e Sabi, j& comentados em outras secoes, é
uma apreciacao estética do despojamento, utilizada
por Rikyu** na Cerimdnia do Cha. Referem-se ao viver

uma vida comum com o despojamento, com a insufici-

“Sen no Rikyu (1522-1591), monge Zen Budista ,foi grande mestre da Ceriménia do Cha. Foi ele quem deu a estrutura
definitiva a cerimdnia, quatro séculos apos a sua introducdo ao Japao.
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éncia ou com a imperfeicdo e estao relacionados
as doutrinas de desapego do Zen budismo.

Estéo aplicados estes conceitos na producao ar-
tistica através do rustico, do imperfeito, do monocroma-
tico e do aspecto natural. Através de Wabi e Sabi se
alcanca o vazio da mente que traz tranquilidade. Wabi
€ quietude, e Sabisimplicidade, expressam-se atra-
vés do amor que 0s japoneses possuem por simplici-

dade e sutileza.
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1.2.2 CONCEITOS DE ESPACO:
Expressdes espaciais

A palavra que significa espago no Japéao é kukan .
Como ja foi referido, Ku significa espaco entre o céu e
aterra ou vazio, e kan significa um intervalo. Kan tam-
bém é equivalente a Ma, e Ma também pode ser enten-
dido como Ken. Ma e Ken significam intervalo no tem-
po e espaco, podendo significar tempo entre eventos
ou quantidade de espaco ou medida.

Ken pode significar a medida padr&o do tatame,
ou a distancia entre duas colunas e também pode sig-
nificar area.

Ma é aplicado em todas manifestacdes artisticas,
podendo significar o intervalo entre as partes de um po-
ema, como pode ser o intervalo entre o jardim e a casa
de cha. Ma, na linguagem japonesa, € uma conceituali-
zacao conjunta de espaco e tempo. Esses dois concei-
tos sao concebidos como intervalos, e isto se reflete na
Arquitetura, nos desenhos de jardim, na musica e no
teatro.

Segundo Arata Isozaki*?, Ma € um lugar onde uma
vida é vivida, € um espaco que s6 comeca a ter sentido
guando h& indicac¢des de vida humana.

Ma organiza o processo de movimento de um lu-
gar para outro (Michiyuki). Ma pode ser um intervalo
entre pedras; além disso, tal intervalo determinara o
modo como a pessoa vai realizar o movimento e a res-

piragdo. Um percurso estabelecido nos grandes jardins

2|SOZAKI, op. cit., p. 72
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também ¢é organizado por ma. E importante destacar
que a rota € pontuada por varios lugares onde sao pro-
movidos destagues cénicos; esses pontos organizam
0 passeio no jardim.

Ma € também uma unidade estrutural (Suki): além
de significar a distancia entre dois pontos, também sig-
nifica um espaco cercado por paredes ou simplesmen-
te um espaco delimitado por quatro postes.

Ma, por outro lado, também é a escuridéo total
(Yami). Na antiga historia do Japé&o, os japoneses acre-
ditavam que os espiritos da escuriddo (Kami) vinham
para a terra em tempos especificos. Neste sentido ritu-
ais foram organizados para receber um kami. No teatro
tradicional japonés, o aparecimento de um ator pode
ser interpretado como o surgimento de um kami ou de
um espirito do mundo da escuridao.

Ma é um modo de indicar o lugar onde o kami vai
ser recebido (Himorogi), um lugar sagrado delimitado
por quatro postes onde o vazio € delimitado por cordas
amarradas aos postes.

Ma divide o mundo (Hashi). Tudo que cruza, relaci-
ona ou liga duas extremidades é chamado de hashi.
Existe um hashi para atravessar o ma entre o prato e a
boca. Hashi significa, originalmente, ponte - ndo uma
ponte que liga dois mundos, mas que atravessa o0 ma
entre dois mundos.

Ma é a maneira de sentir o momento do movimen-
to (Utsuroi). E necessario ressaltar, aqui, que o desva-
necimento das coisas, a queda das flores, sombras que

caem em agua ou terra sdo fenbmenos que impressio-
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nam os japoneses e que interferem na concepgao es-
pacial japonesa.

Ma € um sinal do efémero (sabi). O aspecto que as
coisas adquirem com o passar do tempo, o charme da
desolacdo fazem parte do espirito japonés de sabi. Isto
esta relacionado, dentro do Budismo, a contemplacéo da
impermanéncia - tudo é transitério e tudo termina.

Segundo Arata Isozaki: “Ma € um alinhamento de
sinais. Ma é um lugar vazio onde todos os tipos de fen6-
menos aparecem, passam e desaparecem, onde Varios
simbolos de arranjo de fenbmenos e formas altamente
elasticas aparecem”™?

Tate e Yoko, por seu lado, significam respectivamen-
te, comprimento e largura, mas ha dualidade: Tate signifi-
camais verticalidade, direcao entre frente e fundo ou com-
primento; ja yoko é usado mais como horizontal, direcéo
direita-esquerda ou também como comprimento .

Omote € o lado da frente e pode significar formal e
auténtico, e Ura, o lado contrario, e significa informal.

Oku significa profundo dentro do espagco mas tam-
bém possue o significado de secreto e de incompreensi-
vel.

E essas expressdes demonstram a refinada consci-
éncia do japonés em relacéo ao espaco, aplicado no seu
cotidiano. Tal percepcao e sensibilidade dos japoneses

superam a linguagem. Como explica Chang:

“O processo do pensamento do conceito ao pensamen-
to da expressao é condicionado pela complexidade da lingua,

costumes e habitos, além dos fatores culturais e intelectu-

“|ISOZAKI, op. cit., p.80.
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ais(...) 0 pensamento passa em uma rota para se tornar uma
expresséao verbal ou artistica(...) a sequiéncia vai do pensa-
mento da palavra ou grupo de palavras a um grupo de pensa-
mentos™. Aidéia de espaco no Japao, assim como um sis-
tema de linguagem, é formulada paulatinamente através da
constituicao da sua propria cultura, ou seja, nao de um come-

¢o nem de um fim.

As expressdes consistem na soma de duas pa-
lavras com significados distintos. Por exemplo, suki signi-
fica vazio e transparente; ja suki-ma significa abertura; ou
suki-ha espaco entre os dentes; ou ainda suki-ya casa
com espago vazio. As expressdes sempre sao o resulta-
do darelacdo entre alingua e o conceito de espaco. Exem-
plificando, wabi-suki € um espaco dentro da casa de cha
onde cada elemento deve ser colocado em harmonia com
a estacdo, com a hora e com o tipo de encontro, bem
como com a pessoa que vai utiliza-lo. Wabi &€ harmonia e
suki é o vazio.

Além dessas palavras , existem outras que tam-
bém expressam espaco. Tokoro significa lugar; ba signifi-
ca campo visual; koko, aqui; soko, |1&; a asoko, ali adiante.
As palavras japonesas expressam sempre uma combina-
cédo entre os elementos fisico e psicolégico. Essas com-
binacbes, segundo Chang, constituem a base da estética
do espaco japonés. Para o japonés 0 mais importante em
relacéo ao espaco € a experiéncia sequencial.

Considerando a importancia do espac¢o no Japao, é
necessario se entender a aplicacdo de kaso. Kaso, para

0S japoneses, € geomancy para o inglés e feng shui para

“CHANG, 1984, op. cit.,p. 60
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os chineses. Foi introduzido no Japé&o por um monge co-
reano por volta de 602 d.C. Além de kaso, este monge
budista introduziu a arte do invisivel, amagica e aAstrolo-
gia. Nos principios de kaso, quatro criaturas misticas guar-
dam os quatro lados de qualquer area (figura 54) : o dra-
gao azul, leste (simboliza a paz); o tigre branco, oeste (so-
lidao e tristeza); o fénix vermelho, sul (prosperidade e sor-
te); atartaruga preta, norte (distracéo). Os principios des-
ta crenca tém origem nas doutrinas budistas. Os chineses
acrescentaram aos quatro lados, o centro, simbolizado pela
cor amarela.

Segundo principios do kaso, o lugar ideal deveria ter
um corrego no leste, uma estrada a oeste, uma lagoa ao
sul e montanhas ao norte. O principio envolve a unido das
energias yin-yang (figura 55), macho-fémea, positivo-ne-
gativo, luz-sombra, etc. Cabe destacar queem 794 d.C. a
cidade de Kyoto foi implantada sob as regras de kaso.

A casa japonesa, considerada o espaco mais im-
portante da vida japonesa, é também regrada pelos prin-
cipios do kasd, com o objetivo de que as pessoas que
nela habitam tenham sorte e prosperidade. As casas
sdo implantadas pela intersec¢ao de duas linhas, uma
do nordeste a sudoeste, e outra do noroeste a sudeste.
O nordeste (ki-mon) € o “portédo do diabo”, pois situa-
¢cOes indesejaveis vém desta direcéo - aqui sao locali-
zados os banheiros e os depdsitos. A sudeste (fu-mon),
fica o portdo do vento; a noroeste (ten-mon) o portao
do céu; e a sudoeste (chi-mon), o portdo da terra.

Osjaponeses, no século XI, incluiram, no desenho dos
jardins, as regras de kaso, colocando cérregos de agua

gue iniciavam e corriam do sul-leste (fu-mon) para oeste,

P d
F16.54 [ A CIDADE DE KYOTO IMPLANTADA SEGUN—
DO 0 FENG SHUI.

F16.55 [ YING—YANG.
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garantindo a limpeza das energias negativas que vinham
do norte-leste (ki-man).

Arquitetos ocidentais que tiveram contato com o Ja-
pao, como Bruno Taut e Josiah Conder, em andlises feitas
das casas e da cultura japonesa, relataram as implanta-
¢cOes regradas por kasé como meras supersticoes de ca-
rater duvidoso. Ja Frank L. Wright compreendeu e assimi-
lou os principios e os aplicou em seus projetos no Ociden-
te, como veremos em outro capitulo.

E importante considerar que esta € uma crenga co-
mum aos japoneses desde o século VIl e que regrou, atra-
vés da Historia, a producéo de todo tipo de espago no
Japdo. Kaso e os principios yin-yang sao utilizados até
hoje pelo povo japonés.

Engawa (figura 56), na casa tradicional japonesa, € 0
espaco de transicao entre 0 externo e o interno. A corres-
pondéncia deste espac¢o no Ocidente é a varanda. Contu-
do para o japonés, este é um espaco com dualidade con-
ceitual, pois é considerada a extenséo entre o espaco in-
terno e a extensdo do espaco externo, dependendo da
localizac&o do observador. A dualidade, segundo Chang,
€ um principio comum entre os japoneses, herdado de Lao
Tse, que ensinou que o espacgo contém ambas as coisas:
dentro e fora, e isto mantém um balango dindmico entre
opostos, pois estes coexistem opondo forcas de valores
iguais.

Outro conceito importante dentro da concepc¢ao japo-
nesa refere-se a coluna (figura 57). Essa, no Japao, apre-
senta um valor muito especial. Ela é considerada a exis-

téncia simbdlica da casa, e este significado vai além de
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simplesmente suportar o peso, pois ela tem um valor espi-
ritual. Como citado por Chang®, Itoh observa que isto esta
relacionado a Shinboku, a arvore espiritual do santuério
Kasuga, que € o simbolo para kami. A colunatornou-se o
lugar onde reside kami e consequientemente o0 espaco em
volta da coluna se tornou sagrado, por causa disso, a colu-
na adquiriu um forte significado simbdlico dentro do es-
paco arquitetdnico. Os espac¢os mais importantes dentro
de uma casa japonesa estéo localizados ao redor de uma
coluna, como, por exemplo, o espaco do tokonoma (altar
- figura 58) que é o espac¢o de maior prestigio dentro de
uma residéncia.

A Arquitetura Japonesa também é derivada de uma
harmonia natural - isso justifica a horizontalidade predo-
minante no desenho japonés. As casas tradicionais japo-
nesas usaram o conceito da horizontalidade com o objeti-
vo de aproximar as pessoas da terra; desta forma, pro-
porcionaram um contato intimo com a natureza.

Ya significa telhado ou lugar para ficar. Para os japo-
neses, o sentimento interior de uma casa depende inicial-
mente do telhado e da variacao das inclinacdes de acor-
do com arelagéo com o uso dos espacos. Dois espacos,
na casa tradicional, usavam inclinacdes diferenciadas: o
guarto principal e a varanda, que eram areas adicionais, e
gue ,segundo Chang, marcavam o inicio da extensao hori-

zontal e de sua importancia na concepgao espacial:

“Ya, por esta razao, siginifica o lugar paraficar e viver(...)
a nocao de ya indica a importancia do telhado como um
elemento para se fazer do espaco de viver japonés um lugar

seguro, que tenha duracao suficiente para proporcionar segu-

F16.58 [ TOKONOMA.

F16.59 [I PROPRIEDADE CERCADA.

“SCHANG, 1984 n° 238 pag. 63
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ranca na hora de dormir(...) o elemento de maior impressao

visivel na arquitetura japonesa é o telhado”“¢.

Uchi (figura 59) significa o local de uma area dentro
da propriedade de alguém e to significa a area fora da
propriedade. Este conceito de espago desenvolveu-se ao
longo do tempo, através da formulacéo e reformulagdo de
santuérios e de casas de chg; e, foi-se impondo como
forte influéncia no planejamento espacial japonés. O con-
ceito de uchi ndo vale s6 para um individuo mas pode
valer para uma familia ou para um grupo de pessoas. Pode
ser aplicado ao simples espaco do marido e da esposa
dentro de uma casa, onde convivem outras pessoas.

Como resultado disso, o muro (figura 60)apresenta
um aspecto distinto no espaco japonés, pois ele protege
ndo s6 o espaco fisico mas também o psicolégico. No
Xintoismo, os lugares sagrados eram marcados por qua-
tro estacas. O respeito e postura espiritual dos japoneses
produzia mentalmente a cerca, fazendo com que um sim-
ples sinal protegesse todo o espaco.

Byobu (figura 61) € um tapume dobravel, usado para
delimitar um espaco temporario, e esta relacionado ao
conceito de flexibilidade de usos de um mesmo espaco.

O engawa, a varanda, que pode contornar toda uma
casa, também esta relacionado ao conceito de cercar o
espaco, como forma de enclausurar ou de introspeccao,
ou ainda como disse Chang “embrulhar”, fazendo men-
¢céo ao amor dos japoneses pelo embrulhar ou pelo em-
pacotar objetos (figura 62).

O uso da cerca no espago japonés pode ser pensa-

“CHANG, 1984, op. cit., p.65
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do como um empacotamento ou como um
embrulho*’ (figura 63), tradicéo local muito importante, o
gue o diferencia do muro ocidental, pois embrulho n&o
possui sentido s6 de protecdo, mas também de afago e
de carinho.

A casa de cha era duplamente cercada (figura 64).
Dentro do conceito espacial japonés, isto significava que
as pessoas deveriam passar por varias entradas, como
forma de aumentar a purificacdo de sua mente e garan-
tir o afastamento do “mundo comum de fora”. Roji (figu-
ra 65), o jardim da casa de ch4, também tem a funcao
de dar protecao ou de envolver o espago, como obser-
vou Francesc Pedragosa: “Roji, o jardim que rodeia e
protege a casa de cha(...) A casa de cha esté envolta por
roji protetor da mesma maneira que um bosque envolve
a cabana(...)Se no Ocidente o edificio cobre 0 homem e
0 protege do perigo exterior, no Japao € o espaco exteri-
or, a natureza recriada no jardim que protege e cobre o
edificio que cobre 0 homem” 4,

Os antigos templos utilizavam espacgos-corredores
(figura 66) para cercar o local , e geravam desta forma,

um espaco de transicao.

F16.65 [ JARDIM CASA DE CHA.

4’Os japoneses, por habito cultural, embrulham todas as coisas dando
um significado de preciosidade aos objetos e ao ato de dar ao proximo.
“PEDRAGOSA, Francesc. Patio y casa. Interior/exterior en el espacio
arquitecténico japonés. Revista DPA, Barcelona, 2001. Fi6.66 [ ESPACO CORREDOR.
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1.2.3 INFLUENCIAS RELIGIOSAS

Através dos séculos muitos aspectos culturais primi-
tivos, dogmas religiosos, principios éticos e filoséficos
importados de outros lugares, como foi visto anteriormen-
te, penetraram na cultura do povo japonés, exercendo for-
te influéncia cumulativa na formulagéo dos complexos con-
ceitos de espaco deste povo. Influéncias estas, como se
viu, baseadas nos principios do Xintoismo, do Confucio-
nismo, do Taoismo, do Budismo e do Zen Budismo, que
passamos a analisar com maiores detalhe a seguir.

XINTOISMO

A religido primitiva do Japé&o é o Xintoismo e € ca-
racterizada pela reveréncia ao kami (espirito da escuri-
dao). Nao existe um Deus, nem regras. A atitude basi-
ca do Xintoismo é a de se ter “um coracéo de verdade”
(makoto-no-kokoro). Xinto alimenta o desejo sincero de
fazer bem um trabalho escolhido e ter boa relagéo com
0 seu semelhante.

AArte e a Arquitetura xintos é baseada na simplici-
dade. Tal postura influenciou profundamente todos os
aspectos da vida japonesa.

A influéncia do Xinto vem dos rituais misticos que
preparavam as pessoas para o encontro com kami. As
habitacOes sagradas de kami eram localizadas ,isola-
damente, em cumes ou em declives de montanhas. Es-
tes lugares eram construidos apds uma cerimonia de
purificagcdo do lugar, expulsando a maldade. A purifica-
¢ao, desta maneira, estende-se a todos os aspectos

da vida japonesa. O ato de embrulhar, como ja comenta-

F16.67 [ ACESSO A UM TEMPLO XINTOISTA.

F16.68 [0 CERIMONIA DE CASAMENTO XINTOISTA.

F16.69 [ CERIMONIA XINTOISTA.



F16.70 0 CoNFucio

¥ r" i
Fic.71 00 LAao TSE

56
do em sec¢éo anterior, também é considerado um ritual de
purificacao.

Kami vivia na escuridéo e fez a escuridao ser mui-
to importante no Japéo. A escuriddo era o vazio e, por
estar relacionada a kami, foi aplicada ao espaco de
viver. Para o Xinto, é da escuriddo que uma pessoa nova
cresce, e sdo das sombras que 0 espago Novo cresce.
Para o japonés, desta maneira, 0s espa¢os nhao valem
por suas composicdes geométricas, mas sim por suas
composicoes de luz e sombra, jogadas no vazio da pro-
fundidade da escuridao - este € 0 espaco experimental
japonés.

