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چکیده
مینگى جنبش پیشه هاى هنرمندانى است که به ساخت اشیاء معمولى(دست ساز- بومى) مى پردازند. این جنبش توسط یاناگى 
سوئتسو و همکارانش، در فواصل سال هاى 1930-1920، جهت حفظ آثار دستى در جریان مدرنیزاسیون ژاپن پایه گذارى شد. 
جنبش مینگى، درهنر- صنعت سفال و سرامیک در دنیا بسیار شناخته شده است، اما در ایران، ناشناخته مانده است. این مقاله 
ضمن شرح جنبش مینگى و نحوه ى شکل گیرى آن، درصدد است معیارهاى زیبایى آن را معرفى، و ضمن تحلیل سرامیک هاى 
مینگى، به ریشه یابى دلایل پیدایش آنها  بپردازد. این پژوهش از روش توصیفى-تحلیلى جهت تحلیل مطالب بهره برده است و 
گردآورى اطلاعات به شیوه کتابخانه اى صورت پذیرفته است. نتایج حاصل از پژوهش نشان مى دهد که، سفالینه هاى مینگى از 
زیبایى هاى ناب برخوردارند و به «نیروى سنت جمعى» تکیه دارد. قدرتى که برمبناى اعتقادات بومى، مذهبى و ملى گرایانه اى 
چون شینتوییسم، دائوییسم و بودیسم استوار است. پیشه ور ناشناس نیز نه آگاهانه، بلکه با کمک طبیعت و سنت، فارغ از هرگونه 
ادعا و با نهایت خلوص، با مواد طبیعى و با هدف کاربرد، به تولید آثارى ناب و زیبا و در عین حال ارزان و فراوان دست مى یازد. 
فهم این نوع زیبایى، مســتلزم درك فلسفه ى زیبایى شناســى جنبش مینگى است. جنبشى که در دوره ى مى جى هم زمان با 

تحولات بنیادى در عرصه هاى مختلف، زمینه ساز حفظ فرهنگ اصیل ژاپنى و معرفى آن به دنیا شد. 
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مینگى1، هنرهاى بومى یا هنرهایى متعلق به مردم2 اســت. 
لفظ مینگى مخففى از Minshuteki Kogei یا همان پیشه هاى 
مردمى3 اســت که ساده و دست ســاز بوده و براى کاربرد روزانه 
مردم مورد استفاده قرار مى گیرند. جنبش مینگى در اوایل قرن 
بیســتم(1930-1920)، توســط یاناگى سوئتسو4 و با همکارى 
نویسنده و سفالگر بریتانیایى، برنارد لیچ5 مطرح شد. این جریان 
هنرى در حالی که منحصراً به حوزه ى ســفال و سرامیک وابسته 
نبود ، اما با استقبال ســفالگران ژاپنى همچون ، هامادا شوجى6، 
کاوایــى کانجیرو7 و تومیموتو کنکیچى8 ، توســعه پیدا کرد و در 
سرتاسر کشور ژاپن براى احیاى هنرهاى مردمى با هدف احیاى 
«ملى گرایى بومى فرهنگ»، مورد توجه و حمایت واقع شد. جنبش 
مینگى در اصل ایده هایى اســت درباره معیار زیبایى، معیارى که 
یاناگى سوئتســو مفهومى از زیبایى برتر را ارائه مى دهد و نقدى9 
از کیفیت زیبایى دست ســاخته هاى مردمى است. معیارى براى 
کاربرد روزانه اشیاء و وسایلى که مردم استفاده مى کنند و  توسط 
پیشه ورناشناس، فارغ از هرگونه فردیت و به دور از خواست درونى 
براى شهرت و ثروت ساخته مى شوند والبته سازند گانش، هدفى 
جز کســب درآمد، بــا تکیه بر فرهنگ ملى بــراى رفع نیاز هاى 
اولیه شــان ندارند. مفاهیم مربوط به این موضوع حاصل سلسله 
ســخنرانى هایى است که یاناگى در سال هاى 1929 و 1930 در 
دانشــگاه هاروارد، درباره ى هویت هاى بومى هنر ژاپن ارائه کرده 
اســت که در مجموعه اى تحت عنــوان  معیار زیبایى10 تدوین و 
انتشار یافته است. انتشــار چنین مجموعه اى در اصل از نگرانى 
یاناگى سوئتسو و همراهانش از گســترش سریع مدرنیزاسیونى 