CONFUCIONISMO

O Confucionismo foi um sistema filosoéfico basea-
do em regras de moral e de ética, importado da China
pelos budistas japoneses. Para Confucio (figura 70), a
entidade suprema era o céu (trien), e todos os fenébme-
nos baseavam-se no principio yin-yang. O centro da
doutrina era o culto a familia e aos ancestrais - isso ge-
rou um espaco de oferendas dentro das casas japone-
sas.

E também de Confticio também, o principio da fa-
milia como unidade basica, na qual o patriarca era re-
grado pelo mandato divino e suportado por pessoas
obedientes. Os principios de Confacio eram, porém, es-
taticos demais para o pensamento japonés que cultua-
va 0 mujo* (impermanéncia) e a relacdo com a nature-
za.

As regras morais e éticas de Confucio geraram
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conflitos com o pensamento budista, por muitos anos,
no Japao.

TAOISMO

Ainfluéncia do Taoismo, baseado na doutrina do filo-
sofo chinés Lao Tsé (figura 71), € profunda na vida e nos
espacos japoneses (figuras 72 a 75).

Para Lao Tsé€, 0 vazio € mais util do que o sélido, e é
No VAcuo que se situa o essencial. E no vacuo que o des-
locamento € possivel. Isto sugere o conceito de ma (tem-
po-espaco), ja abordado em outra secao. Por isto € impe-
rativo, segundo Chang, incluir e considerar o vazio no es-
paco japonés. O vazio do Taoismo proporciona o deslo-
camento e esse gera a impermanéncia do Budismo. Isto
formou a base de uma das caracteristicas do espaco ja-
ponés: o valor conferido ao espaco sujeito a mudancas
dindmicas.

O tao, balanco dinamico entre opostos, formou a uni-
dade yin e yang. Este principio manifesta-se no uso de
contrastes do espaco japonés tanto no uso dos materiais
como no jogo de luzes e sombra, como nos préprios atri-
butos do espaco interior, exterior, intermediario.

A inseparabilidade ou o conceito da relatividade é
um principio tao que também comparece nas doutrinas
budistas. Segundo Lao Tsé€, “tudo pode ser um aquilo e
tudo pode ser isto”, esta é a base da dualidade nos con-
ceitos espaciais japoneses. Todos 0s espacos oferecem
flexibilidade de uso.

BUDISMO

Como vimos na sec¢éo 1.1, o Budismo foi introduzido
no Jap&o no século VI d.C., vindo da india e se espalhou

pela Asia.

Fi16.72 0 MESTRE TAOISTA
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Os ensinamentos budistas partem do principio de
gue todos os seres querem a felicidade e desejam afas-
tar-se do sofrimento. Com essa motivagéo, fazem as
suas escolhas e tomam as suas decisdes. Entretanto
nao compreendem que a verdadeira natureza dos fe-
némenos é vazia, portanto mutavel e sujeita a imperma-
néncia. Na busca pelo refugio no que esta além da im-
permanéncia, precisam se empenhar em préticas de
disciplina, estabilidade e lucidez da mente. E esta luci-
dez que a Cerim6nia do Cha busca, atraves dos princi-
pios da harmonia, da reveréncia, da pureza e da tran-
quilidade.

Com o reconhecimento da impermanéncia operan-
do em sua vida, o praticante ingressa no caminho bu-
dista, que inicia com a motivacdo na busca pela j4 cita-
da lucidez e pela liberdade perante os seus condicio-
namentos. Desta forma ele busca nao gerar sofrimento
a qualquer ser vivo, mas sim praticar virtudes e dirigir a
sua propria mente.

Nas suas préticas de meditacdo, enquanto reco-
nhece a natureza de sua mente, o praticante percebe
gue nao existe separacédo sua com os fendmenos do
mundo, ou seja, enquanto sujeito observador, surge jun-
to com o objeto observado. O processo de observacao,
em si, sofre a influéncia do observador, ndo havendo
fendmeno observado que estejaisento da interagdo com
o sujeito. Com esta inseparatividade incessante ocor-
rendo, o praticante pode manter a sua mente desperta
e agir com liberdade- esta € uma das bases do concei-
to de beleza japonesa. Deste modo, as experiéncias,

aparentemente, em si, S40 vazias, e surge 0 conceito
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de vacuidade que nos diz que as experiéncias sao des-
providas de existéncia intrinseca, ocorrendo por cau-
sas e condi¢des, as quais aparecem pela manifesta-
¢ao do encontro do observador com o objeto observa-
do.

A transmisséo desses ensinamentos deu-se atra-
vés de inumeras geracdes de mestres a discipulos. O
mestre profere os ensinamentos, mas no Budismo, a
transmissao vai além da fala, abarcando também as-
pectos de disciplina do corpo e da mente. Dentro deste
conjunto corpo, fala e mente, o aluno capta a esséncia
e, por sua vez, a passa adiante. Para Chang, isto influ-
enciou as expressfes espaciais japonesas. Isso se da
na linguagem que expressa o espirito de um lugar den-
tro da concepcéo espacial japonesa, onde a denomi-
nacao expressa a esséncia do local.

ZEN BUDISMO

O Zen Budismo foi adotado pelo Japéo, da China,
por voltade 1200 d.C. O Zen é uma linguagem do Bu-
dismo Mahayana.

O Zen ensinou aos japoneses a autodisciplina e a
meditacdo, como forma de atingir a iluminacao. A mai-
or contribuicdo do Zen, através do mestre Eisan (1141-
1215), foi sem duvida a prética de beber o cha, de for-
ma aprimorada mais tarde pelo mestre Zen Budista Sen
no Rikyu -1522-1591- (figura 83).

O principio estético do Zen modificou todas as ar-
tes criativas como a Pintura, a Caligrafia, a Arquitetura
ou ainda a Arte dos arranjos de flores. E com o Zen que
aparecem os jardins da casa de cha (roji), onde o per-

curso é um rito de passagem importante, e os jardins

F16.79 [ MESTRE BU-

DISTA.

F16.80 [ BobHIDARMA [ 0 MESTRE QUE LEVOU 0
BUDISMO A PARTIR DA INDIA, PARA A CHINA E O
JAPAO.

Fi6.81 [ DOGEN KIGEN, MESTRE ZEN
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secos, onde as pedras tém um significado fundamen-
tal. O jardim é tdo importante quanto a Cerimonia do
Cha4, pois ambas as praticas, a de atravessar o jardim

e a de beber o chd, conduzem a lucidez e a estabilida-

F16.82 I PRATICANTES DO ZEN BUDISMO. de da mente.

F16.83 00 SEN Noll Rykyu [0 MESTRE ZEN BupIS—
TA.

F16.85 — MEDITANTES ZEN.
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1.2.4 CERIMONIA DO CHA
A Ceriménia do Cha japonesa, ou chanoyu,ou cha-
do, consiste em servir e beber o “matcha”, uma espécie
de cha verde e amargo, eventualmente acompanhado de
doces e de refei¢bes.Foi introduzida no Japao no século
XIl, por monges budistas vindos da China, que o utiliza-
vam como estimulante para a pratica meditativa. No Ja-
pao esta pratica desenvolveu-se como uma forma de
arte, pelas camadas mais nobres da populagéo, que o
tomavam enquanto apreciavam arte. O simples consumo
do “matcha” passou a ser realizado através de cerimoni-
as com preparos muito cuidadosos tanto no ambiente
guanto no instrumental utilizado. A cerimonia desenvolveu-
se sob a influéncia do Zen Budismo, sendo seu objetivo a
purificacdo da alma através da sua unificacéo com a natu-
reza. As regras seguidas pelos praticantes sao rigidas tanto
para quem est& bebendo quanto para quem esta servin-
do. Deve ser realizada com o minimo de movimento pos-
sivel, aprendendo-se, desta maneira, a articular cuidado-
samente os movimentos a fim de obter perfei¢cdo técnica
e graca. Os canones estritos da etiqueta da chanoyu, a
primeira vista, podem parecer opressivos e meticulosos,
mas séo de fato calculados para se obter a economia de
energia nos movimentos.Os praticantes da cerimdnia tam-
bém adquirem profundo conhecimento sobre a arte da ca-
ligrafia e dos arranjos florais (ikebana) utilizados no ambi-
ente da cerimonia.
A Chanoyu, através do mestre Sen no Rikyu -1522
al591 - (fig. 89), passou a ser considerada uma filosofia e

um estilo de vida e uma disciplina espiritual que caminha-

F16.86 [ CERIMONIA DO CHA.
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vajunto ao Zen budismao. Ele resumiu a pratica em quatro
principios basicos: Wa ( harmonia), Kei ( respeito), Sei (
pureza),e Jaku (tranqguilidade). Sen no Rikyu criou a casa
de cha (sukiya) e estabeleceu o principio filoséfico e esté-
tico baseado no wabi, muito usado na poesia dos monges
andarilhos do século XlI para designar a renuncia as coi-
sas materiais. O conceito de wabi valoriza a beleza do im-
perfeito, do rustico e do acidental, podendo assim se ob-
servar, de maneira mais clara, o seu interior e penetrar na
sua esséncia. Baseado no wabi, Rikyu dispensou a mesa

portatil e colocou os utensilios diretamente no tatame, utili-

F16.90 [ INTERIOR CASA DE CHA. zou somente objetos japoneses e materiais na sua apa-
réncia natural, abandonou as salas grandes e criou uma
porta de entrada muito pequena para que as pessoas se
abaixassem em um ato de humildade (figuras 90 a92).
Rikyu, além do desejo de simplificacdo e de humildade,
estava trocando os objetos importados da China: ao invés
de loucas chinesas, utensilios japoneses; ao inves de mo-
veis lagueados, mdveis rusticos; ao invés de pinturas chi-
nesas, caligrafias de monges zen japoneses.

A pratica tem como objetivo, além da apreciacao da
beleza dos movimentos, da degustacéo do cha, e dos ele-

mentos estéticos do ambiente, buscar a purificacéo,a cla-

Fi.91 [ CAsA DE cHA. reza e a estabilidade. E uma disciplina espiritual, uma
maneira de treinar o corpo e a mente, pois essa esta pre-

sente em cada gesto. As normas de etiqueta desta ceri-

monia influenciaram de maneira especial 0 modo de agir

74| e a propria cultura do povo japonés. Participar da Cerimo-
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nia do Cha é a via mais completa para compreendermos

melhor a cultura japonesa, pois € uma arte que nao se en-

F16.92 0 ENTRADA DA CASA DE CHA [ CORTE . ) ~
TRANSVERSAL. cerra dentro de uma sala de cha. Para o povo japonés, a
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Cerimdnia do Cha € uma disciplina mental para chegar
ao wabi (estado mental no qual a pessoa é calma e feliz,
com profunda simplicidade). Para Isabel Q. Lima: “A pala-
vra wabi tem inUmeras significacdes: tanto pode signifi-
car soliddo, como desolacao, simplicidade, afeicéo pela
nao-ostentacao, melancolia(...) enfim, uma infinidade de
palavras que consegue nos dar uma nog¢ao sobre este
principio espiritual que €, no fundo, a base fundamental
em gue se apoia o estilo Sukiya™®. O chanoyu tem de-
sempenhado uma influéncia muito grande na vida artistica
do povo japonés como atividade estética, pois gera a
apreciacao meticulosa do espaco onde se realiza, do jar-
dim, dos utensilios usados e da decoracéo feita com cali-
grafias e arranjos florais. Foi a esséncia desta pratica que
moldou toda a base das formas tradicionais da cultura ja-
ponesa, ou seja, a beleza da simplicidade estudada e da
harmonia com a natureza.

Nesta pratica um anfitrido convida uma pessoa que
sera o convidado principal e que devera convidar mais
duas ou trés pessoas, que vao lhe fazer companhia mais
do que o proprio anfitrido, e escolhe o tema para que a
reunido possa ser harmoniosa. O tema pode ser uma es-
tacdo do ano, uma data importante para o convidado ou
um evento comemorativo. A Cerimdnia do Cha tem dura-
¢céo aproximada de quatro horas e divide-se em trés par-
tes: na primeira, o anfitrido recebe os convidados, prepa-
ra o fogo e serve uma refeicéo de varios pratos (kaiseki);
na segunda parte, depois da refeicdo, ha um intervalo

(nakadachi) no qual os convidados podem passear no

“LIMA,1985,0p. cit., p.49

F16.94 [ INTERIOR DA CASA DE CHA.
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jardim e retornardo ao ouvirem o som do gongo; na ter-
ceira parte (gozairi), a sala ja se encontra a meia luz, as
janelas sao cobertas com papel de arroz e no nicho do
altar (tokonoma), onde na primeira parte estava uma
caligrafia, = agora ha um arranjo de flores. Dois tipos
de cha séo servidos:o primeiro € um ché forte (koicha),
servido em uma cumbuca (chawan) Unica e que € pas-
sada de méo em mao, traduzindo assim o clima formal,
o siléncio, a observagao e a comunhé&o dos participan-
tes. O segundo tipo de cha (usucha) € mais fraco e vem
acompanhado de doces. E 0 momento mais descon-
traido onde todos conversam; além disso todos sé&o ato-
res e agem em mutua consideracao. Ao final, fazem uma
reveréncia, agradecendo o momento partilhado juntos.

Através do pensamento taoista, em que a lucidez e
a liberacdo sao alcancadas através dos sentidos, po-
demos compreender a base da Casa de Cha japone-
sa. A cerimdnia em sua pratica ajuda a experimentar,
conjuntamente com a estética e com a religido, o con-
ceito daintegralidade entre homem e natureza. O espi-
rito da Ceriménia do Cha é limpar ,através dos senti-
dos, os venenos da mente: olhando as pinturas e as flo-
res, limpam-se os sentidos da visao e do olfato; escu-
tando a 4gua limpa-se a audi¢édo; degustando o cha, o
paladar se limpa ; ao manusear os utensilios de cha, o
tato se limpa. Quando todos os sentidos estéo limpos,
a mente também estard limpa e dard espaco para a

lucidez.
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1.3 A COMPOSICAO DA CASA
TRADICIONAL JAPONESA
INTRODUCAO

As casas tradicionais japonesas, como foi visto an-
teriormente, deram énfase especial ao telhado ( ya). Ya
€ a expressao espacial que significa lugar para ficar ou
ainda pode significar protegao.

O arquiteto japonés Kaoji Yagi relaciona a énfase
dada aos telhados, com as escrituras japonesas, her-
dadas da escritura chinesa Kaji (figura 95), em que os
simbolos ideograficos séo versdes taquigréaficas de ope-
racdes e de processos naturais; deste modo, a primei-
ra acao na construcdo das casas japonesas € a espa-
cializacdo do Ya, ou seja, da protecdo. “Isto reflete o
processo japonés de construir a moradia, erguendo
uma armacao de madeira exterior e cobrindo com um
telhado antes de fazer as paredes internas™®. Em uma
casa tradicional japonesa, a divisdo fisica de espacos
acontece depois que o telhado esta colocado(figura 96),
proporcionando uma liberdade de transformacao es-
pacial e uma interface entre o exterior e o interior, mais
ampla e aberta. A construcado de madeira armada no
Japéo permitia abrir totalmente a parede externa. Acasa
japonesa tradicional era totalmente protegida do clima
por varandas ( engawa - figura 97) .

Como em qualquer outra Arquitetura, a japonesa
também é influenciada pelo clima. Para os japoneses o

ciclo é de “seis estacdes”, pois existe uma estacao de

0YAGI, 1982,0p. cit., p.6.
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chuva no principio do verdo e a estacéo dos tufées no
comeco do outono, além das quatro tradicionais. Se-
gundo Yagi®*! ,0 Japao é brindado com boas matérias-
prima, particularmente a madeira que € abundante e va-
riada. Papel, madeira e outros elementos nativos como
bambu (figura 98)e cana sdo amplamente usados nas
casas tradicionais. E importante destacar que desde
0s tempos remotos, a cultura de reflorestamento € pra-
ticada no Japao, o que ajudou a manter a cultura do uso
da madeira.

Para Kawazoe, as origens dos elemen-
tos de Arquitetura do Japao repousam, em grande par-

te, na construcao de embarcacdes:

“A principal caracteristica que distingue a Arquitetura
Japonesa sao seus vinculos intrinsecos com a constru¢ao

de embarcacdes e a tecnologia da madeira” 2.

Como os reinos eram separados por montanhas
ingremes, com densas florestas, a Unica comunicacéo
entre eles era por mar ou pelos rios. Para unificar e co-
municar os reinos, a corte Yamato (século VIII) precisou
utilizar frotas de embarcacdes de guerra. Os mesmos
fabricantes (inabe) destas embarcacdes que construi-
ram a frota, mais tarde dedicaram-se a construcdes

de cidades e pélacios do rei Yamato, em terra firme:

“Pode-se até dizer que a Arquitetura Japonesa, esta-

va construindo embarcac6es em terra firme” 3.

Segundo Kawazoe, na Arquitetura Japonesa

SIYAGI, 1982, op. cit., p. 07.
52KAWAZOE, op. cit., p. 05
SSKAWAZOE, loc. cit.
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a composicao quase sempre era obtida pela combina-
cao de retangulos, sendo que a forma circular sé é vista
na estrutura superior de um pagode. Estruturalmente,
as construcdes eram combinacdes axiais de coluna e
de lintel (figura 100). As colunas normalmente ficavam
expostas; além disso, eram pilares finos que proporci-
onavam a leveza e a sutileza da Arquitetura Japonesa.
Outra caracteristica, como integracdo da Arquitetura

com o mobiliario, € também mencionada;:

“Havia uma relacao, contudo, entre os prédios e 0 mo-
biliario. Apresentando-se qualquer divergéncia entre prédio e
terreno, casas e mesmo templos e santuérios bastante gran-
des podiam ser livremente desmontados, mudados de local
e reerguidos. Os prédios eram vistos como elementos utilita-
rios ou imensos implementos, de madeira muito semelhante
a uma embarcacao, e isto resultou gradualmente na intima

integracao do prédio com seu mobiliario” 5.

Ainda segundo Kawazoe, sédo nas aplicacoes re-
sidenciais que estdo as mais destacadas manifesta-
¢Oes da Arquitetura Japonesa. O interior era sem re-
particbes, vedadas com o limite exterior com postigos
em trelica(figura 101)- apenas as salas de dormir eram
enclausuradas. O assoalho era recoberto com tatame,
e as portas corredicas de madeira e fusumas dividiam
os aposentos (figura 102). Era utilizado um sistema de
medidas proporcionais para 0 madeiramento chama-
do kiwari. Tal sistema baseava-se na distancia entre o
centro dos pilares e na sua espessura. As dimensodes

do prédio inteiro eram calculadas de tal modo a serem

S“KAWAZOE, op.cit.,p.11.

F16.100— CASA DE MADEIRA — ESTRUTURA COLUNA
E LINTEL.

F16.101 0 PoSTIGOS EM TRELICA.
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proporcionais ou multiplas em relacéo a espessura dos
pilares. E o tatami-wari era um sistema de medidas, ba-
seado na distancia entre dois pilares. Noboru explica
que ainda hoje as casas japonesas adotam estas prati-
cas: “Ainda hoje é muito comum que as casas japo-
nesas sejam divididas com fusumas: basta remover
as fusumas para obter um ambiente muito maior. As
portas corredicas demarcavam os limites externos;
estas portas, tdo comuns nos prédios modernos, fo-
ram uma invencao japonesa’ *.

Segundo Yagi®®, a casa tradicional japonesa é pro-
tegida pelo espaco externo imediato, ou seja, o jardim
e 0 muro que delimitam o lote envolvem a casa, propor-
cionando uma relacéo suave e menos drastica da casa
com o jardim, ao contrario do que acontece, por exem-
plo, com as casas arabes, onde a casa é que envolve
um patio ou com as casas americanas que protegem a
casa através dos proprios elementos da edificacéo e
liberam um pétio gramado ao redor da casa (fig. 103).

Francesc Pedragosa, em relagdo aos patios que
surgiram na Arquitetura Ocidental (especialmente na
area mediterranea, a grega, a romana, a ibérica e a
cultura &rabe do Mediterraneo), observa que séo espa-
COs que se apropriam de um vazio como elemento arti-
culador de partes do conjunto, com o objetivo de enri-
guecer 0 espaco interior. Nas casas tradicionais japo-
nesas, apesar de ndo existir um espaco similar ao pa-

tio interno, existe um local, com o mesmo conceito de

SSKAWAZOE, op. cit., p. 17
SYAGI, 1982.0p.cit., p. 18
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patio interno, aplicado no Ocidente, porém com estrutu-
ra diferente: é o jardim japonés. Em relacao a este con-
ceito japonés, Pedragosa comenta: “O que para nés €
diferenca e separacao entre exterior e interior, ali é con-
tinuidade, obtida mediante mecanismos arquiteténicos
gue desenvolvem espacos de transicdo. Se aqui, ha
tipologia de pétio, o espaco interior domina o exterior,
ali é o lugar que subordina o arquitetdnico. Se no Oci-
dente o edificio cobre o homem e o protege do perigo
exterior, no Japao € o espaco exterior, a natureza recri-
ada no jardim que protege e cobre o edificio que cobre
0 homem™’,

Para o japonés, a proximidade com a natureza € es-
sencial. Como resultado, o ideal da casa tradicional japo-
nesa € composto por trés partes: o exterior (jardim), o es-
paco intermediério (varanda) e o interior. A primeira parte,
além de envolver a edificacdo, é o elemento de percurso
gue contribui nos rituais para a estabilizacdo das emo-
¢Oes. O espaco intermediério, a varanda, é o elemento
gue, além de suavizar a chuva e o calor através das vene-
Zianas, proporciona a criagao de cenarios e grafismos com
a illuminacao, ao gerar desenhos, garantir a transigéo do
exterior com o interior e propor a dualidade conceitual deste
espaco: tanto € a extensao do espaco interno quanto a
extensao do espaco externo. E o interior que, além de co-
brir e proteger a familia, € o espaco que garante o abrigo
impermanente, através da transformacao dos espacos pe-

los painéis moveis.

,PEDRAGOSA, 2001,0p. cit., p.17.
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1.3.1 CULTURA DA HABITACAO

Evidentemente, as diferencgas culturais, assim como
os hébitos e a formagédo econdmica, politica e social,
séo refletidos na Arquitetura.

A historia politica, econdmica e social, as tradigbes
e dindmicas formuladas pelo povo japonés continuam,
de certa forma, até hoje, na maioria da populacéo, sen-
do praticadas, influenciando diretamente na concep-
¢cao espacial, e, conseqientemente, na composi¢ao do
projeto arquitetonico.

A importancia do banho, o cuidado com o convida-
do, o sentar-se no chao e o habito de remover os sapa-
tos traduzem o modo de vida japonés e aportam consi-
go suas consequéncias arquitetonicas.

O espaco japonés € um composto experimental e
todo o processo de entrar, de sentar (figura 104), de
dormir (figura 105) e de tomar banho em uma casa ja-
ponesa tem um rito préprio e sempre foram elementos
essenciais para a concepc¢ao dos espacos. Segundo a
arquiteta portuguesa Isabel Quelhas Lima no livro A casa
tradicional japonesa, 0 entrar em uma casa japonesa
significa “passar pelo descalcar™® , que se localiza na
entrada da casa com 30 cm de desnivel em relacéo a
varanda, e descalcar os sapatos (figura 106). Este ato
implica virar o corpo para o exterior, observar o jardim
e, a sequir, fazer um giro de 180° ,voltando-se para o
interior e, assim, a entrada propriamente dita. Os sapa-

tos ficam depositados neste local e séo oferecidos chi-

s8LIMA, 1985.0p. Cit., p. 80

F16.1040 PESSOAS SENTADAS DENTRO DO ESPACO

JAPONES.

F16.1050 APOSENTOS DE DORMIR.

F16.106[0 LOCAL PARA DESCALCAR OS SAPATOS.
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nelos (figura 107)que n&o dever&o ser utilizados nos
quartos revestidos de tatame, nas instalag6es sanitari-
as e no ofuré. Segundo Yagi®*® esta entrada formal
(genkan) é a divisdo entre o “exterior sujo” e o “interior
limpo” e é enfatizada pela aplicacdo de um material dis-
tinto do utilizado no espaco externo e no interno; pelo
desnivel, que informa que este é o0 espac¢o onde 0s sa-
patos devem ser descalcados. Além de proporcionar a
viséo do jardim, ainda séo colocados neste espaco, flo-
res e incensos como forma de dar as boas-vindas aos
visitantes.

O japonés come, dorme, |é e escreve sentado no
chao. O individuo senta sobre os calcanhares, podendo
somente 0 homem, ao inves deste modo, sentar -se de
pernas cruzadas. Quando ha convidados, o ato de sen-
tar desses é posicionado virado para o jardim, revelan-
do esse espaco como o polo de atracdes. Da mesma
maneira, no ato de dormir usa-se a superficie do chao.
Os colchdes e cobertores apenas sao arrumados na
hora de dormir e sdo guardados em armarios embuti-
dos durante o dia (figura 108 e 109) . O japonés pode,
eventualmente, comer e dormir no mesmo espaco.

No verdo a préatica do banho € uma cerimbnia, que
ocorre todos os dias no final da tarde, e que envolve
toda a familia.

Apesar de uma casa tradicional japonesa, no seu
estilo mais puro, ser uma raridade ou até ser peca de
museu, as tradigdes continuam e somam-se ao avan-

co tecnoldgico e cultural do povo japonés.

YAGI, 19820p. cit., p. 22
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1.3.2 JARDIM JAPONES
UM POUCO DA HISTORIA

O jardim é uma das formas de expressdo do nosso
relacionamento com a natureza. Para compreendermos
o jardim japonés, € importante observarmos a caracte-
ristica da paisagem do Japao e, novamente, a cultura
do povo que a habita - 0 povo japonés.

A espinha dorsal dos territorios do Japéo, sédo as
rochas vulcanicas (figura 110) setenta e cinco por cento
daterra € montanhosa.

Segundo Marc P. Keane, o aspecto constrito da
paisagem japonesa foi uma influéncia basica no desen-
volvimento da sociedade japonesa. Com relacdo aos
jardins, o protétipo da sua imagem deriva-se da estru-
tura fisica das ilhas, ou seja, “montanhas que surgem
abruptamente do oceano™ (figuralll).

Existem vestigios de ocupacéo no Japdo desde o
Periodo Paleolitico. Na Era do Gelo houve imigracdes do
continente de animais e de pessoas que viviam da cacga e
da coleta nos vales. A medida que o clima aqueceu eles
sairam do interior e alojaram-se na costa maritima, sobre-
vivendo da pesca e de atividades maritimas. Isto se de-
senvolveu até 300 a.C., sendo conhecido como o periodo
Jomon. No periodo seguinte, Yayoi, a civiliza¢gdo adquiriu
uma caracteristica sedentaria, praticando agricultura atra-
vés da plantacao de arroz, periodo que foi até 300 d.C.

Segundo Keane, foram nestes periodos, Jomon e

SOKEANE, Marc P. Japanese Garden Design. Tokyo: Charles E. Tuttle
Company, 1996.

F16.11I0 MONTANHAS QUE SURGEM DO MAR.

Fi6.112[0 PEDRAS COMO ELEMENTOS DE COMPOSIGAO
NO JARDIM JAPONES.
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Yayio, ou seja, entre os séculos 300 a.C. a 300 d.C.,
gue surgiu o principio estético basico de todos os jar-
dins japoneses, que € o equilibrio entre o elemento na-
tural e o construido. Disso surgem duas expressoes es-
paciais aplicadas nos jardins: niwa e sono.

Na era Jomon, niwa era todo o espaco nao sé ocu-
pado pelas habitacbes mas também aquele percorrido
em busca da caca e da coleta. Niwa compreende uma
area onde existem habitacdes, natureza e 0 homem, sem
gue este espaco represente um territério dominado por
um proprietario, tal qual se concebe nos tempos moder-
nos.

No periodo Yayoi, com o cultivo do arroz, a relacéo
entre homem e a natureza mudou radicalmente. A terra
era preparada para a agricultura; desta maneira, Sono era
0 espaco modificado, destinado a plantacdo;enquanto niwa
€ 0 espaco natural, sono € o espaco modificado.

A expressao composta de niwa e sono significa o
equilibrioentre onatural e o construido.

Outro aspecto fundamental no jardim € o uso da pe-
dra (figura 112) e da &gua. Areligido primitiva, Xintoismo,
promovia espacos sagrados compostos com elementos
da natureza. Cachoeiras, arvores, ilhas e outros elemen-
tos naturais seriam lugares habitados pelos espiritos. Os
primitivos comunicavam-se com os deuses, atraves des-
tes elementos. As pedras sagradas (figuras 113 e 114)
eram chamadas iwakura, e as lagoas sagradas, kami-ike.

Nas eras seguintes, de Asuka (552-645) e Nara (710-
784), os japoneses importaram da China as idéias de jar-
dins mais elaborados com uma grande quantidade de sim-

bolos, gue ndo anulou o que ja havia se estabelecido, atra-
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vés do Xintoismo. Segundo Keane, supfe-se que 0s
jardins seriam o requisito para uma vida de uma civili-
zacdao evoluida, por isso os nobres deste periodo incor-
poraram a jardinagem. Mantiveram, entretanto, a visao
de que os elementos naturais ndo eram inanimados,
mas sim abrigos para os espiritos sagrados, o que é
uma visdo muito comum nas formagdes sociais primiti-
vas. Outra influéncia vinda da China, neste periodo, foi
a geomancia, ou kaso, ou feng shui, que foi utilizada na
forma de planejar o fluxo de agua e o posicionamento
dos elementos, como j& foi abordado na se¢éo sobre

0S conceitos de espaco.

OS JARDINS DA ERA HEIAN

Com todas as influéncias vindas de fora, principal-
mente da China, surge um periodo de dominio de uma
aristocracia, a era Heian (794-1185). Neste periodo os
japoneses organizaram-se politicamente e socialmen-
te: surgem as familias imperiais, as suas cortes, a pri-
meira cidade, hoje Kyoto, e as residéncias shinden (fi-
gura 115), onde a construcdo do jardim é importante.
Contudo, os jardins desta época nao sao as referénci-
as que temos hoje para o jardim japonés, que séo aque-
las que incorporaram a influéncia do Zen, como vere-
MOos a sequir.

No periodo, Heian (figurall6), devido ao contato
constante com o continente, as idéias de Confucio,
embora nao influenciassem diretamente a organizacao
do jardim japonés, deram um fundamento erudito e artisti-
co para a sociedade que demandava os jardins, enguanto

gue o budismo da Coréia trouxe ao Japdo duas escolas

FiG.1160 JARDIM HEIAN.
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gue influenciaram o desenho dos jardins, através das
mandalas representando a cosmologia budista.

Os jardins desta época também passam a ter carac-
teristicas mais urbanas, confinados em pequenos espa-
¢OsS, pois a seguranca € o requisito importante do periodo.
Além disso, em um segundo momento de influéncias oriun-
das da China, a escola do Zen Budismo estabelece-se
no Japao, segundo Keane, caracterizando-se pela busca
de um ideal de ir além dos aspectos superficiais do mun-
do, ao procurar perceber as verdades subjacentes a este
mundo. Com o foco na verdade interior e com a conse-
guente desvalorizagédo da ornamentacéao, os jardins e as
artes, de um modo geral, adquirem a sua composi¢ao mais
sutil, onde somente o observador apreende a verdadeira
natureza da realidade. Isto quer dizer que, a estética nao
trata apenas da frugalidade, mas sim busca ajudar a ele-
var a consciéncia do observador-este € o principio cha-
mado yugen, ja abordado na se¢éo sobre 0s conceitos
de espaco.

Yohaku-no-bi é uma expressao estética aplicada aos
jardins zen, onde se valoriza 0 espaco vazio como forma
de se perceber aimportancia da vacuidade, para se atin-
gir averdade subjacente (figura 117).

Keane®! nos diz que a combinagéo destes dois prin-
cipios, em que um espaco vazio contempla alguns obje-
tos, talvez seja a base do principio moderno ocidental “

menos é mais”.

O JARDIM ZEN: KARE-SAN-SUI

No jardim zen (kare-san-sui - figura 118), as vege-

SIKEANE, 1996.0p. cit.,p.57.
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tacdes e a agua sao substituidas por pedras e areia. O
jardim zen é para ser observado, buscando-se, através
da viséo e da percepcao, encontrar o ilimitado em um es-
paco reduzido. Propbe-se, deste modo, a ser a reprodu-
¢&o do macrocosmos num microcosmos. Nestes jardins
a pratica meditativa da-se ao longo de todos os atos de

se fazer a manutengé&o do jardim.

O JARDIM DA CASA DE CHA: ROJI

Com aintroducdo, através do Zen, da Cerimbnia do
Cha no Japéo da Era Momoyama (1573-1614), surgem
as casas de cha e os seus jardins correspondentes. Nes-
ta concepcdao, a Arquitetura liga-se ao jardim que se
liga a natureza. O jardim de cha (roji - figuras 120 a 122)
da o acesso a casa de cha. A composicao deste aces-
S0 € o mais natural possivel, procurando trazer a atmos-

fera quieta de uma montanha, atraveés de arvores, flo-

Fi6.1220 JARDIM DA CASA DE CHA.

Fi6.1190 JARDIM ZEN.

F16.1210 PERCURSO DO JARDIM DA CASA DE CHA.
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res e de vegetacao nativa.

Na verdade roji ndo € um jardim, mas sim uma pas-
sagem com o proposito de preparar a mente para o
repouso mental e espiritual, necessarios para a Ceri-
moénia do Cha. Conforme Keane®?, o andar ao longo de
um roji € um complemento espiritual, como uma jornada
entre uma cidade até os recessos de uma montanha, onde

se encontra um ermitao em uma caverna.

OS JARDINS DA ERA EDO: TSUBO

Jana Era Edo (1615-1867), surgem as casas urba-
nas da classe de comerciantes (machiya), com espaco
fisico reduzido, cujos jardins eram igualmente pequenos,
porém mantendo a idéia de que o cosmos esta contido
em um gréo de areia.

Tsubo (figura 123) encaixa-se dentro da estrutura e
modulagéo das machiyas. Era um jardim para ser con-
templado através das pecas adjacentes; também era as-
sociado a privacidade domeéstica. Os aspectos naturais
do jardim do ché (roji) foram adotados na concepc¢éo do

jardim domeéstico (figura 124).

OS PRINCIPIOS GERAIS

O projeto do jardim japonés organiza-sepor principi-
os determinados, e espacializam-se através de técnicas
e de materiais especificos da cultura japonesa .

O primeiro principio é aprender com a natureza, ou
seja, ndo copia-la mas sim interpreta-la. Keane®® explica

gue a intencao, ao projetar-se um jardim, € apreciar as

22KEANE, 1996. op.cit., p .63.
83|pid., p.118.
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licbes que a natureza nos traz sobre a vida, sobre o cos-
mos, e sobre 0 homem em relacéo a todas as coisas. Por
exemplo, o modo pelo qual a agua se move através da
paisagem ilustra “o caminho da menor resisténcia” (figura
125); o bambu (figura 126) que se inclina com o vento
mostra flexibilidade, e a impermanéncia € vista atraves
das alteracfes dos ciclos das estacdes.

O segundo principio é o equilibrio entre o natural e 0
construido, niwa e sono, ja abordado no inicio desta secao.

O terceiro principio é a incorporacao das esta-
¢bes do ano (figuras 127 a 130), em toda sua abundan-

cia e sutileza de forma, cores, perfumes e texturas no

desenho do jardim japonés.

34 .."r-.:
F16.1290 INVERNO.
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O quarto principio € o da relacdo ideal entre o
homem e a natureza. O jardim representa uma espécie
de “terrapura”, o lugar onde vivem os iluminados. Lu-
gar onde tudo € prazeiroso e perfeito.

O quinto principio é manter as tradi¢cdes transmiti-
das pelos mestres para os projetos de jardim, e concilian-
do-as com as necessidades do usuario.

O sexto principio € o reconhecimento da capacida-

de do usuario de dar a manutengéo apropriada ao jardim.

A COMPOSICAO GERAL

Considerando-se o amor dos japoneses pelo ato
de embrulhar, mencionado na sec¢éo sobre conceitos
de espaco, o jardim japonés é cercado e segue 0 pa-
dréo do japonés de se agrupar. O jardim fechado per-
mite que o espaco criado nao se dilua com as cercani-
as e seja visto como obra de arte independente (figura
132). O espaco cercado, desta maneira, gera a coloca-
cdo de portbes. Existem nestes jardins varios portdes e
cercas que subdividem o jardim, confirmando a concep-
cao das experiéncias sequenciais nos espacos japo-
neses (figura 133 e 134).