نشــأت مى گرفت که در ژاپن رخ مــى داد. چرا که باعث تغییرات 
اساســى در فرهنگ ژاپنى و تولیدات بومى شان شده بود. یاناگى 
نگران آن بود که شدت توسعه مدرنیزاسیون باعث کم رنگ شدن 
ســنت هاى اصیل ژاپنى در جامعه شده و به نوعى هویت ژاپنى، 
قربانــى مدرنیته ى بین المللى شــود. از این رو به تبیین و تدوین 
معیارهایى براى زیبایى در سخنرانى هاى خود پرداخت. مجموعه 
مکتوب پیشه ور ناشــناش11، نوشته اى است تأثیر گذار و مدون از 
یاناگى سوئتسو در این حوزه که در سال 1972 با همکارى برنارد 
لیچ و با ترجمه ى انگلیســى توســط او، به مــردم جهان معرفى 
و ارائه گشــت. این کتاب، به تشــریح تفکرات یاناگى  سوئتسو و 
نظراتش درباره ى هنرها و پیشــه ها و نقاط افتراق و انطباق شان 
مى پردازد و در ســال هاى اخیر مورد نقد و بررسى پژوهشگرانى 
چون یوکو کیکوچى12 و برایان موئران13 قرار گرفته اســت. آنها 
بر این ادعا هســتند کــه نوعى قدرت فراملى گرایانه، هســته ى 
مرکزى شــکل گیرى نظریه جنبــش مینگى را هدایت مى کند و 
برایــن باورند که نظریه  ى مینگى، در اصل یک نظریه ى شــرقى 
نیست و نوعى ارتباط نزدیک با ایده هاى ویلیام موریس14 و جان 
راســکین15در آن دیده مى شــود و ردپایى از نوع نگاه غربى در 
فضاى شــرقى دارد. اما خود یاناگى چنین موردى را کاملاً انکار 
مى کند و بر اســتقلال نظریه هاى جنبش مینگى معتقد اســت. 
مقاله ى حاضر در نظر دارد ضمن تشــریح و تبیین معیار زیبایى 
از دید گاه جنبش مینگى و تفکرات یاناگى سوئتســو، به تفسیر 
آن بر روى سفالینه ها و سرامیک هاى ژاپنى بپردازد و ریشه هاى 

فرهنگى پیدایش آن را بیان کند. 

مقدمه

معیار زیبایی از نظر  مینگی

نظریه جنبش مینگى توســط یاناگى سوئتســو براى تدوین 
اصولى جامع براى دســتیابى به مفهوم زیبایى برتر براى تعریف 
و تبیین فرهنگ اصیل ژاپنى در ســال 1926 ارائه گشت. یاناگى 
در ارائه چنین نظریه اى بر این باور بود که وسایل روزمره خانگى 
که توسط پیشه وران ناشناس ساخته مى شوند، معرف دنیاى ناب 
ژاپنى هستند که هویت نژادى و زیبایى طبیعى و بومى سرزمین 
ژاپــن را که مختص خود ژاپن و معرف اصالت آن مى باشــد، به 
طور شاخصى بیان مى کنند (Kikuchi, 2004, 50).بر طبق این 

نظریه، زیبایى بر پایه ى اصولى استوار است:
1. ناب ترین زیبایى در بین آثار معمولى16 یافت مى شود و این 

معیار فراتر از زشتى و زیبایى است. 17 
2. زیبایى آثار معمولى از ســادگى شکل و روح آشنا و نزدیک 

آنها نشأت مى گیرد.
3. منشــأ زیبایى حاصل خلاقیت فردى سازنده ى آن نیست 

بلکه حاصل تلاش جمعى نســل هاى مختلف مى باشــد و معرف 
منطقه اى است که تولید در آن صورت مى گیرد.