Como foi comentado anteriormente, ma na linguagem
japonesa é uma conceitualizagdo conjunta de espaco e
tempo. Ma é, pois, intervalo, pausa. No jardim, ma € usa-
do como espaco fisico experimentado, enquanto uma pes-
soa se movimenta; também é um espaco visual em um
jardim de contemplacéo, ao qual s6 se tem acesso atra-
vés da mente; ou ainda € uma pausa que é criada durante
0 movimento para que a pessoa possa aprecia-lo.

O equilibrio no jardim japonés é obtido através de
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outras técnicas aplicadas, como da assimetria, em
gue as formas sao as da natureza, na sua maioria
assimétricas; o emprego da ndo-centraliza¢édo do foco
de atencéo e o uso de formas triangulares na dispo-
sicdo dos elementos para criar uma estabilidade vi-
sual.

Outras aplicagbes sao o relacionamento entre
planos e volumes (figura 135): a &gua e as pedras, e
os simbolos utilizados nos jardins sob forma de es-
culturas. Os significados dos simbolos aplicados nos
jardins, como imagens (figura 136) ou amuletos, de-
vem ser relacionados as crencgas tanto do projetista
como do usuario. Os significados podem ter cunho
religioso, filoséfico ou cultural, podendo valer-se tam-
bém de simbolos da felicidade, da boa fortuna e de
licbes morais.

A técnica de aproveitamento de paisagens exte-
riores ja existentes, quando possivel, como pano de
fundo, amplia a escala visual do jardim para além dos
seus limites fisicos, incorporando uma vista distante
como parte integrante do jardim.

A técnica dareciclagem ou de encontrar um novo
uso para um objeto antigo, também é aplicada nos
projetos dos jardins japoneses.

As experiéncias sequenciais dos espacos japo-
neses séo orientadas pelos caminhos dos jardins, em
um processo chamado michiyuki: é quando ma or-
ganiza o processo de movimento de um lugar para

outro (figura 139).

F16.1350 PLANOS E VOLUMES NA COMPOSIGAO DO
JARDIM JAPONES.

F16.13600 IMAGENS NO JARDIM.

F16.1380] PERCURSO NO JARDIM.
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OS ELEMENTOS GERAIS

Os elementos que compdem um jardim japonés
sdo plantas: pedras, areia branca, agua, pontes,
cercas, portdes e ornamentos(figura 140 a 144).

As pedras dentro do jardim japonés podem re-
presentar uma montanha, um barco, ou se constituir
na morada de um espirito, ou ainda cumprir o papel
de escultura.

A areia branca simboliza a purificagdo. Areia
branca é hoje sindnimo de jardins japoneses e foi uti-
lizada em épocas primitivas na criagcdo dos espacos
sagrados.

A 4gua no sentido budista representa a vida. Se-
gundo Keane® ,a agua nasce em uma montanha, ad-
quire forca pelo vale e dissolve-se calmamente no
oceano, passando por: nascimento, crescimento,
morte e renascimento. A dgua também apresenta 0s
aspectos sensoriais, como: frescor, som, brilho e chei-
ro, além de ser a origem da vida.

As plantas possuem vérias conotacdes. Elas po-
dem ser esculpidas, podem demonstrar as estagcoes
do ano, servem para equilibrar o kaso e, também,
contém elementos poéticos.

Com a funcao de cruzar a 4gua, as pontes (figu-
ras 141 e 142) vao além, servindo para trazer a cons-
cientizacdo de ma: intervalos e pausas que dividem
o mundo. Tudo que liga duas extremidades, dentro
do conceito de ma, chama-se hashi, abordado ante-

riormente.

S“KEANE, 1996. P4g. 150.
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Os ornamentos (figura 143) podem ter um obje-
tivo religioso ou prético: sdo normalmente imagens
de Buda e de lanternas.

Por fim as cercas (figura 144), cujo uso primario
€ para o fechamento e proporcionar divisdes inter-
nas no jardim japonés, fornecem, outrossim, meios
de se determinar o controle da visibilidade, através
da escolha do seu material, da sua altura e da sua

transparéncia.

F16.1430 ORNAMENTOS.

F16.1440 CERCA.
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1.3.3 ESPACO INTERMEDIARIO

Na casa tradicional japonesa existem transicdes
entre 0s espagos internos e 0s espacos externos. Es-
tas transicoes séo feitas através da entrada principal,
da varanda (figura 145) e de elementos leves de prote-
¢do. E necessario frisar que a natureza relaciona-se
com a casa através desta variedade de elementos.
Esses séo utilizados, ndo para criar privacidade, es-
pecificamente, mas sim para proteger o ambiente inte-
rior do excesso da luz e de raios de sol, permitindo a
passagem do vento e dando um pouco de visibilidade.
A privacidade na casa japonesa n&do acontece por ele-
mentos fisicos, mas sim pela distancia entre os espa-
¢Os, que é rica em barreiras sequenciais. Além disso, a
parte mais intima de uma casa tradicional japonesa si-

tua-se no espaco mais profundo (oku) e interno da casa.

ENTRADA PRINCIPAL

Genkan (figura 146) significa a entrada principal
de uma casa tradicional japonesa.

Esta area representa a diviséo entre o “exterior sujo
e o interior limpo”. E o local onde os japoneses tiram e
guardam os sapatos e colocam chinelos (figura 147)
para circular pela casa. O espaco é sinalizado, como ja
foi comentado, por um pequeno desnivel em relagéo ao
espaco interior e pela aplicacdo de um material distin-
to; normalmente é utilizada a pedra como revestimento
do piso.

Este espacgo € composto por elementos como ar-

ranjos de flores, bonsais e incensos como forma de

F16.1450 VARANDA DA CASA TRADICIONAL JAPO—
NESA.
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F16.1460 GENKAN.
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F16.1470 CHINELOS OFERECIDOS AO CHEGAR NA CASA
JAPONESA.
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demonstrar e exibir alegria, amor e afeto ao visitante. A
decoracéao deste ambiente apresenta, ainda, como ob-
jetivo, simbolizar a funcao de purificar e de reter o que vem
de maneira suja e informal do exterior. Segundo Yagi®®,
para 0s japoneses, é na entrada principal que o visitante
tera a primeira impressao da casa e da hospitalidade do
dono da casa. O desenho deste espaco gera um movi-
mento do usuario, que resulta no fato de ele ficar sentado
de frente para o jardim enquanto retira os sapatos e que,
ao mesmo tempo, ndo tenha nenhuma linha de viséo para
a parte mais privada da casa. A iluminacao deste espaco
é minima, normalmente feita com lanternas de papel. E
dada énfase a iluminacéo do jardim que € visivel a partir

deste espaco de entrada.

VARANDA

Engawa, no Japéo, significa o espaco que fica sob o
beiral prolongado do telhado da casa tradicional japone-
sa. Equivale ao espaco chamado no Ocidente de varan-
da. Como ja foi colocado em outra secéo, este espaco
tanto pode ser compreendido como a extensao do espa-
co interno, como a extensdo do espaco externo. E um es-
paco de transicdo e também protege as portas corredi-
¢as (shoji ) do sol e da chuva.

Do interior, a varanda € um prolongamento e € usada
eventualmente como um ambiente informal. Do exterior, a
varanda é uma parte do jardim que esta mais elevada.
Quando a varanda possui o0 nivel mais proximo do piso
interno (ja elevado), sdo utilizados madeira e bambu na

sua construcao; e quando a varanda apresenta o nivel pro-

SYAGI, 1982.0p. cit., p.22
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ximo ao chao, é feita de pedras e assume o carater do

jardim.

ELEMENTOS DE PROTECAO EXTERNOS

Além do prolongamento dos beirais, engawa ou
varanda, um outro elemento é utilizado nas casas japo-
nesas com a funcao de proteger o espaco interno da
casa dos raios solares: as “cortinas externas”, leves,
removiveis e retrateis, denominadas norem e sudare.

A partir do periodo de Heian (794-1185), essas
cortinas eram feitas de pano ou de linho e eram chama-
das de noren (figuras 151 e 152). Empregadas para
bloquear a visdo, sem barrar a passagem livre, 0 no-
ren, segundo Yagi “permite a pessoa ver o vento, ouvir
0 vento e experimentar o vento® .

Outro tipo de “cortina externa”, o sudare (figuras 153
e 154), é feito de tiras de bambu. Enquanto o noren
pode tremular ao vento, o sudare somente pode subir e
descer e ser amarrado na altura desejavel. O sudare,
assim como o noren, € pendurado na extremidade do
beiral da varanda ou pelo lado de fora das portas e pode,
também, correr no sentido horizontal, passando a se

chamar yoshizu.

5YAGI, 1982,0p. cit., p.30
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1.3.4 ESPACO INTERIOR

Nas casas japonesas tradicionais, 0s espacos po-
dem ter varias funcdes, ou seja, fazer refei¢des, traba-
lhar ou dormir no mesmo espago, apenas movimentan-
do painéis leves e alguns mobiliarios (figura 155).

Este sistema flexivel esté relacionado a concep-
¢ao espacial japonesa, a qual teve influéncias religio-
sas e filosdéficas ao longo da Histoéria, como se viu ante-
riormente. O sistema de organizacdo dos espacos € a
espacializacédo dos conceitos de impermanéncia e de
dualidade adquiridos pelo povo japonés, como ja foi
abordado em outras sec¢des.

Também, como foi comentado na introdu¢éo, com
a composicao da casa tradicional japonesa, com o lan-
¢amento inicial da estrutura de pilares para apoiar o te-
lhado, a planta ficou liberada de paredes pesadas e
fixas e isso proporcionou a flexibilizagdo dos espacos.

Todas as divisbes internas das casas tradicionais
japonesas, ao contrario da maioria das divisbes fixas
das casas ocidentais, dao-se através de painéis opa-
cos, painéis translucidos, tatame e do mobiliario
leve(figuras 156 e 157). Os espacos modificam-se, au-
mentam ou diminuem apenas com a movimentacao
destes elementos. Eles sdo acrescentados, removidos
ou simplesmente redistribuidos.

O aspecto natural dos materiais e as texturas em
tons neutros sdo uma constante na composi¢céo dos
espacos interiores das casas tradicionais japonesas.
Madeira, bambu, palha, papel e suaves gravuras pro-

duzem um espaco de tranquilidade e quietude mental.

e
=
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The same space can be used for eating,

erberlaining visitors,

stadying.

F16.1550 HABITOS JAPONESES.
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Além dos espacos de multiplo uso cobertos por ta-
tame, com suas portas de correr e painéis divisorios,
outros espacos dentro de uma casa tradicional japone-
sa merecem destaque: o quarto para a Cerimdnia do
Cha4, o altar (tokonoma) e o espaco para o banho da

familia.

TATAME

Tatame (fig.158) € uma esteira ou tapete utilizado para
sentar, dormir ou caminhar. E feito de casca de arroz, en-
coberto por palha macia e arrematado com panos nas la-
terais, medindo aproximadamente 0,91x1,82m. Neste
sentido, dentro do conceito da dualidade, encontraremos
a origem das esteiras. Eles tém o tamanho de uma pes-
soa japonesa deitada ou duas sentadas, e servem a di-
versas funcdes (fig.159 e 160). Sdo também utilizados
como medida de area; exemplificando: um espaco de dois

tatames ou um espaco de 4 tatames e assim por diante.

SHOJI
Shoji sdo painéis ou portas de correr estruturados

em madeira e preenchidos com papel (figura 161e 162).

T
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F16.1590 CoMPOSICAO DE TATAMI. F16.1600 UTILIZAGAO DO TATAMI.
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Originérios da China, eles sao utilizados na transicéo en-
tre o interior e 0 exterior. O papel translucido utilizado, pe-
las suas caracteristicas, permite a entrada de luz natural
para o interior da casa. Segundo Yagi®’, a luz difusa que
atravessa este papel cria uma atmosfera “macia” que se

altera conforme muda a luz do dia.

FUSUMA

Fusuma (fig. 163) séo portas de correr ou painéis opa-
cos, que podem receber pinturas e caligrafias japonesas .
Sao usados para dividir espacos internos e para definir o
tamanho dos lugares. Assim como o shoji, o fusuma con-
siste em uma armacao de madeira, porém é revestido com
pano ou com papel opaco que cobre os dois lados.

Os fusumas podem sofrer variacbes quando, por
exemplo, ao invés de terem aplicacdo de papel, recebem
a aplicacao de sudare ou o yoshizu (figura 164).

Outra variagao sao os varios fusumas compostos com
dobradicas que formam os byobu (figura 165), j& comen-
tados anteriormente, ou um Unico painel de fusuma apoia-
do com dois pés e que é chamado de tsuitate.

O tsuitate € amplamente utilizado para cortar linhas
de viséo, nas entradas principais das casas tradicionais

japonesas e em lugares publicos.

TOKONOMA
Tokonoma (figura 166) é o espaco de maior presti-
gio dentro da casa tradicional japonesa. Pode ser traduzi-

do como um altar, onde sao colocados harmoniosamente

S7YAGI, 1982, op. cit., p. 50
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um arranjo de flores (ikebama) e uma pintura ou poesia
japonesas (tanka).

Segundo Chang®®, a origem do tokonoma est4 no
altar da capela dos mosteiros zen budistas. As capelas
budistas, ao contrario das capelas ocidentais, nao ti-
nham funcdo de abrigar cultos, mas sim de reunir 0s
estudantes para as discussoes, os estudos e as medi-
tacdes. No Budismo e no Zen nao existe um deus, a
mente de todos os seres € igual a mente do Buda; des-
te modo, a capela era um espaco para alcancar a reali-
zacgao da natureza da mente de Buda. Neste sentido o
tokonoma é um espaco que é oferecido a todas as pes-
soas que podem compartilhé-lo.

A concepcao deste espaco, além de responder as
indicacbes do Zen, traduz a crenca em kami, o espirito
da escuriddo no Xintoismo, através da introducao da
coluna simbdlica que compde o tokonoma. Conforme
foi citado, kami habita as colunas e, deste maneira, o

espaco ao seu redor € sagrado.

A SALA DA CERIMONIA DO CHA

A casa de ché é um espaco fisico projetado para
ser um pequeno mundo, separado da vida cotidiana,
onde a mente pode ficar clara e a harmonia entre as
pessoas pode voltar a ser restabelecida.

A casa de cha (sukiya) é constituida pela sala do
cha (chashitsu), uma sala de preparo (mizuya), uma
sala de espera (yoritsuki - figura 168), por um caminho

ajardinado (roji - figura 169) ligado a entrada da casa, e

%8CHANG, 1984, op. cit.,p.68
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por um altar (tokonoma -figura 170) onde se colocam uma vangenl] | | i
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gravura e os arranjos de flores. Os utensilios utilizados séo

chawan (tigela), chaire (recipiente do cha), chasem (vas-

o8
sourinha de bambu para mexer o cha) e chashaku (con- i; s i
: =
cha de cha).Em ocasides formais, os homens e as mulhe- gb : hl e
Pmisiminnd) | ) T
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res vestem quimonos de seda e meias brancas. & 1_'3‘; i = L5y
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Segundo Yagi®, a casa de cha pode serum lugar - WS T S L

na prépria casa ou um edificio destacado (fig. 171 e 172). Fi.1710 PLANTA DA cASA DE CHA.

Como j4 foi dito, é o local onde as pessoas devem se Ll ] =
sentir em um mundo completamente distinto. Esta sepa- =1 _a -

racdo é marcada por dois simbolos: o kekkai , uma pedra Tﬁ_ !.“- _

com corda, e pela entrada mindscula (fig.173). Estes sim- L -
bolos garantem a privacidade e a delimitac&o entre o mun- I T b

. ) . . Fi6.1720 P s i
do cotidiano e a sala de cha. O kekkai, colocado no meio © FANTA DA CASA DE CHA

do caminho, avisa se ha uma cerimdnia em andamento. A
entrada (nijiriguchi) por onde entram os convidados mede
aproximadamente 0.70m de altura por 0.60m de largura,
fazendo com que os convidados se ajoelhem ao entrar
(fig.174). Esta entrada mintscula € um simbolo de equani-
midade, humildade e aplica-se atodas as classes de par-
ticipantes. Yagi diz que “Até mesmo no passado, senho-
res tiveram que se prostrar, um simbolo de respeito, ao

entrar em uma sala de cha e samurais tiveram que dei-

xar suas espadas, um simbolo de poder, fora da sala. Até F16.1730 KEKKAL.
os convidados mais distintos tém que ,literalmente, ras-
tejar pela entrada™® . O tamanho de uma casa de cha é de
41/2 tatame, aproximadamente 2.73mx 2.73m, podendo
também ser dois tatames (1.82m x 1.82m). O espaco do

altar (tokonoma - fig. 175) tem o tamanho de um tatame,

9YAGI, 1982, op. cit., p. 62 i
°YAGl,loc, cit, F16.1740 ENTRADA DA CASA DE CHA.
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F16.1760 BANHEIRA
JAPONESA.
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FIG.177—BANHEIRA JAPONESA.

F16.1780 BANHO COLETIVO NO JAPAO.
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ou 0.91m x 1.82m, o pé direito € de 1.90m. Apesar da
simplicidade, ha uma rigueza muito grande de detalhes e
uma complexidade bastante densa no desenho de uma
casa de cha. Sukiya em dicionario japonés-portugués sig-
nifica “uma montanha retirada na cidade”, uma tentativa
de trazer ao cotidiano um pouco do equilibrio, da harmo-
nia e da paz encontrada na natureza. As Unicas ligacoes
com o mundo externo séo as duas entradas separadas, a
do anfitrido e ados convidados, e algumas aberturas trans-

lGcidas (shoji) e eventuais janelas no teto.

OBANHO

O banho na culturajaponesa (figuras 176 a 177), como
em outras culturas, é uma cerimonia de relaxamento, que
inclui dialogos entre pais e filhos e o uso do costume de
lavarem-se uns aos outros.

Antes de entrar a banheira, o japonés toma uma du-
cha rapida e logo a seguir imerge em uma agua escal-
dante, talvez insuportavel ao ocidental. A banheira pode
ser simplesmente utilizada para esquentar e relaxar o cor-
po. Eventualmente a mesma agua é utilizada por todos os
membros da familia e mantém-se aquecida durante todo
rito; os banhos, porém, podem também ser individuais ou
coletivos. Quando individuais, o chefe da familia € o pri-
meiro a entrar, seguido dos demais membros masculinos.
As mulheres s&o as ultimas a entrar ao banho. Ao convi-

dado também é conferida a honra de banhar-se primeiro.
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1.4 CONCLUSAO

A Arquitetura Japonesa foi formulada desde o princi-
pio, a partir de sua paisagem, composta de ingremes ca-
deias de montanhas que surgem ou emergem do mar e
por suas florestas.

O Japéo, por ser um arquipélago, e, portanto, com
fronteiras naturais, e com poucas matérias-primas, ndo
foi invadido por nenhum povo. Sob o ponto de vista da
Arquitetura, isto foi positivo pois fez com que os dois
sistemas construtivos tradicionais ( as estacas cruza-
das das cabanas do Periodo Neolitico e as casas ele-
vadas do solo, em funcao do cultivo do arroz), ndo se
perdessem através da Historia. Por outro lado, esta mes-
ma caracteristica geogréfica deixou o Japéo isolado,
sem muitas trocas politico-econdémicas, sociais e cultu-
rais e, portanto, com um processo de mudanga um pou-
co mais lento.

A0S poucos 0s japoneses, principalmente a partir da
metade do século V, comegam a receber uma grande car-
ga de influéncias chinesas, quando absorvem principios
urbanisticos e sistemas burocraticos; através das religi-
0es, o0s japoneses passam a formular parametros de uma
Nova Arquitetura, sem perder as suas raizes mais primiti-
vas.

O japonés soube equilibrar com seus costumes e com
a sua cultura insular, os elementos importados que ali che-
garam durante as seis distintas eras que compdem a cro-
nologia bésica de sua Historia.

As linhas essenciais das edificacdes da habitacéo
gue surgiram na Era Muromachi, com a introducéo da

Cerimonia do Cha, floresceram e consolidaram-se na Era
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Edo, periodo em que o Japao ficou fechado a paises es-
trangeiros (1600 a 1850). Duzentos e cinguenta anos sem
influéncias externas possibilitou ao Jap&o a formulagcéo
de sua Arquitetura Residencial Tradicional, considerada,
hoje, como a pura Arquitetura Japonesa.

A concepcéo espacial japonesa € uma sintese de
habitos, tradi¢des, filosofias e principios religiosos adqui-
ridos ao longo do tempo. A relacao forte com a religido e
coma filosofia fez com que os espacos japoneses se tor-
nassem repletos de significado, estabelecendo-se, deste
modo, conceitos e regras também baseados na ligacao
estreita com a natureza.

O espaco japonés é concebido como um espaco ex-
perimental, onde o corpo, 0 espirito e a mente interagem
com ele. Ele sé pode ser compreendido com um olhar
metafisico, ou seja, olhar para as coisas que se situam
além da verificacéo experimental dos fenbmenos fisicos
aparentes.

Em sintese, a espacializacéo de todos estes concei-
tos, resultou em casas elevadas do solo, construidas a partir
de um sistema onde a armacao de madeira que sustenta
o telhado é feita antes das paredes, permitindo assim uma
liberdade na colocacéo das aberturas, podendo abri-las
totalmente para o exterior; interiores sem reparticoes ; e
um grande beiral que cobre o espaco intermediario, que
surgiu em fungéo do clima, e permitiu uma relagdo de tro-
ca e continuidade entre espago interno e o espago exter-
no: o jardim japoneés.

Esta estrutura, que proporcionou uma planta livre, to-
talmente relacionada com o espaco externo, gerou um pro-
duto que, acredita-se, estabiliza as emocodes, promove
harmonia de dualidade, de interacdes e de transi¢oes,

garantindo um abrigo impermanente para 0s japoneses.






2.0 FRANK LLOYD WRIGHT

INTRODUCAO: a base

A maioria das pessoas € influenciada, conscientemen-
te ou inconscientemente, por outras pessoas e por outras
culturas. Aprende-se também, através de pesquisas, atro-
car idéias e métodos entre culturas diferentes e, eventual-
mente, a aplicar estes novos conhecimentos em suas ati-
vidades.

No final do século XIX, muitos artistas e intelectuais
ocidentais receberam influéncias do Japao, entre eles
Frank Lloyd Wright. O japonismo entrou na moda, princi-
palmente através do japonismo francés, como sera men-
cionado mais adiante, gerando nos Estados Unidos e na
Europa um movimento estético, que era baseado na con-
cepcao de Beleza como um ideal universal que transcen-
de limites sociais e étnicos. A base ética deste movimen-

to estético derivou das idéias de reformas britanicas™ que

0O filésofo escocés Thomas Carlyle e o arquiteto inglés A.W.N. Pugin
expuseram na década de 30 do século passado seus
descontentamentos espirituais e culturais, influenciando John Ruskin,
o primeiro professor de Belas-Artes da Universidade de Oxford, em 1868.
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florescem com a Grande Exibicao de 1851, quando sur-
gem nomes como John Ruskin (figura 179), do arquiteto
Owen Jones™ e do designer Charles Eastlake (figura 180),
gue pertenciam ao grupo chamado South Kensigton. Se-

gundo Frampton:

“ Em 1851, Ruskin afiliou-se espiritualmente a este mo-
vimento, que tinha como meta a fundacéo de uma escola de
pintura que exprimisse idéias e emogdes profundas. O ideal
era criar uma forma artistica derivada diretamente da nature-

za, e nao de convencdes artisticas de origem renascentista™”.

Este movimento inspirou artistas e designers ocidentais
e influenciou o desenvolvimento do Arts & Crafts e o Art

Nouveau (1890).

Este movimento estético passa para a America, quan-
do, a partir da Philadelphia Centennial Exposition em 1876
(figura 181), segundo Nute’,s&o divulgados os produtos
do Movimento Estético inglés. Simultaneamente a Expo-
sicdo, surgem varias publicacdes dedicadas as artes de-
corativas. A base filoséfica do movimento estético ameri-
cano derivou da mistura das idéias de John Ruskin e Ral-
ph Waldo Emerson (figura 182), inspirando as publicactes
do critico de arte James Jackson Jarves, autor de um dos
primeiros livros sobre Arte Japonesa (1876), no Ocidente.

O interesse por estética na América foi maior na Fila-

délfia e em Boston, particularmente na Universidade de

2Segundo Frampton, Sullivan e Wright voltaram-se para o trabalho de
Ower Jones através do livro que este publicou intitulado Grammar and
Ornament, em que sessenta por cento dos exemplos eram de origem
oriental.

BFRAMPTON, Kenneth, Historia critica da Arquitetura Moderna. Sao
Paulo: Martins Fontes , 1997. p. 42.

NUTE, Kevin. Japanism and the Boston orientalist. In:-, Frank Lloyd
Wright and Japan.London: Chapman & Hall, 1993. p. 10.
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Harvard, através do historiador de arte Charles Eliot Nor-
ton -1827a1908-(figura 183), amigo pessoal de Ruskin.
Boston tornou-se o lider natural no desenvolvimento das
idéias do Movimento Estético britanico.

Segundo Nute’, o inicio do japonismo na Franca é
creditado ao artista grafico Félix Braequemond (1833-
1914), que obteve a primeira copia, em 1856, de um
livro de ilustracfes do artista japonés Katsushika Hoku-
sai (1760-1849), intitulado Manga, o qual trazia ilustra-
¢Oes de objetos naturais e artificiais do Japéao (figura
184). Segundo este autor, Wright possuia varios volu-
mes deste catalogo.

As exposicdes de Londres em 1862, de Paris em
1867 e de Viena, em 1873, trouxeram, através da presen-
cado Japao, as capitais européias uma grande quantida-
de de artefatos japoneses, como pinturas, objetos domés-
ticos, adornos e outros. Entre eles a grande novidade era
aimpressao com blocos de madeira, ou seja a técnica da
xilogravura.

O primeiro artista, na Europa, a responder a influ-
éncia destes artefatos, como as impressoras em bloco
de madeira, foi o americano James Whistler -
1834a1903-(fig.185 e 186), durante a sua estadia em
Paris, a partir de 1850. Este padréo de impresséo tam-
bém influenciou outros artistas europeus como Manet,
Degas, Toulouse-Lautrec (fig.187 e 188), Gauguin e Vin-
cent van Gogh (fig. 189 e 190). Das muitas licdes este-
ticas que os impressionistas tiraram dos impressos ja-

poneses, duas se destacam: o uso de um plano hori-

NUTE, 1993, op.cit., p. 11.
" |bid. p. 13

FiG. 1860 PINTURA DE J. WHISLER SOB INFLUENCIA
JAPONESA.

Fic. 1880 GRAVURA
DE TOULOUSE
LAUTREC.

Fi6. 1890 GRAVURA
JAPONESA DE
HIROSHIGE.

Fi6. 1900 PINTURA DE
VAN GOGH SOB INFLU- FI16. 1870 GRAVURA JA-

ENCIA JAPONESA. PONESA DE KITAGAMA UTA.



Fi6. 19200 MOVEL DESENHADO POR MACHINTOSH.

Fi6. 1930 CHARLES LANG FREER.
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zontal em composi¢des assimétricas e o emprego de
recortes de objetosem um primeiro plano. Segundo
Nute’®, estes dispositivos tornar-se-iam caracteristicas
do estilo de Wright.

A partir das exposi¢des ja mencionadas, muitos
artistas e designers britanicos comecaram a colecio-
nar arte japonesa e a influéncia japonesa chega tam-
bém ao trabalho de Edward W. Godwin -1833a1886-
(figura 191), que era associado ao grupo South Ken-
sington: suas mobilias, apesar de ndo parecerem ne-
cessariamente japonesas, influenciaram,porém, mais
tarde, Charles Rennie Mackintosh (figura 92).

Na América, um dos primeiros artistas a colecio-
nar Arte Japonesa foi John La Farge (1835-1910), de-
pois de ter contato, em Paris, com 0S impressos em
bloco de madeira japoneses.

Influenciados pelo artista Whistler e pelos impres-
sionistas, muitos pintores americanos comecaram a se
interessar pela Arte Japonesa e suas obras foram aco-
lhidas por grandes colecionadores americanos, como
Charles Lang Freer (figura 193) de Detroit, Howard
Mansfield, de Nova York, e Clarence Buckinghan, de Chi-
cago. Segundo Nute, Wright conheceu, mais tarde, to-
dos estes homens pessoalmente.

O impacto da Exposi¢cdo Centenaria da Filadélfia
foi forte e imediato, tanto na arte quanto nas artes deco-
rativas, de Filadélfia a Boston. Este impacto foi ampla-

mente estudado e documentado por Edward S. Morse

"NUTE, 1993, po. cit., p.16
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gue era um estudioso do Japéao, na Universidade Impe-
rial em Toquio™.

Apbs o impacto desta Exposicdo, de 1876, surgem
varios prédios com visiveis influéncias dos edificios ja-
poneses desta Exposicao, como a “Willian Kent Hou-
se”, de Bruce Price (1885), a “Victor Newcomb House”
, de McKim, Mead & White (1880), e a “Arthur Knapp
House”, de Ralph Adams Cram (1897). Segundo Nute’,
Vincent Scully demonstra pela primeira vez, em 1955, a
influéncia destas obras na casa de Oak Park e nas ca-
sas da pradaria de Wright', pois evidentemente a Ex-
posicao propriamente dita, ndo teve influéncia direta so-
bre Wright, entdo com nove anos.

Contudo, mais tarde, a partir do contato com o Pa-
vilhdo do Japao na World’s Columbian Exposition, de
Chicago, em 1893 (figura 195), como veremos mais adi-
ante, somadas as influéncias japonesas anteriores ja
em curso, surge uma nova geragao, contemporanea a
de Wright . Dos mais conhecidos, os irmaos Charles e
Henry Greene (1868-1957 e 1870-1954) nunca fizeram
segredo de sua admiracéo pela Arte e pela Arquitetura
Japonesa (figuras 196 a 198).

Nos anos de 1870, varios ocidentais foram convida-
dos a lecionar no Japdo, como o0 cientista americano
Edward Morse, o arquiteto britanico Josiah Conder e o
filésofo americano Ernest F. Fenollosa que, durante a sua
estada no Japao, lutou contra o desaparecimento da Arte

Tradicional Japonesa no sistema educacional daquele pais.

NUTE, 1993, po. cit., p. 17
®Casas da Pradaria, conjunto de obras de Wright, correspondentes
ao periodo de 1890 a 1916.

FIG. 1950 PAVILHAO DA ADMINISTRACAO DA WORLDS
COLUMBIAN EXPOSITION.

Fi16. 19801 GAMBLE HOUSE.
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Fenollosa defendia os ideais estéticos da Arte Tra-
dicional Japonesa como ideais universais. As teorias
estéticas deste autor, baseadas em andlises de exemplos
orientais, transformaram-se em um curso de Instrucéao de
Arte, pelo seu assistente e professor de Arte, Arthur W.
Dow , o qual publicou o livro Composition (1899), que influ-
enciou, mais tarde, o trabalho de Wright, segundo Nute®.
Quando Fenollosa deixou 0 Japéo, seu ex-aluno e assis-
tente, Kakuzo Okakura, continuou a campanha pela pre-
servacao e desenvolvimento das artes tradicionais japo-
nesas. Okakura foi curador do Museu Imperial de Belas
Artes de Toéquio e diretor da Escola de Belas Artes de
Téquio. Mais tarde se tornou conselheiro de Arte Chinesa
e Japonesa do Museu de Belas Artes de Boston.
Segundo Nute, este circulo de amigos relaciona-
dos a Universidade Imperial de Toquio e ao Museu de
Arte de Boston- Morse, Fenollosa, Dow e Okakura-(fi-
guras 199 a 202) representaram o melhor dos ensina-
mentos sobre a Arte Tradicional Japonesa na América
no final do século XIX e Wright tinha ligag6es com eles®.
Nute expds em sua tese que existem duas teorias
de como Wright foi introduzido na Arte Oriental: uma de-
las foi seu contato com as gravuras japonesas-impres-
sos japoneses de bloco de madeira- (figuras 203 e 204)
na Exposi¢do Mundial de Chicago, e a outra esté rela-
cionada ao seu primeiro emprego: seu empregador, 0
arquiteto Joseph Lyman Silsbee (1848-1913) era um co-
lecionador amador de objetos de ArteJaponesa. Mas o

gue realmente teria sido significativo era que Silsbee

8NUTE, 1993, op. cit., p.21.
8INUTE, loc. cit.



era primo de Fenollosa:

“Esta conexao familiar, pouco conhecida, deu efetiva-
mente a Wright uma ligacdo pessoal com as principais fi-
guras que lecionaram contetudos sobre a Arte Tradicional
Japonesa na América, no come¢o de sua carreira
arquitetbnica e, ndo sé explica muito da visao particular dele
sobre a Arte e Arquitetura Japonesa, mas , muito mais im-
portante, lanca uma nova luz sobre a sua aproximacdo com

0 seu préprio trabalho.” 82

Fenollosa , além de ter tido um interesse pessoal
pela Arte Tradicional do Japéo, lutou contra o abando-
no japonés das tradicdes em favor da modernizacao,
apos a queda de Tokugawa em 1867. Na América, Fe-
nollosa expds 0s principios estéticos japoneses, como
a base da nova e genuina Arte Americana e foi defen-
sor da sua viséo de que, se 0s arquitetos americanos
precisavam de inspiracéo de fora, que se inspirassem
nas casas de madeira japonesa e que esquecessem a
Europa®. Para Nute, parece que a critica de Fenollosa
a respeito da Arquitetura Européia aliada ao seu entu-
siasmo por prédios japoneses foi um fator significativo
para encorajar o jovem Wright a ter um olhar sobre o
Japé&o em busca de inspiragéo.

Portanto, pode-se dizer que a influéncia do Japéo
sobre Wright iniciou muito antes de sua propria ida ao
Japédo em 1905. Kevin Nute comenta que, antes desta vi-
agem, ja eram discutidas as influéncias japonesas sobre

o trabalho de Wright, como na primeira publicagéo exten-

82NUTE, 1993, op. cit., p.22,
%lbid. p. 26.
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sado trabalho dele - no Architectural Review, de junho de
1900- por Robert Spencer Jr (1865-1953), arquiteto de
Chicago da mesma categoria, com quem Wright com-
partilhou um estadio e que tinha uma admiracao pela Arte
Oriental:

“ Na sua revisdo do trabalho de Wright, explicou
Spencer, que o colega dele geralmente olhava direta-
mente para a natureza como inspiragao mas, acrescen-
tou, que se nao a natureza diretamente, entdo para os
maravilhosos intérpretes da natureza, o0s orientais e 0s
japoneses”.8

Para muitos escritores, a visita de Wright ao pavilhdo
japonés, Ho-o-den (figura 205), na Exposi¢ao Internacio-
nal de Chicago em 1893, a Columbian Exposition, traz
conseguéncias ao desenvolvimento das Casas da Pra-
daria. Segundo eles, Wright experimenta, pelo que absor-
ve do pavilhdo, um repertorio de tipos, as sequéncias es-
paciais e as transparéncias.

Parece que os comentarios a respeito desta influén-
cia ndo deixavam Wright muito a vontade. O esforco de
Wright era demonstrar a sua avaliagcdo em relacdo aos
ideais estéticos japoneses, ao invés do uso direto das for-
mas japonesas, pois a sua compreensao da influénciare-
ligiosa através do Xinto e do Zen Budismo o fez entender
gue 0 espaco japonés é carregado de significados. Disto,
tudo leva a crer que Wright tenha absorvido a importancia,
dentro do contexto japonés, da eliminacéo do supérfluo e

da beleza do uso natural dos materiais. O seu primeiro

8“NUTE, 1993, op. cit., p.2
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reconhecimento publico em relacdo ao seu afeto pelos
ideais japoneses, segundo Nute, acontece em 1910.%

Segundo Nute, em 1911, outro amigo pessoal de
Wright, o designer inglés Charles Ashbee - o qual Wright
tinha convidado para fazer uma introducdo em uma publi-
cacao sobre o seu trabalho- comenta que Wright estava
tentando aplicar as formas japonesas nos Estados Uni-
dos e que provavelmente a influéncia era de maneira in-
consciente. Wright , profundamente irritado, protesta. Ou-
tro arquiteto, o holandés Hendrik Berlage, segundo Nute,
atribui influéncias japonesas nas formas da Hollyhock Hou-
se (1920), em uma publicacdo sobre o trabalho de Wright
no jornal de arte Wendigen (1925). Mais tarde, a partir de
1927, a visdo, compartilhada por varios escritores, como
Thomas Tallmadge (1876-1940), que era seguidor de
Wright, e Walter Behrendt, era de que a relacao do traba-
lho de Wright como as casas tradicionais japonesas esta-
va manifesta na ligacdo com a natureza e no uso natural
dos materiais, 0 que ja era uma pratica nas casas country
de Wright, mas que Wright assim o fazia por influéncia de
varias fontes.