4. زیبایى آثار، فارغ از فردیتى اســت که باعث تنزل معنوى 
اثر شــود، از این رو نســبت به آثار هنرى که منتسب به یک فرد 

مى باشند، برتر قلمداد مى گردند.
5. تعداد فراوان آثار تولیدى ســبب ارائــه ى ناخودآگاهانه ى 
پندار فردى ســازنده اش شده و چنین فرایندى امکان تولید آثار 
منحصر به فرد را بیشتر کرده است و چنین آثارى نسبت به آثار 

تولیدى آگاهانه زیباتر و ناب تر هستند.
6. از آنجایى که برگشــت به گذشته ى ناشناخته در این عصر 
غیرممکــن به نظر مى رســد، آینده ى هنر هاى دســتى در گرو 
بارورسازى چنین پندارهاى فردى و ناآگاهانه است. براى دستیابى 
به زیبایى ناب باید ضمن حذف فردیت آگاهانه، خلاقیت جمعى 

 .(Ajioka,1998, 21) را با ناآگاهى فردى تلفیق نمود
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نمودار1- انواع هنرهای دستی از دیدگاه یاناگی سوئتسو

در اصل یاناگى سوئتســو معتقد بود، آثار  دســتى سنتى که با 
هدف کاربرد روزانه، به صورت جمعى براى گروه هاى مختلف مردم 
ســاخته مى شوند، از دیدگاه زیبایى شناسى از سایر نمونه هایى که 
بصورت فردى تولید مى شــوند، برترند چراکه نیروى فرد در مقابل 

.(Ajioka, 2008, 154) قدرت سنت ضعیف تر و سست تر است
یاناگى سوئتســو براى تشخیص و توضیح بهتر انواع پیشه ها و 
تبییــن تفاوت بین آنها با هنرها و تبیین زیرمجموعه هاى مرتبط 
با نظریه ى جنبش مینگى و معیارهاى زیبایى شناســانه ى صنایع 

دستى،گروه بندى زیر(نمودار1) را ارائه کرد.
پیشه های مردمی: پیشه هایى فارغ از فردیت مى باشند، آثار 
تولیدى این گروه دست ساز و ناآگاهانه، بى نام بوده و توسط مردم 

و براى مردم، ارزان و در تعداد فراوان ساخته شوند.
پیشه های هنری18: توســط اقلیت هنرمنــدان براى اقلیت 
مردم ساخته مى شدند، قیمت آثار اغلب گران بوده، داراى امضاء 

فردى، و آگاهانه ساخته مى شدند.
پیشــه های صنفی19: فعالیت هاى تولیدى بر طبق موازین 

اتحادیه هاى اصناف و انجمن ها صورت مى پذیرد.
پیشــه های صنعتی20: آثار تولیدى در سیســتم صنعتى با 

ماشین آلات صنعتى ساخته مى شوند.
پیشه های فردی21: آن دســته آثارى است که داراى امضاء 
هنرمند بوده و هنرمند آن را به سفارش و براى کاربردى مشخص، 
و بــا رویکردى که هدف ارائه ى اثر هنرى اســت و معرف جایگاه 

هنرى هنرمند مى شود، تولید مى گردد.
پیشه های اشرافی22: آثار تولیدى، تحت حمایت قشر خاص 
 Soetsu,) «اجتماعى و گاه به ســفارش آنها ساخته مى شــوند

.(1989, 198-199
با ارائه ى چنین طبقه بندى، یاناگى اذعان داشت آن گروه که 
ویژگى ناب ترى نســبت به بقیه گروه ها دارد، پیشه هاى مردمى 
اســت چراکه کاربرد بالاترى نسبت به بقیه دارد و زیبایى ناب در 
کنار کاربرد و اســتفاده ى آسان مردم معنى پیدا مى کند. در این 
صــورت مردم به راحتى با اثر ارتبــاط صمیمى ترى پیدا کرده و 
دنیایى از خوش بینى توأم با احساس انس بوجود مى آید که چنین 
احساســى در مورد آثار هنرى صرف پدید نمى آید، چراکه مردم 

در صورت خریدارى این گونه آثار، یا نیت تزیین خانه هاى شان را 
دارند، که معمولاً جایى در گنجه ها برایشــان اختصاص مى دهند 
یا برروى دیوار آنها را آویزان مى کنند. این در صورتى است که با 
آثار دستى ساخته شده ى مردمى، زندگى مى کنند و حس مثبتى 

.(Ibid, 198) از همدلى با اثر دارند و با آن غریبه نیستند
یاناگــى سوئتســو، زیبایى ایــن آثــار را در طبیعت گرایى، 
سنتى بودن، ســاده بودن، کاربردى بودن، قابلیت تکثیر داشتن 
و...معنى  کرد و اذعان داشــت که تمام این موارد در طرح، فرم، و 

ساخت اثر رعایت شده است.