Na autobiografia de Wright® ,existem declaraces
sobre as suas impressoes sobre 0 Japao, durante a sua
viagem aquele pais, que reafirmam o que ele sempre in-
sistiu, ou seja, que a arquitetura do Japao nao tinha produ-
zido uma influéncia formal direta em seu trabalho, mas que
ele tinha encontrado no Japéao a confirmacéo do que ele

sempre acreditou como ideal:

®NUTE, 1993, op. cit., p.3
8WRIGHT, Frank Lloyd, Autobiografia. Madrid: El Croquis Editorial, 1998.
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“ Durante meus ultimos anos no atelier de Oak Park,
as impressoes japonesas me haviam intrigado e ensina-
do muito. A eliminacéo do insignificante e o processo de
simplificacdo na arte -no que eu ja estava empenhado e
gue havia comecado aos vinte e trés anos- encontraram
em grande parte uma confirmacado a mais nas gravuras
japonesas. E depois de descobrir as gravuras, o Japao
me chamou ateng&o como o pais da terra mais romanti-
CO, artistico e inspirado na natureza. Mais tarde , descobri
gue a Arte e a Arquitetura do Japao tém realmente um
carater organico. Sua arte estava mais proxima a terra e
era um produto mais nativo das condicdes de vida e tra-
balho- e, portanto, mais moderno, a meu entender- que
gualquer outra civiliza¢do européia viva ou morta(...) Sur-
preendido, descobri que a antiga casa japonesa era um
perfeito exemplo da padronizacdo moderna que eu mes-
mo havia estado projetando(...) A verdade € que a casa
japonesa é honrada em cada fibra e 0sso de sua estrutu-
ra, € que nossas casas nao o sao(...) Na Terra do Sol
Nascente descobri que este simples hino diario do espi-
rito humano - nés chamamos um um hino ao céu- era a
morada Xinto cotidiana do povo japonés(...) A questéao
da Arquitetura Moderna em seu principio basico parecia
mais implicada com a Arquitetura Japonesa do que com
gualquer outra arquitetura(..) .Afinal havia encontrado um
pais, sobre este planeta, onde a simplicidade se mostra
suprema, como algo natural. Os pisos dos lares japone-
ses sao feitos para se viver sobre eles, para dormir neles,
para se ajoelhar e comer, para estar de joelhos sobre
suaves esteiras de seda e colocar-se a meditar sobre

elas. Esteiras onde tocar a flauta ou fazer amor(_..)"
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Wright demonstrava compreender a concepgao es-
pacial japonesa através dos conceitos de beleza e de es-
paco japoneses: “(...)Estar limpo! Sim, estar limpo era o
espirito de Xinto(...)Falava das maos limpas, de um co-
ragéo limpo. Areligido Xinto fez das casas japonesas a
mais limpa de todas as coisas humanas, pois € algo
tao limpo como uma prolongacéo do espirito(...) N&o vi
nada no lar japonés que néo tivera um significado e en-
contrei muitos poucos ornamentos adicionados nos lu-
gares sagrados, porque todo ornamento, como nos 0s
entendemos, eles o obtém da maneira que séo realiza-
das as coisas necessérias ou de tirar a luz e polir a
beleza dos materiais simples que sao usados na cons-

trucéo do edificio(...)"®’

S'WRIGHT, 1998, po. cit. p. 237,






2.1 AS INSPIRACOES

Kevin Nute em sua tese aponta que Wright, antes de
ir para 0 Japao, teve acesso a outras fontes sobre casas
japonesas, além das ja mencionadas supostas influénci-
as de Fenollosa e a Exposicéo de 1893 em Chicago. Se-
riam elas: o livro Japanese Homes and Their Surroun-
dings -1886 - (figura 206) de Edward Morse (figura 207),
muito elogiado por arquitetos e especialistas sobre o Ja-
pao, e o livro Composition -1899 - (figura 208), de Arthur
W. Dow (figura 209).

Nute aponta que existem muitos paralelos entre as
descri¢cdes de Wright sobre as casas japonesas em sua
autobiografia e as descricdes de Morse em seu livro,
acima citado. E importante destacar que muitas das des-
cricdes de Morse tém uma descri¢cao correspondente
feita por Wright em sua autobiografia.

Os paralelos podem ser coincidéncias ou apenas
confirmacdes de Wright, a partir dos pontos de vista de
Morse, durante sua real vivéncia com 0s espagos japo-

neses. Tem-se, aqui, como exemplo, as duas citacoes\;

“...Estar limpo! Sim, estar limpo era o espirito de
Xinto...Falava das maos limpas, de um coracao limpo. A
religido Xinto fez das casas japonesas a mais limpa de to-
das as coisas humanas, pois € algo tdo limpo como uma
prolongacéo do espirito(...)”. Agora temos a citacao de
Morse: “ A limpeza do japonés é uma de suas melhores
gualidades: é aparente em seu corpo, em sua casa, em
seu local de trabalho...” Ou ainda Wright observa: “ Os
pisos dos lares japoneses sao feitos para se viver sobre

eles, para dormir neles, para se ajoelhar e comer, para es-
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tar de joelhos sobre suaves esteiras de seda e colocar-se
a meditar sobre elas. Esteiras aonde tocar a flauta ou fazer
amor(...)” enquanto que Morse ja havia escrito: “ Acima
destas esteiras, as pessoas comem, dormem e morrem.
Elas representam a cama , a cadeira, o sof4 e algumas

vezes a mesa.” 88

Nute, entretanto, comenta que na descricdo das
Casas da Pradaria, que Wright relata em sua autobio-
grafia, também existem paralelos com as anotacdes de
Morse no livro Japanese Homes. N&o so existe rela-
¢do com as descricfes citadas por Morse como tam-
bém é perfeitamente claro, acreditamos, a partir da lei-
tura do primeiro capitulo deste trabalho, que Wright co-
nhecia os principios da casa tradicional japonesa. Nos
seus escritos, Construindo a nova casa, em sua auto-
biografia, é legivel que Wright ja havia dissecado as ca-
sas tradicionais japonesas a partir de seus conceitos
de beleza e de espaco. Podemos conferir ,comparan-
do o seu relato em sua autobiografia, com os conceitos
estudados no capitulo anterior e com os escritos de Mor-
se.

Como vimos no primeiro capitulo, através do Zen
foi introduzida a Cerim6nia do Cha que traz um novo
conceito para a Arquitetura Residencial Japonesa, atra-
vés do conceito wabi (quietude) e do sabi (simplicida-
de), da eliminacéo de adornos, reducao de dimensdes,
superficies amplas abertas e uma interacdo com a na-

tureza. Estas linhas essenciais das casas da Era de

88NUTE, 1993, po. cit., p.37,
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Edo, como vimos no capitulo anterior, deram forma ao
estilo sukiya, que foi a base das analises de Morse, em
seu livro Japanese Homes, casas com base elevada
do solo, horizontalidade, paredes moveis (shoji) e es-
pacos interiores divididos por painéis de correr (fusu-
mas). Isto comparece nos comentarios de Wright sobre
a pradaria e as entdo novas casas:

“ Entendi que uma minima altura sobre a pradaria
era suficiente para aprecia-la muito mais; cada deta-
Ilhe desde esta altura adquiria significativa intensida-
de(...) Eu tinha a idéia de que os planos horizontais
nos edificios -aqueles planos paralelos a superficie do
solo- se identificavam melhor com o solo, fazendo com
gue o edificio pertencesse ao solo. Comecei a p6or esta
idéia em prética...”®®

No Japéo, como j& foi relatado, como o conceito
de beleza esta relacionado com a natureza, a harmonia
vem da beleza encontrada na natureza- a Arquitetura é
derivada desta harmonia natural, isso justifica a hori-
zontalidade predominante nos desenhos japoneses. A
horizontalidade, nas casas japonesas, tinha o objetivo
de aproximar e proporcionar um contato maior das pes-

soas com a terra. Continuando, Wright escreveu:
“Logo, eliminar o poréo, insalubre em qualquer casa

construida na pradaria...” .

Morse ja havia comentado em suas descricées so-

bre a casa japonesa:

SWRIGHT, 1998, op. cit., p.175
©lbid., p. 176
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“Nao héa pordo ou escavacao embaixo da casa(...)os
habitantes nunca sdo perturbados por algum barulho no
pordo” t. Ainda Wright escreveu: “Tomando como refe-
réncia um ser humano de minha escala, rebaixei toda a
altura interior da casa(...)” .%2 Por influéncia do conceito
wabi e sabi do Zen, as dimensdes das casas foram re-
duzidas, como forma de simplificagédo. Morse havia re-
latado assim: “A primeira coisa que me impressiona ao

entrar numa casa japonesa é o tamanho pequeno(...)” %

Ou ainda, como Wright detalhou: “As paredes da
casa se alicercavam no solo(...) parecia ser uma sua-
ve plataforma por baixo do edificio(...) Nesta nova casa,
o fechamento estava comecando a ndo se constituir
num impedimento para a luz exterior, 0 ar e a beleza.
As paredes que rodeavam a caixa, na qual hdo de se
abrir buracos, haviam sido até agora o grande proble-
ma. Esta era todavia a idéia que eu tinha de um fe-
chamento construtivo quando projetei a casa Winslow.
Mas depois minha concepcdo comecou a mudar(...)
Meu sentido de fechamento deixou de ser a de uma
tampa de uma caixa. Era um invélucro do espaco que
dava protecdo contra as tormentas, contra calor, so-
mente quando se necessitasse(...)".%

O muro tem um aspecto distinto no espaco japo-
nés, ele protege o espaco fisico e psicologico. O cerca-

mento para o japonés esta relacionado a cultura do “em-

®INUTE, 1993, op. cit., p.37,
2WRIGHT, 1998o0p. cit., p.177,
SNUTE, 1993, op. cit., p.37
“WRIGHT,1998, op.cit., p.177



brulhar”, ja abordada no capitulo anterior. Ainda Wri-

ght ,fcomentando as novas casas, declara:

“(...)Mas sua funcdo também era trazer o mundo ex-
terior ao interior da casa e deixar que o interior saia ao
exterior(...).Neste sentido estava eliminando o fechamento
como tal, passando a exercer a funcao de uma tela, um
modo de descobrir 0 espaco que, junto ao controle de
novos e melhores materiais de construcao, permitiriam
finalmente a livre utilizacdo da totalidade do espago sem
afetar a solidez da estrutura(...).Dezenas de portas des-
necessarias e um sem-fim de reparticbes
desapareceram(...).Deste modo(...)menos portas, menos
buracos de janelas -agora com uma maior superficie- ;
janelas e portas rebaixadas a alturas humanas apropria-

das(...)".%

Na concepcéo de espaco japonés, encontramos
o conceito da dualidade herdado de Lao Tse, que esta
ai sugerido por Wright e o seu entendimento do pro-
cesso japonés de construir a moradia, jA mencionado
no capitulo anterior, por Koji Yagi, que era erguer uma
armagéo de madeira exterior e cobrir o telhado, antes
de fazer as paredes internas, liberando e permitindo
abrir totalmente, quando necessario, a parede exter-
na. Morse ja havia comentado, com entusiasmo, a li-
berdade que o sistema construtivo japonés permitia,
tornando as areas de estar em um s6 espaco. Isto
confirma outro comentario de Wright, definindo uma
nova planta baixa, que negava as plantas das casas

daquele periodo que segundo ele “eram caixas ao

SWRIGHT, 1998, op. cit., p.179.
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lado de outras caixas, ou dentro de outras caixas” e que
se assemelhava aos comentarios de Morse: “de modo
que defini toda a planta baixa como um s6 espaco ; sepa-
rando a cozinha como um laboratério e colocando os dor-
mitdrios e os depdsitos proximos a cozinha- ainda que se-
parados-, na planta baixa. Logo, dividi em varias zonas o
grande espaco que se utiliza para os propdésitos de comer,
ler e receber visitas(...)N&o existiam plantas como estas
naquela época(...)".°® Este também era o principio com-
positivo das casas japonesas: a parte mais intima da
casa estava agrupada na parte mais interna da organi-
zacao (oku) e as demais fungfes integradas em um sé

espaco. Wright comenta sobre os telhados:

“ Sendo o clima como era -violento em extremos de
calor e frio, imido e seco, brilhante e escuro- dei amplitude

a coberta protetora do conjunto(...)" °’.

O prolongamento do telhado em grandes beirais é
outra forte caracteristica das casas tradicionais japo-
nesas. Isto ocorria para proteger os painéis de papel
(shoji) da chuva e do sol e para gerar o espaco interme-
diario (engawa), tdo importante na concepcao espacial
japonesa. Wright, ao comentar sobre a mobilia das

casas novas, afirma:

“Tentei fazer meus clientes verem que o mobiliario e
0s acessorios que ndo foram construidos como partes in-
tegrais do edificio, deveriam ser projetados com o atributo de
uma peca movel feita para o edificio e deveriam ser entendi-

dos como partes menores do proprio edificio(...)” ®.Na con-

%\WRIGHT, 1998, op. cit., p.179
|pid., p. 178.
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cepcao espacial tradicional japonesa, existe a total integracao
entre a arquitetura e o mobiliario, pois os prédios eram vistos
como essencialmente utilitarios- o prédio e o mobilidrio eram

uma peca Unica.
Wright, sobre a Pradaria, afirma:

“ Meu primeiro sentimento, portanto, havia sido um
anseio de simplicidade. Um novo sentido de simplicidade,
entendida como algo orgéanico. Isto havia comecado a to-
mar forma em minha mente quando projetava a casa

Winslow (1893)(...)"

Isto nos remete ao capitulo anterior, em que se diz
gue wabi e sabi, expressdes estéticas japonesas, Sig-
nificam quietude e simplicidade, e sdo os opostos do
esplendor, do deslumbramento. Tais conceitos, para
eles, sugerem uma vida comum com o despojamento,
com a insuficiéncia ou com a imperfeicéo e estao apli-
cados na Arte e na Arquitetura através do rastico, do
imperfeito, do monocromatico e do aspecto natural.
Wabi e Sabi evoluiu no Japdo como uma reacdo em
relacdo a cultura dominante da China, que possuia mui-
tos ornamentos, durante o século VI d. C. Aevolucao do
trabalho de Wright também esta relacionada com sua
reacao em relacdo a cultura européia, predominante-
mente classica. Foi uma oposicdo, segundo Zevi, a
moral utilitaria da sociedade contemporanea e a edu-
cacao académica tradicional ou moderna. Em uma con-
feréncia (1939), Wright faz uma “Declaracdo de Indepen-

déncia”: “Independéncia do classicismo(...)Declaro a abso-

BWRIGHT, 1998, op. cit., p.182
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luta independéncia a todo o esteticismo académico, em toda
parte e de qualquer maneira em que tenha sido santificado”.

Zevi complementa o comentario:

“Naturalmente o leitor deve considerar a violéncia e a
paixao desta linguagem no ambito da cultura oficial america-
na. Esta caracteriza-se por um forte complexo de inferiorida-
de relativo as instituicdes e as tradicdes européias. O impetu-
0s0 protesto de Sullivan e Wright € a contraposicao dialética

do complexo de inferioridade secular” *.

Muitos autores atribuem esta evolugéo como tendo
ocorrido a partir da “Winslow House” (1893), que coinci-
de com a “World’s Columbian Exposition”, em Chicago.
Nute atribui esta postura a sua evolugdo como uma nova
luz no seu trabalho ou como disse Bruce B. Pfeiffer, “Toda-
via, por tras desses tracos exteriores, estava a crescer toda
uma linguagem arquitetdnica nova. Isso néo se fez de um dia
para outro, e depois da construcdo da casa Winslow foram
precisos quase sete anos para que idéias e formas evoluis-
sem plenamente”.2%

A*World’'s Columbian Exposition” (figura 211) reforca
o reconhecimento da cidade de Chicago como um impor-
tante centro de inovag&o cultural, até entéo predominante
na costa leste dos Estados Unidos, em Boston, Filadélfia
e Nova York e, marca, também, o inicio da carreira “solo”
de Wright. Arealizagdo da Exposigéo estimulou uma sé-
rie de publicacdes sobre Ciéncias, Artes e Filosofia. En-

tre elas a East and West, de Fenollosa, contendo poe-

99ZEVI, Bruno. Histdria da Arquitectura Moderna. Lisboa: Editora Arcédia,
1973. p. 426.
10PFEIFFER, Bruno Brooks. Frank Lloyd Wright. Koln: Taschen, 2000.
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mas sobre a fusdo do pensamento oriental e ocidental;
e, paralelamente, acontece uma conferéncia internaci-
onal de lideres religiosos, em que puderam ser apre-
sentados, aos visitantes, os principios do Budismo, Brah-
manismo, Confucionismo e outros. Segundo Nute, ape-
sar de muitos visitantes da feira terem tido contato pela
primeira vez com estas culturas, um pequeno grupo de
orientalistas da cidade ja estava habituado a receber
regularmente informacdes sobre idéias orientais, vari-
0S anos antes da exposicao, através de jornais como
Open Court e Monist.1%!

A feira proporcionou um primeiro contato mais di-
reto de Wright com edificios japoneses e reuniu varias
autoridades em Arte Japonesa da América, entre elas
Fenollosa e Morse, que deram varias conferéncias so-
bre a Arte Japonesa. O catalogo que descrevia o0 pavi-
Ihdo japonés (figura 212), “Ho-o-den” ou Phoenix Hall,
foi de responsabilidade de Kakuzo Okakura, ex-aluno e
assistente de Fenollosa no Japao; o projeto arquiteto-
nico do pavilhdo japonés foi do arquiteto japonés Ma-
samichi Kuru (1858a1914).

Segundo Nute, Wright, que ja estava atento ao tra-
balho de Fenollosa, percebe também o envolvimento
de Okakura com o catalogo do pavilhdo japonés, do qual
seu amigo Gookin possuia varias copias.