شناختی بر سرامیک های ژاپن 

کشور ژاپن ازجنبه ى سفال و سرامیک، داراى تنوع کیفى فراوانى 
است و هر بخش از کشور ژاپن داراى سرامیک هاى منحصربه همان 
منطقه اســت، و عموماً نام سرامیک ها برگرفته از آن منطقه است 
و هر منطقه اى اســرار هنرى و تکنیکى خود را دارد و در حفظ آن 
مى کوشد. سفال ژاپن از نظر پیشرفت هاى تکنیکى، مسیرى کوتاه 
را طــى کرده و تاحدودى تحت تأثیر کره و چین بوده اســت و از 
دیدگاه روند تاریخى و در یک تقسیم بندى تخصصى از نظر جنس 

بدنه، در پنج گروه اصلى قابل بررسى است.
1. سفالینه هاى پیشا تاریخى23

2. ارتن ورها (سفال پخت پایین ) و استون ورهاى (سرامیک با 
بدنه ى دیرگداز) قرون وسطایى24

3. سرامیک هاى مرتبط با مراسم چاى (راکو)25
4. استون ورهاى تزیینى و پرسلان ها (سرامیک با بدنه سخت 

و شفاف)26
5. ســرامیک هاى معاصــر (شــامل ســرامیک هاى مدرن و 

سرامیک هاى مردمى)

1. سفالینه های پیشاتاریخی

ریشه هاى ســرامیک ژاپن به چند هزار ســال قبل به دوران 
نئولتیک27مربوط مى شود. قدیمى ترین نمونه هاى سفال ژاپنى به 

جنبش مینگى و معیارهاى زیبایى آن در سفال ژاپن

انواع پیشه ها

پیشه هاي مردمی

پیشه هاي صنفی

پیشه هاي صنعتی

پیشه هاي هنري

پیشه هاي فردي

پیشه هاي اشرافی
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دوره ى جومون28 باز مى گردد. این دوره، خود به سه دوره ى اولیه، 
میانى و متأخر تقسیم مى گردد. « کلمه ى جومون در زبان ژاپنى 
به معناى «نقش ریســمان» است که براى توصیف تزیینات روى 
سفالینه هاى این دوره ى تاریخ بکار رفته است. در خلق این گونه 
ســفالینه هاى بدون لعاب و بافت دار کــه تزییناتى نیمه انتزاعى 
دارند، از رد و نشــان طناب یا ریسمان تابیده، چوب نى، صدف، 
 Fahr-Becker,) (1تصویر) «و حتى ناخن استفاده شده اســت
576 ,2006). باستان شناســان این ظــروف را که تهِ گرد یا تیز 

دارند، متعلق به دوره ى جومون اولیه م ى دانند.

در دوره ى جومون میانه کــه مردمان به تدریج براى ادامه ى 
حیات به کشاورزى و کشت لوبیا و کدو رو آوردند، با ظروف اندکى 
پیچیده تر مواجه مى شویم که ته آنها  صاف و لبه هایشان افراشته 
بوده و دالبرهاى موج دار در قسمت بالایى لبه ظرف دارند. سراسر 
بدنه ى ســفالینه آکنده از تزیینات متشــکل از خطوط منحنى 
برجسته و چنبره هاى درهم پیچیده ى شعله مانند و مارپیچ است 

(تصویر2) (استنلى  بیکر، 1384 ،26).
«شواهدى وجود دارد مبنى بر این واقعیت که باورهاى معنوى 
در ایــن دوره پا به عرصه ى وجود نهاد و از این امر مى توان چنین 
نتیجه گرفت که ظروف ســفالین این دوره احتمالاً پیشکش هاى 
آیینى بوده اند» (همان). ظروف دوره ى جومون متأخر، ساده و فاقد 
آن تزیینات پرتفصیل دوره ى جومــون میانه اند. «پیکرك هایى از 
این دوره به دست آمده است که کارکرد آنها نامعلوم است. برخى 
از این مجســمه هاى سفالین به شکل حیوانات و یا صدف حلزون، 
و برخى دیگر در هیئت انســانند. بدنه ى این مجسمه هاى توخالى 
با نقش  و نگار هاى برجسته و پرکار پوشیده شده، و تندیسک هاى 
انسانى، اندام گرد و چشمان بســیار درشت حشره اى با درزى در 
وسط دارند (تصویر3). جالب توجه آن که مجسمه هایى که در شکل 
صدف یا گراز وحشى یا غیره ساخته شده اند، طبیعت گرایانه و قابل 
تشخیص اند، ولى تندیسک هاى انسانى فاقد شباهت هاى واقعى اند» 

(تقى زاده انصارى، 1390، 156). 
«ظــروف دوره ى یایوئى29 عبــارت بودند از کوزه هاى شــکم 
خمــره اى و گردن قیفى، خمره هــاى در دار، و گلدان هاى بلند، که 
بعدها جام هاى گردن باریک و بشــقاب هاى پهن پایه بلند و تنگ و 
فنجان دسته دار نیز به آنها افزوده شد» (استنلى بیکر، 1384، 30).
شاید ظروف یایوئى در قیاس با اشیاى پرتزیین جومون بسیار 
ساده به نظر آیند (تصویر4)، ولى این ظروف علی رغم بى پیرایگى شان 
با فرمى هنرمندانه، از زیبایى خاصى برخوردارند. «گِل لطیف بستر 
رودخانه ها در کار ســفالگرى این دوره، ســاخت ظروف شکیل و 

تصویر2- گلدان ارتنور، دوره ی جومون میانی، ارتفاع 53,1 
سانتیمتر.

(Murase, 2006, 9) :ماخذ

تصویر3- تندیسک سفالی، دوره ی جومون 
متاخر.

ماخذ: (تقی زاده انصاری، 1390، 155)

سوم  قرن  یایویی،  دوره ی  ارتن ور،  کوزه ی  تصویر4- 
میلادی، ارتفاع 40,5 سانتیمتر. 

(Murase, 2006,11) :ماخذ

منطقه ی  از  شده  یافت  اولیه،  جومون  دوره ی  به  متعلق  ارتنور،  تصویر1-گلدان 
هوکایدو، ارتفاع 16,5 سانتیمتر، موزه ی شهرداری هوکایدو.

                                                                                                                               (Mason, 1993 ,14) :ماخذ
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ظریف تر را امکان پذیر ســاخت، که همگى شکلى دلپذیر و فرمى 
متوازن دارند و رد و نشان آتش به صورت نقش هاى نامنظم سیاه 
و سرخ در حین پخت، رنگ و نماى طبیعىِ زیبایى به آنها بخشیده 
است. سفالگران ژاپنى بعدها و حتى امروزه همین ویژگى را در کار 

.(Addis, 1996, 17) «سفالگرى خود بسیار بکار مى برند

و  پایین)30  پخــت  (ســفال  ارتن ورها   .2
استون ورهای31 (سرامیک با بدنه ی دیرگداز) 

قرون وسطایی
در قرن ششم، پیوند فرهنگى میان ژاپن با چین و کره آغاز شد. 
این دوره شــاهد تلاش وافر ژاپنى ها در همسازکردن اندیشه ها و 
عرف هاى بیگانه با خویش است. اشاعه ى آیین بودا از سوى چین و 
کره، یکى از نتایج حاصل از اشتیاق به فرهنگ خارجى است. «این 
آیین از پائکچه32 یکى از سه ایالت کره که با ژاپن مناسباتى داشت، 
در ســال 538 میلادى به ژاپن رسید. خداى بیگانه، یعنى بودا، با 
خدایان ژاپنى تقابل بســیارى داشــت، از آن رو که خداى جدید 
با این بشــارت آمده بود که رحمت و رســتگارى انسان در حیات 
دیگر است. اما ژاپنى ها میان دین بودایى و آداب کیش ساحرانه و 
جادویى خویش فرقى نمى نهادند، آنان از یک ســو در ایزدکده ها به 
نیایش مى ایستادند تا خشم خدایان کهن را فرونشانند، و از سوى 
دیگر در معابد بودایى ، عنایت رســتگارى بخش بودا را به دعا طلب 