Havia todo este direcionamento para uma nova
consciéncia arquitetdénica, com Chicago, ha algum tem-
po, em pleno processo de desenvolvimento de sua pré-

pria identidade, através dos trabalhos de Silsbee ou

INUTE, 1993, op. cit., p. 48,
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Sullivan, que tentavam estabelecer uma nova forma de
projeto urbano, de projeto arquitetonico, de uso de tec-
nologia, que resultou em uma nova estética em seus

edificios e na sua cidade. Como escreveu Frampton:

“Nao podemos creditar nem a Sullivan nem a Jenney
a invencgéo do arranha-céu(...)Pode-se creditar a Sullivan,
no entanto, a evolug¢éo de uma linguagem arquiteténica apro-

priada a estrutura de grandes alturas”.10?

Entretanto o diretor da feira e da sua comisséo ti-
nham estabelecido os padrfes arquitetdnicos da Ex-
posicdo na direcao de um revival (figuras 213 e 214)
classico- “Cidade Branca”, como ficaram conhecidos
os edificios oficiais da Exposicdo, que eram segundo
Nute, literalmente um exercicio classico de repertorio
Beaux-Arts.

Para Nute, estes contrastes entre o pavilhao japo-
nés e os edificios com formas greco-romanas (figuras
215 a 217) foram decisivos para Wright, que abando-
na, definitivamente, apds a Exposicdo, o classicismo
puro, apontado por muitos autores como influente em
seus projetos anteriores a 1893. Esta transigéao (figura
218) aparece claramente na Winslow House de 1893,

como escreveu Frampton:

“Que a Winslow House era um trabalho de transicao,
confirma-o claramente a mistura de janelas, parte de gui-
Ihotina, parte de batente.(...)Enquanto a inclinagéo do Estilo
Pradaria aparece aqui pela primeira vez, a animagao das

superficies com faixas de ornamentos e cornijas lineares a

1©2FRAMPTON, 1997, op. cit., p.57
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Sullivan atestam a influéncia persistente do mestre de
Wright(...)Essa énfase inicial nas lareiras atesta outra influ-
éncia mais critica, a da Arquitetura Japonesa, que Wright
sofreu, como ele préprio admite, desde 1890, e certamente
desde a Exposi¢cao Mundial de Chicago em 1893, quando o
governo japonés abrigou sua mostra nacional numa recons-

trucdo do templo Ho-o-den.” 103

O “Ho-o-den” (figura 220) era uma versao adapta-
da para a feira, de um templo budista, Ho-o-do (1053)-
(figura 221), situado ao sul de Kyoto e considerado um
dos trabalhos da Arquitetura Classica do Japéo, da Era
Heian (794-1185) e, portanto,com um partido simétrico
e ainda com grande influéncia da Arquitetura Chinesa.
Entretanto foi ainda naquela era que apareceram as pri-
meiras solucdes japonesas originais: como foi visto, os
japoneses, apos sofrerem influéncias chinesas por lon-
gos periodos, adotam novamente antigas tradicdes cons-
trutivas. Estruturar os telhados com pilares de madeira
ao invés de paredes € uma das caracteristicas primor-
diais do patriménio arquitetdnico adquirido naquela épo-
ca. No final daquela era, os critérios de simetria come-
garam a ser progressivamente abandonados.

Contudo, apesar de o pavilhao ter sido feito a partir
do modelo deste templo, 0 seu interior e as asas late-
rais foram produzidos de acordo com estilo residencial
aristocratico de trés eras distintas. O sufixo den, do nome
do pavilh&o, era usado para distinguir do Ho-o-do que
era um modelo religioso propriamente dito. No entanto,

esta mistura de espacos sagrados e residenciais sao

10SERAMPTON, 1997, op. cit., p.63
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comuns em templos budistas e, para Nute, tal postura
deixou uma impressao muito particular em Wright. Se-

gundo Nute:

“ realmente ao longo da carreira subsequente, Wright
parece ter tratado as instituicbes de moradia e templo
alternadamente, se esforcando para fazer a casa mais es-

piritual e a igreja mais humana...”.1%*

A asa norte do “Ho-o-den” abrigava um estar de
acordo com o estilo residencial da Era Heian (794-
1185), com cores brilhantes, pinturas nas paredes e fri-
so de madeira (nageshi) que percorria todo o0 espacgo
na altura da cabeca, e que aparece, mais tarde, de ma-
neira similar, na “Francis Little House” -1913-(figura 222),
de Wright. A asa sul (figuras 226 e 227)abrigava uma
livraria e uma sala de cha, desenhadas de acordo com
o estilo da Era Muromachi (1333a1573), onde apare-
cem as primeiras influéncias do Zen Budismo, com as
organizagOes formais da Cerimb6nia do Ché. Este es-
paco provocou interesse especial em Wright, uma vez
que ele s6 estava familiarizado com este estilo, através
do livro de Morse. A parte central do pavilh&o era deco-
rada em estilo shoin da Era Edo (1615-1867), com pin-
turas em ouro e prata e forros decorados por painéis.
Segundo Nute, apesar de este espaco nao ter chama-
do atenc&o de Wright especificamente pelo seu interi-
or, 0 seu partido em cruz aparece, de fato, nas Casas
da Pradaria (figuras 229 a 232). Essa nao foi, evidente-
mente a Unica fonte do partido em cruz para Wright,pois,

por exemplo, até as casas primitivas chinesas ja havi-

14NUTE, 1993, op. cit., p.56
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am sido ilustradas por Viollet-le-Duc em Habitations of
Man in All Ages, livro também familiar de Wright. De
qualquer forma, como foi visto no primeiro capitulo, em
guase toda a Histoéria do Japao existiu uma importante
influéncia chinesa, inclusive nas eras representadas no
pavilhdo japonés em Chicago.

Para varios autores, as influéncias recebidas por Wri-
ght do Ho-o-den resumem-se em quatro fortes aspectos
da concepcéo espacial deste pavilh&o: o primeiro, o toko-
noma, ja examinado no primeiro capitulo, do vao central
do Ho-o-den, inspirou Wright a fazer uma verséo ocidental
deste espaco de contemplacdo e cerimoOnia das casas
japonesas a um novo espaco central para abrigar la-
reiras, gue comecaram a aparecer nas Casas da Prada-
ria'®; segundo, o corredor-varanda que ficava em volta
do véao central do “Ho-o-den”, certamente, inspirou Wright
na destrui¢cdo da forma de “caixas”, entdo em voga na Ar-
quitetura Ocidental, deslocando os apoios da extremida-
de dos telhados, ao criar uma grande projegéo do plano
de cobertura e incorporar a estrutura aos painéis de fe-
chamento; o terceiro, seria um vao central, composto por
varias zonas espaciais, formando uma seqiiéncia de es-
pacos que podem ser vistos em muitos partidos residen-
ciais de Wright ; o quarto, o telhado duplo e de pé direi-
to baixo do prédio da Casa de Chéa do ‘Ho-o-den”, que
foi implantado, separado do pavilh&o principal, talvez
tenha inspirado as formas dos telhados das Casas da

Pradaria.

105 Ver NUTE, 1993, op. cit., p. 61, e FRAMPTON, 1997, op. cit., p. 63
onde é citada a traducdo de tokonoma a lareira por Wright, segundo
Manson, em Frank Lloyd Wright to 1900, de 1958.
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Outra fonte a que Wright teve acesso foi o livro Com-

L position (1899) de Arthur W. Dow que, inicialmente, foi

assistente de Fenollosa e mais tarde foi Curador do

Departamento Japonés do Museu de Belas Artes de

Boston. Fenollosa, através de suas atividades no Ja-

pao, com a preservacao e com o desenvolvimento da

. Arte Tradicional Japonesa, construiu uma base para sua
atuacao na educacgao da Arte, baseada na composi-
¢ao estética da linha, da forma e da cor, que foi traduzi-

da em um sistema pratico de instrucado de arte por Dow

FI6.233[ PLANTAS DO HO—0—DEN E DA THOMAS
HARDY HOUSE.

no livro Composition.

A obra citada era uma interpretacao gréafica da teo-
ria estética de Fenollosa, que era inspirada nos estu-
dos da Arte Tradicional Japonesa. Toda comunidade ar-
quitetdbnica de Chicago esteve muito atenta as confe-
rencias de Dow, feitas no “Hull House” e no Instituto de
Artes de Chicago, com os quais Wright tinha ligacdes.

- As idéias de Dow estavam de acordo com o con-
i lllilll'. - £ 5 ceito de pure design'® tdo em voga naquele momento
g Bt

na Ameérica, principalmente nos circulos arquiteténicos,

F16.2340 THOMAS HARDY HOUSE. sendo que este conceito foi topico dominante nas con-
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feréncias da Terceira Convengao Anual da Liga de Ar-
quitetura da América, ocorrida na Filadélfia, em 1901.

Baseado na teoria de Fenollosa de que a qualidade
de interdependéncia mutua de partes ou “inteireza” é es-
sencial aidéia da pureza da forma na arte, Dow utilizou-a
como tema central em Composition, explicando que “ a
inteireza é essencial a beleza”, umavez que todas as par-
tes de uma obra tém algo a dizer. llustrou este conceito da
interdependéncia de partes, através de uma série de pa-
drbes simples ou as synthetic line-ideas”’ (figuras 239 e
240), bem como atraves de uma variedade de modelos
gue poderiam ser produzidos através de grades de linhas
espacadas irregularmente, que foram inspirados em pa-
drbes de decoragéo do Japao.

Ainda conforme as teorias de Fenollosa, Dow consi-
derou todas as artes visuais como space-arts, ou essenci-
almente uma divisao estética de espaco. Segundo Nute,
da mesma maneira que Dow, Wright tratou o desenho
bidimensional como uma composicao estética agradavel
propriamente dita e teria comegado a usar estas aesthe-

tic line-idea em suas expressoées graficas bidimensionais:

“Ap0s o aparecimento de Composition, Wright criou o
projeto “Home in a Praire Town”, para o “Ladies Home
Journal”, que estava baseado em uma forma de cruz for-
mada por quatro retangulos sobrepostos, o principio deste

projeto parece remanescente da ‘line-idea’ de Dow. Da mes-

1%Expressao creditada a Emil Lorch, diretor assistente do Instituto de
Artes de Chicago e colega de Wright no Chicago Architectural Club,
gue significava a reducéo de énfase nos estilos histéricos em favor de
um vocabulario neutro de formas geométricas puras.

7Para Fenollosa, sédo as linhas principais de uma composicédo- as
linhas que estruturam e regem toda composicao.
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ma forma o diferente partido do “Charles Ross House” do
ano seguinte pode ter sido derivado da mesma fonte(...)Na
realidade varios outros projetos que Wright produziu no
periodo que segue ao aparecimento de “Composition” pa-
recem ter sido da mesma forma inspirados, como, por
exemplo, a “Hillside Home Scholl “, a “Darwin Martin House”
(figura 245) , a “Unity Temple” , na “Thomas Hardy
Residence” (figura 246) , também, mais uma vez, os retan-
gulos encaixados das ‘line-idea’ de Dow parecem ter sido

convertidos em espacos fechados.” 108

Segundo Nute, na engrenagem das line-ideas de
Dow, Wright encontrou a base para muitas de suas pri-
meiras plantas organicas ; no processo, provavelmen-
te, encontrou a inspiragcéo para 0s espagos interpene-
trados e as formas com esquinas abertas que caracte-
rizaram seu trabalho ; também as grelhas irregulares
inspiraram varios desenhos de elementos decorativos,
janelas que Wright empregou nas Casas da Pradaria
(figuras 247 a 250).1%

Esta estrutura estética, geomeétrica,ilustrada por
Dow, através de analises compositivas de desenhos de
paisagem, influenciou, segundo Nute, os desenhos
perspectivos dos projetos arquitetdnicos que Wright
desenvolveu em suas fases seguintes.*® Todo este sis-
tema de Dow, apresentado em Composition, esté rela-
cionado a estética das gravuras japonesas, ou seja, dos
impressos em bloco de madeira.

Pode-se dizer que as gravuras japonesas foram o

8NUTE, 1993, op. cit., p.88
191bid., p. 92
101pid., p. 95.
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centro darelacéo de Wright com o Japéo. A viséao inici-
al sobre este pais, que Wright adquiriu, no nosso enten-
der, foi baseada nas imagens romantizadas destas gra-
vuras. Entretanto, além de dar a base da imagem do
Japao, as gravuras tiveram uma grande influéncia nos
conceitos de Wright sobre Arte. Elas representavam,
para Wright, a eliminacao do supérfluo, como ele expli-

cou em sua autobiografia :

“Durante meus ultimos anos no atelier de Oak Park,
as gravuras japonesas me haviam intrigado e ensinado
muito. A eliminagao do supérfluo e o processo de simplifi-
cacao na Arte - no que eu estava empenhado e que havia
comecado aos vinte e trés anos- encontrou em grande par-

te confirmacao adicional nas gravuras japonesas.” !

Wright, em seu livro The Japanese Print -1912-(fi-
gura 255), segundo Nute, interpretando a beleza formal
das gravuras japonesas, assumiu uma teoria estética
baseada nas idéias formais de Platdo e nas idéias es-
pirituais de Hegel, isso significa que a nossa percep-
¢cao da beleza das artes e da beleza das formas natu-
rais tém a espiritualidade, essencialmente, como ori-
gem. Complementa, observando que o homem vé atra-
vés das formas, das linhas e das cores a revelacao de
sua alma; interpreta, dessa maneira, a beleza formal das
gravuras japonesas has mesmas condicfes metafisi-
cas das analises de Fenollosa sobre a Arte Japonesa.
Talvez o que Wright estivesse comentando, acredita-

MOS, seria 0 conceito de beleza japonesa, como foi vis-

MWRIGHT, 1998, op. cit., p.234.
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to no primeiro capitulo, através da expressao estética
shibui, que esta relacionada ao conceito budista de in-
separabilidade- nesse aspecto, obra e observador sdo
uma coisa s0. O observador completa o objeto a partir
de seu mundo particular; ou ainda a nocéao de beleza
do objeto esté relacionada ao estado de espirito do ob-
servador.

Para Wright, conforme Nute, a ligdo mais importan-
te das analises das gravuras japonesas, contidas neste
livro, esta na eliminac&o do insignificante, através de
um isolamento formal da idéia essencial, e a reducéo
das formas organicas em unidades geométricas sim-
ples, formando um diagrama estrutural que eram par-
tes, de um Unico processo de abstracao criativa. Para
Wright, o maior mestre desta técnica de eliminacédo era
Katsushiko Hokusai. Em relagéo a isto, encontramos
em sua autobiografia, falando sobre a “Hollyhock Hou-

se” (1917-1921):

“ Bom, as matematicas coordenadas numa forma es-

pacial sdo Arquitetura.” 12

Ainda segundo Nute, para Wright, assim como para
Fenollosa, outra atracéo na Arte Japonesa era a quali-
dade, puramente formal, de inteireza, como Wright ex-
plicou: “A arte japonesa € uma arte completamente
estrutural(...)A palavra estrutura é usada aqui para de-
signar uma forma organica, uma organizacao, de ma-
neira muito definida, de partes ou de elementos em uma

unidade maior -um todo vital”. 13

H2WRIGHT, 1998, op. cit., p.272,
USNUTE, 1993, op. cit., p.103
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O termo organico, usado por Wright e derivado
das gravuras japonesas, conforme Nute, apresenta trés
sentidos distintos: como um todo estético, extraido
do conceito estético de inteireza das gravuras, em que
todos os elementos fazem parte de um todo vital; como
um uso honesto parafins apropriados, ou seja, uma
relacéo honesta entre forma, propdsito e materiais, com
integridade entre meios e fins, relacionado as abstra-
¢Oes geométricas e a eliminacao do insignificante con-
tidas nas gravuras; como uma expressao democra-
ticadavidaordinaria, extraida do reconhecimento de
um ideal social igualitario contido nas gravuras, que eram
nada mais que uma Arte Popular que expressava a vida
cotidiana.

Além de Wright ser um grande colecionador de gra-
vuras japonesas, parece que elas, além de influenciar a
sua maneira de projetar, proporcionaram uma fonte rica
de técnicas gréaficas que o préprio autor aplicou em
seus desenhos perspectivos.

As gravuras japonesas proporcionavam: uma
sensacao de espaco ilimitado, ao contrario de algo
limitado dentro de um quadro, obtida através da nega-
¢ado da moldura e também uma sensacédo de conti-
nuidade de espaco, com o objetivo de destruir a se-
paracao artificial entre o observador e a cena, obtida
através da aplicacdo de multiplas camadas de paisa-
gens e de objetos colocados em altura, onde a posi¢ao

elevada era dramatizada, sugerindo distancia. Wright,
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segundo Nute, aplicou estes dispositivos, usando tron-
cos de arvores e folhagens, em primeiro plano (figuras
261a 264), para negar a armagao do quadro e criar a
iluséo de que o espectador estaria ocupando 0 mesmo
espaco da cena apresentado no quadro. Demonstra,
desta forma que o edificio ndo era uma forma isolada
ou colocava os edificios elevados, sugerindo distancia
(figuras 266 a 270).

Wright, na década de 20, declarou que as filosofi-
as do chinés Lao Tse o impressionaram muito, porém,
como foi levantado por Nute, o primeiro autor teve o
cuidado de fazer observacgdes de que 0s seus concei-
tos de espaco apareceram antes de seu contato com
estas filosofias. De fato, encontramos declaracdes a

este respeito em sua autobiografia:

“Mas ndo foi sendo quando tive lugar préprio e uma pra-
tica como arquiteto independente, que compreendi a natureza
benéfica da lei da mudanca: ver a vida como um fluxo conti-
nuo em transformacdo...Entdo, em Oak Park coloquei os ali-
cerces da filosofia de uma Nova Arquitetura. Aquela filosofia
chegou a minha mente, como arquitetura, dez anos antes de

haver conhecido as palavras de Lao Tse.” 14

Este fluxo continuo de transformacéo, que Wright
menciona com apropriacao, esta relacionado ao princi-
pio budista de impermanéncia, abordado no primeiro
capitulo. Tal principio, como vimos, € gerado pelo des-
locamento proporcionado pelo vazio (Taoismo)- esta é
a base da concepcéo espacial japonesa. Observamos

gue Wright teve ligagdes com Fenollosa e com as suas

HAWRIGHT, 1998, op. cit., p.644,
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teorias baseadas na Arte Japonesa; com Dow e seu
livro, baseado nas teorias de Fenollosa, Composition
(1899); com Morse em Japanese Homes and Their
Surroundings (1886); com Okakura com The Book of
Tea (1906) e o catalogo sobre o pavilh&o japonés “Ho-
0-den” na Exposigéo de Chicago (1893).Provavelmen-
te, esta quantidade de informacdes sobre o0 Japao teria
proporcionado conhecimento sobre o pensamento de
Lao Tse muito antes do que ele declarou. O livro de
Morse abordava justamente as casas concebidas sob
a influéncia do Zen Budismo, baseadas nos conceitos
estéticos da Cerimdnia do Ch4, a qual era influenciada
também pelos conceitos taoistas- temas dos quais ele
tinha conhecimento ndo s6 através do livro de Morse
como também a partir de sua visita ao Japao em 1905-
como ele mesmo relata em sua autobiografia, falando
do ritual doméstico cotidiano dos japoneses:

“Essa € a cerimdnia xintoista diaria no Japao(...)Pode-
se apreciar isto no cerimonial japonés mais honrado e con-
siderado por todos(...)a Cerimbnia do Cha. Todas as mu-
Iheres cultas, ricas ou pobres, devem aprender a desem-
penhar adequadamente a Ceriménia do Cha, de acordo com
as regras culturais ditadas pelo Mestre Rikkyu.” 115

Este equivoco que ele comete ao associar a Ceri-
monia do Cha ao Xinto & muito estranho, pois, a sequir,
ele comenta 0 nome do Mestre Sen No Rikkyu (1522-
1591) que foi quem introduziu a cerimfnia e a casa de
chano Japéo. Se ele tinha conhecimento sobre o Mes-

tre, provavelmente ele conhecia a influéncia do Tao nes-

us\WRIGHT, 1998, op. cit., p.239
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ta cerimdnia. E mais, na Exposicao de 1893 de Chica-
go, ja foi relatado que o espaco no pavilhdo japonés
gue mais agradou Wright teria sido aquele situado na
asa sul do “Ho-o-den “e que era decorado no estilo da
Era Muromachi (1333-1573), na qual nasceu o sukiya (
casa de chd), o estilo influenciado pelo Zen, que tam-
bém foi abordado no catalogo do pavilh&o japonés por
Okakura, ao qual Wright teve acesso.

Tudo que envolve a Arte e a Arquitetura Japonesa,
influenciadas pelo Zen, esta relacionado a Lao Tse, como
vimos no primeiro capitulo. E praticamente impossivel
gue ele ndo tenha tido acesso as filosofias de Lao Tse.
Se analisarmos as producdes de Wright, tanto quanto
as suas declaragfes, encontraremos o tom taoista: no
incompleto -através do rastico; na dualidade -no signifi-
cado dos espacgos; na assimetria; nos materiais natu-
rais; na simplicidade -eliminag&o do insignificante; no
individualismo -0 amor a liberdade individual e a comu-
nh&o individual com a natureza; naimpermanéncia - as
transformacdes e as sequéncias; na inseparabilidade
entre objeto e observador; no espirito democrético- to-
dos elementos que surgem, na virada do século, nas
suas casas.

Em alguns trechos de sua autobiografia, € possivel
reconhecer o seu conhecimento de Lao Tse. Voltando
do Japé&o onde estava construindo o Hotel Imperial e
comecando a “Hollyhock House” em Los Angeles, Wri-
ght declara:

“E agora, de volta da terra de Laotsé, Tao, Zen e
Budismo,ia trabalhar como pudesse para os cristdos de Ho-

llywood; durante um tempo.” ¢ .1sso contradiz a sua afirma-
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¢éo de que nao soube de Lao Tse em sua estada no Ja-

pao. Ou ainda sobre a “Hollyhock House” :

" Depois de tudo, a individualidade é o bem mais precio-
so na vida(...).Em qualquer expressédo do espirito humano, o
principio esta presente como carater(...)a individualidade é a
verdadeira propriedade do carater. Uma casa que possui um
carater genuino permanecera a salvo(...)Hollyhock House é

uma casa assim” .’

Em 1905, Wright vai ao Japéo ja levando consigo to-
dos os principios e conceitos sobre a Arte e a Cultura ja-
ponesas que ele adquiriu durante dez anos. Visita muitos
templos, santuérios e casas tradicionais, entre 0s quais o
“Kyoto Imperial Palace” e o “Katsura Palace” , as quais
influenciaram os projetos que ele desenvolveu, logo a se-
guirao seu retorno. A Robie House (1906) € um bom exem-
plo através das formas dos seus telhados em balanco, si-
milares aos telhados dos templos japoneses.

Wright e sua esposa, Catherine, trouxeram uma gran-
de quantidade de gravuras japonesas e promoveram ex-
posicdes no Instituto de Arte de Chicago(figura 272).

Retornou outras vezes para fazer o Hotel Imperial de
Téquio, onde o partido parece ter sido inspirado na Arqui-
tetura Japonesa Classica, mas, com o interior, dentro da
concepcao espacial das casas tradicionais japonesas,
como ocorreu no pavilhdo japonés, “Ho-o-den”, da Ex-
posicao de Chicago (1893).

Segundo Nute, Wright planejou o Hotel Imperial, ndo

para ser completamente japonés nem completamente

HOWRIGHT, 1998, op. cit., p. 269
u7|BID., p. 278.
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ocidental, o que significou 0 emprego da técnica, do
carater estético e do elemento social- politicamente uma
ponte entre o Oriente e 0 Ocidente.

Tanto as gravuras japonesas como os edificios fo-
ram uma fonte rica de inspiracdo formal e de ratifica-
cOes dos principios organicos para Wright, principal-
mente a integracao entre os elementos natural e o arti-
ficial. Sabemos que Wright, em seu trabalho, aplicou
amplamente o principio de continuidade do edificio com
a paisagem e que essa € uma das caracteristicas mais
importantes de seus projetos de casas, confirmando,
deste modo, a sua simpatia particular por esta caracte-
ristica tdo peculiar das casas japonesas. Também a
transformacao da forma dos telhados em seus projetos
confirma a sua admiracao pelos enormes beirais dos
templos que ele visitou e que geraram o espaco inter-
mediario, tdo importante para os japoneses e que foi
tdo bem interpretado por Wright, segundo nosso ponto
de vista.

Wright nasceu uma década ap0s o inicio do japo-
nismo no Ocidente, e sua percepcao sobre aArte e a
Arquitetura Japonesas surgiu em meio a esse contex-
to. O mundo ocidental gerou, durante quarenta ou cin-
gUenta anos, muitos discursos, livros e exposi¢des so-
bre o Japéao, através de um grande numero de orienta-
listas, tanto na Europa como na América. E com a aber-
tura do Japao as relacdes diplomaticas com outros pa-
ises, houve muitas trocas culturais entre o Japéo e o
Ocidente. Nao s0 os japoneses vinham ao Ocidente pes-
soalmente através das exposicoes e de seus objetos

de arte como também uma grande quantidade de artis-
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tas e arquitetos ocidentais foram solicitados a trabalhar
durante um longo periodo no Japao.

Certamente, ao que tudo indica, Wright recebeu,
atraveés das visdes destes grupos de orientalistas, influ-
éncias muito importantes nas suas interpretacdes so-
bre a Arte e a Arquitetura japonesas.

A maneira como Wright desenvolveu o seu traba-
Iho foi um reflexo de todo este contexto que envolveu o
final do século XIX e inicio do século XX.

Pensamos que, por Morse, Wright teve a base para
desenvolver espacos sem reparticbes, com poucas por-
tas, amplos e integrados, estrutura recuada e lareira cen-
tral para reunir a familia.

Por Fenollosa e Dow, Wright teve a base para as
formas organicas, a interpenetracéo de espacos, a in-
terdependéncia de partes e a inteireza estética.

Por Okakura, Wright obteve o espirito de individua-
lidade inspirado no Tao de Lao-Tse e a base para o uso
de materiais naturais, a simplicidade, as medidas re-
duzidas e a seqiiéncia de espacos inspirados na casa
de cha.

Pelas gravuras japonesas, Wright teria tido a base
para o uso de formas geométricas, estruturas estéticas,
a eliminacéo do insignificante, a reducéo do objeto a
sua esséncia geométrica, a fusdo do edificio com a
paisagem e a continuidade entre exterior e interior.

Aos materiais a que Wright teve acesso sobre Arte
e Arquitetura Japonesas através dos orientalistas de
Boston, dos livros, das teorias e da Exposicéo de Chi-
cago, outros arquitetos também tiveram, porém esses

se limitaram a copiar elementos arquitetonicos japone-
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ses. Wright soube interpretar o objeto japonés a partir
de sua esséncia e gerar um novo produto. Assim como
potes ceramicos de variadas formas que, abstraindo a
forma, temos barro, nas casas de Wright , abstraindo
as suas formas encontramos uma esséncia, a mesma
gue, através de séculos, gerou as casas no Japao, tao
bem compreendida por Wright. A genialidade esta jus-
tamente na sintese de conceitos que ele compreendeu,
aprendeu e aplicou em seu trabalho, sem imitar ou co-
piar formas.

Observando a qualidade espacial adquirida nos
projetos de Wright, as fontes inspiradoras passam a ter
um lugar secundario, e 0 mais importante a ser consi-
derado € o processo de gerar um novo produto a partir
de uma fonte inspiradora que passa a funcionar ape-

nas como um disparador da criatividade imaginativa.
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2.2 IMAGENS
2.2.1 PRE-EXPOSICAO DE 1893.

Projetos realizados anteriormente a World's Columbian Exposition de Chicago.

AUDITORIUM BUILDING, DE ADLER E SULLIVAN, COM PAR—
TICIPAGAO DE WRIGHT NA GRAFICAGAO,I887.

SHILLER BUILDING DE SULLIVAN E WRIGHT, 189I.

JAMES CHARNLEY HOUSE, 1891. ADLER AND SULLIVAN,
COM PARTICIPAGAO DE WRIGHT.

PLANTA BAIXA DA GEORGE BLOSSOW HOUSE, 1892. FRANK
LLoYD WRIGHT. NATAN MOORE HOUSE, 1895. FRANK LLOYD WRIGHT.




INTERIOR DA FRANK LLOYD WRIGHT HOUSE , 1889.
FRANK LLOYD WRIGHT HOUSE , 1889.

WINSLOW HOUSE,I893. FRANK LLOYD WRIGHT.
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2.2.2 POS-EXPOSICAO DE 1893 -

Projetos realizados ap6s a World’s Columbian Exposition, de Chicago.

r-ull.

WARD WILLITS HOUSE ,I90I.FRANK LLOYD WRIGHT.

SUSAN LAWRENCE DANA HOUSE ,1900.FRANK
LLOYD WRIGHT.

PLANTA—-BAIXA DA WARD WILLITS HOUSE.

PLANTA—-BAIXA DATHOMAS HARDY HOUSE.
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2.2.3POS VISITA AO JAPAO EM 1905

L]
i i.l .L xy I : :
" < ; ROBERT EVANS HOUSE ,1908. FRANK LLOYD WRIGHT.
‘1 O E . b
msiie dns

THOMAS HARDY HOUSE ,1905.FRANK LLOYD WRIGHT.

PR AT WL
i T

COONLEY HOUSE,I907.FRANK LLOYD WRIGHT.

PLANTA-BAIXA DA ROBERT EVANS HOUSE.

RoBIE HOUSE,I907.FRANK LLOYD WRIGHT. OSCAR STEFFENS HOUSE ,I909.FRANK LLOYD WRIGHT.




CONCLUSAO

Os japoneses, através de sua Historia, nunca fo-
ram colonizados, mas receberam influéncias culturais,
religiosas e filosoficas de outros povos. E a cada era
gue passava, a sua Arquitetura se modificava, porém
mantinha sempre uma esséncia muito original que flo-
resceu desde o Periodo Neolitico e que ndo se perdeu
em sua esséncia.

O estilo de casa que se consagrou como represen-
tante da verdadeira casa tradicional japonesa, nasceu
guando a evolucao dessa Arquitetura Domeéstica che-
gou ao seu apogeu, exatamente no momento em que
0S japoneses comecam a negar as influéncias aporta-
das da China. O estilo sukiya nasce entdo da reacao
contra a cultura importada da China, e sua esséncia foi
preservada, “gracas” ao fechamento do Japéao aos pa-
ises estrangeiros; desta maneira, a A arquitetura e a
Arte Japonesas consolidam-se.

Quando o Japéo reata as relacdes diploméaticas

F16.2720 FRANK LLOYD WRIGHT.
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com os outros paises, duzentos e cinglienta anos apos
o fechamento, acontece uma troca extraordinaria em
todas as areas, especialmente na cultura. O Japao pas-
sa a mostrar, para a Europa e para os Estados Unidos,
seus modos de vida, de Arte e de Arquitetura, através
das exposi¢cdes mundiais, e convida uma série de artis-
tas e arquitetos a participarem da modernizacéo do Ja-
pao, entao proposta pelo governo.

Com isso, toda “beleza roméantica” contida na Arte
e na Arquitetura Japonesas chega ao Ocidente e, inevi-
tavelmente, até Wright, que nasceu no meio da eferves-
céncia do interesse pelo Japéo. Ele nasceu, cresceu e
estabeleceu-se como arquiteto durante o periodo que
durou o japonismo no Ocidente e, da mesma forma
COmo 0s japoneses reagiram a cultura dominante chi-
nesa, Wright estava reagindo a cultura importada da
Europa, predominantemente classica.

A relacdo de Wright com o Japéo inicia-se com as
gravuras japonesas e consolida-se com suaida ao Ja-
pao. Muitos tiveram as mesmas oportunidades, porém
Wright tinha mais do que uma relagdo; Wright tinha uma
relagéo intima com os ensinamentos budistas e com a
filosofia de Lao Tse, que Ihe permitiram compreender e
interpretar a esséncia da concepc¢ao espacial japone-
sa de uma maneira que possibilitou a geragdo de um
produto original, sem imitar ou simplesmente copiar for-
mas e elementos da Arquitetura Japonesa, Como Ou-
tros arquitetos fizeram.

Talvez esta seja uma das razdes que levaram Wri-
ght a nunca admitir estas influéncias em seu trabalho: o

ocidental ndo poderia, eventualmente, entender o que
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ele compreendia sobre a concepc¢éo espacial japone-
sa, sob o ponto de vista metafisico.

As influéncias japonesas chegam como uma luz
sobre o trabalho de Wright, que evolui, a partir da “Wins-
low House”, de uma forma espetacular e original, no
nosso ponto de vista. Durante nove anos, Wright sedi-
mentou 0s conhecimentos obtidos, gerando as suas
proprias teorias e espacializando, de maneira inovado-
ra, a sintese que ele havia feito da Arte e Arquitetura
Japonesas, contudo a maturidade de seu trabalho efe-
tivamente ocorreu apoés a sua ida ao Japao quando to-
das as suas suposic¢des sobre Arte e Arquitetura Japo-
nesas confirmam-se. O que anteriormente era uma in-
fluéncia indireta, torna-se, a partir de entdo, uma influ-
éncia direta. Seu trabalho , deste modo, mesmo man-
tendo a esséncia- pois essa ho momento j4 era a es-
séncia de sua propria vida- ganha maior liberdade de
expressao. E a fonte inspiradora, que se funde com sua
(Wright) propria fonte, passa a ter lugar secundario den-
tro de toda histéria de seu trabalho.

O que fica desta experiéncia de busca de uma iden-
tidade é a genialidade de Wright em gerar um novo pro-
duto a partir da fuséo, dentro de sua mente, de duas
culturas muito distintas e que passa a influenciar toda a
Arquitetura Moderna como um forte referencial .

De fato, inconscientemente e/ou indiretamente, mui-
tos conceitos da concepcgao espacial japonesa chega-
ram até nés, via Wright, sem reconhecermos claramen-
te a fonte: a planta livre, a continuidade entre espaco

interior e espaco exterior, 0s espacos integrados, a se-
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guéncia de espacos, a relacéo forte com a natureza, a
utilizagéo mais livre de grandes aberturas, a interpene-
tracao de espacos, a inteireza estética, o uso de mate-
riais naturais, a eliminacao do insignificante, o mobilia-
rio integrado e as portas de correr.

Todas estas caracteristicas sdo encontradas em tra-
balhos de muitos arquitetos ocidentais. E no trabalho
de alguns arquitetos paulistas como Vilanova Artigas,
gue foi influenciado por Wright ou ainda Bratke, reco-
nhecemos a fonte original, mesmo que absorvida de
maneira indireta. E este assunto,porém, seratemade

um préximo trabalho.



CRONOLOGIA DOS PERIODOS IMPERIAIS

ERA DATA

CULTURA

JOMON

10.000 a.C.- 300 a.C.

habitagBes em fossas
agricultura

YAYOI 300 a.C.- 300 d.C.

habita¢des ao nivel do solo
cultura do arroz
habitacdes elevadas do solo

KOFUN 300d.C.-552d.C.

surgimento dos clas ; mausoléu

ASUKA 552 d.C-710d.C.

12 cidade com aspectos de capital
cultura chinesa
budismo
Templo Horidiji
Familia Imperial

NARA 710d.C.- 784 d.C.

12 capital permanente
edificios : influéncia da Dinastia Chinesa Sui e T'ang
simetria
Templo Todaiji
Imperial
vinculo entre arquitetura religiosa e residencial
unificacéo do territério nacional através dos templos
Budistas

HEIAN 794 d.C.-1185d.C.

12 capital planejada : Kyoto
Geomancia(Feng Shuei)
assimetria
Imperial
arquitetura habitacional: Shinden
integracgdo entre edificio e natureza
Templo Byodoin: Pavilhdo Fénix (Ho-o-den)
Kioto Imperial Palace

KAMAKURA 1185d.C.- 1333 d.C.

Zen Budismo
Militar
residéncias estilo guerreiro: bukezukuri
estilo chinés: Tenjikuyo e Karayo

MUROMACHI

1333d.C.- 1573 d.C.

uso de ouro e cores nos interiores dos edificios:
influéncia da Dinastia Chinesa Yuan e Ming
Zen Budismo
Cerimbniado Cha
abandono de ornamentos
estilo Shoin

MOMOYAMA 1573 d.C.- 1614 d.C

influéncia européia: castelos

EDO 1615 d.C.- 1867 d.C.

Castelo de Edo ou cla dosTokugawa: Toquio
estilo Sukiya

casas urbanas: Machiya e casas populares: Minkas
sem relacdes diplométicas : isolamento
Vila Katsura
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