.(Mason, 1993, 33) «مى کردند
به همراه دین، بسیارى از دیگر مظاهر فرهنگ چینى و کره اى 
نیز به ژاپن راه یافت، که از آن جمله به نوشــتار، تألیف تاریخ، و 
مفهوم «کشــوردارى تحت فرمان یک حکمران» مى توان اشاره 
نمود. همه ى اینها بر کشور جزیره اى ژاپن تأثیر ژرفى نهاد. آیین 
بودا ژاپن را دگرگون کرد و هنرش را به شدت تحت تأثیر قرار داد. 
ولى هم زمان خود نیز از دین کهن ژاپن، شــینتو، و نیز فرهنگ 
ژاپنى تأثیر پذیرفت. هنر بودایى در ژاپن مســیر تکاملى خاصى 
را پیمود، و از این رهگذر، آثار هنرى بى نظیرى آفریده شــد که 

کیفیات و زیبایى شناسى واضح ژاپنى داشتند (Ibid). در این دوره، 
تکنیک هاى ســفالگرى پخت بالاى کره اى و ژاپنى با ذائقه هاى 
محلى آمیخته شــد و فرم هاى پیشرفته که شامل ارتن ورهایى با 
«لعاب سربى سه رنگ» بود، بوجود آمد. فرم هاى تزیینى پر نقش، 
جاى خود را به فرم هاى ســاده و بى  پیرایه  داد که بى شک حاصل 
.(Tazawa Okada, 1952, 21) آموزه هاى ذن و بودیســم بود

    ســفالینه هاى دوره هاى کاماکورا33و موراماچى34، حاوى دو 
عنصرمهــم یعنى قدرت فرم و تزیین ویژه با لعاب خاکســترى35 
هستند که هر قطعه اى را در نوع خود منحصربفرد ساخته است. 
از مهم ترین مناطق ســفالگرى این دوره مى توان به شیگاراکى36 
در نزدیکى کیوتو اشــاره نمود و از مهم ترین فرم هاى سرامیکى 
این دوره، کوزه اى با دهانه ى تنگ بنام تســوبو37 اســت که براى 

. (ibid) (5تصویر) نگهدارى دانه ها و حبوبات ساخته مى شدند
هدف از تولید این ظروف در ابتدا فقط کاربردى و جهت رفع 
نیازهاى روزانه مردم بوده اســت تا اینکه اواســط قرن شانزدهم، 
اســتادان مراسم چاى، برخى از کوزه هاى کوچک قرون وسطایى 
را براى استفاده  در این مراسم به عنوان گلدان گل بکار بردند. به 
تدریج استادان چاى، سفالگران را به کار ساخت ظروف مخصوص 
مراسم چاى گماشتند. از این رو سفالگرى قرون وسطایى و ظروف 
تولیدى آن دوران با مراسم چاى ژاپنى انطباق پیدا کرد و هدف 

.(Moes, 1985, 5) تولید اندکى متوجه تغییر شد

3. سرامیک های مرتبط با مراسم چای(راکو)38

مراسم چاى و طریقت چاى، یا چانویو39، که بر زیبایى شناسى 
ژاپنــى تمامــى ادوار پس از خود، حتــى دوره ى مدرن، تأثیرى 
ژرف دارد، در اواخر قرن پانزدهم با الهام از ذن و با تبدیل رســم 
متعارف چاى نوشــى و پذیرایى از میهمانان به عنوان نوعى آیین 
رسمى، ظهور کرد. فضایى که این مراسم در آن به اجرا درمى آمد، 
مطابق با مفاهیم زیباشــناختى اســتادان مختلف چاى آرایش 
مى یافت. وســایل و تجهیزات پذیرایى چاى با دقتى وسواس گونه 

لعاب خاکستری،  با  استون ور شیراگی،  تصویر5- سفال 
دوره ی موراماچی، ارتفاع 42سانتیمتر، موزه ی ملی توکیو.

(S.Sadao & Wada, 2003,159) :ماخذ
تصویر6- ظرف آب و کاسه ی چای راکو با لعاب مشکی و قهوه ای مخصوص مراسم چای، قرن 17م.

(Reeve, 1990, 27) :ماخذ

جنبش مینگى و معیارهاى زیبایى آن در سفال ژاپن



100
نشریه هنرهای زیبا - هنرهای تجسمی  دوره21، شماره 3، پاییز 1395

گزیده مى شد تا حســى از کهنگى و هاله اى از سادگى و زیبایى 
مکنــون را القاء کنــد. این آموزه ها که برگرفته از مراســم چاى 
 .(Mason, 1993, 209) بودند، بدون حضور ســفال بى معنا بود
لیکن اوج شــکوفایى آرمان هاى زیبایى شناختى طریقت چاى را 
در قرن شــانزدهم مى یابیم. یکــى از مهم ترین جلوه هاى متمایز 
هنرى این دوران، تغییر در نحوه ى برگزارى مراســم چاى است. 
«ایــن بار به جــاى چایخانه هاى مطلا و مجلل شــوگون ها40، با 
محیطى ساده و بى پیرایه با سفالینه ها و طومارى هاى منقوش یا 
خوشنویسى شده ى ساده مواجهیم. استاد معروف چاى با نام سن 
نو ریکیو41 مبدع این ســبک بود و تمامى زیبایى شناسى ژاپنى را 
بــه این ترتیب تحت تأثیر نگرش خویش قرار داد» (ریو، 1388، 
39). او و دوســتش ساســاکى کوجیرو42، نخســتین نمونه هاى 
ســفالینه هاى مراسم چاى را ســاختند. بعدها پسر کوجیرو که 
ســفالگر ماهرى بود، نشــان راکو را که به معنــاى لذت43 بود از 

.(Reeve, 1990, 26) دولت شوگون دریافت نمود
مراســم چاى در ذات خــود آمیزه اى اســت از چهار عنصر 
هماهنگى، احترام، پاکیزگى و آسودگى. حس هماهنگى از حال 
و هواى محیط و انتخاب نوع ســفالینه ها، گل ها و طومارى هاى 
آویختنى و شــعر و گفت و شــنود مایه مى گیرد. رنگ ها، بافت، و 
نور اندك اتاق با دقت و ظرافت تنظیم مى شــود. احترامى که از 

آن ســخن مى رود، فقط احترام به یکدیگر نیست، بلکه احترام به 
اشیا، احساسات، چاى، طبیعت، و شعر را نیز دربرمى گیرد. ظروف 
راکو(تصویر6) که استفاده از آن در این دوره رواج یافت، خود در 
قیاس با فرم هاى کامل ظروف سرامیکى، نشانى از سادگى است. 
راکو به جاى چرخ سفالگرى با دست ساخته و با حرارت کم  پخت 
داده مى شود. پیش بینى شکل محصولى که از کوره ى پخت راکو 
بیرون مى آید، ناممکن است. راکوهاى ناتمام و ناقص در این میان 
از ارج والاترى برخوردارند و این امر تأییدى است بر توازن میان 

قدرت طبیعت و تسلط انسان بر آن(ریو، 1388، 39).

تزیینی و پرســلان ها  4-اســتون ورهای 
(سرامیک با بدنه سخت و شفاف)44 

در دهه هاى نخست قرن هفدهم، با عزم سرسختانه ى شوگون 
توکوگاوا مبنى بر حفظ نهادهاى ســنّتى، پروژه هاى ساختمانى 
متعــددى آغاز گردیــد. معابد کهن بودایى تجدیــد بنا، و معابد 
جدید ســاخته شد. مدارسى جهت آموزش تعالیم کنفوسیوس و 
معابدى براى پرســتش وى برپا گردید. حتى آرامگاه هاى شینتو 
در مناطقى از ژاپن ساخته شدند (Mason, 1993, 244). تولید 
ســرامیک دورانِ ادو45 با بالا رفتن معیارهاى معیشــتى افزایش 
یافت. آثــارى که به دوره  اِدو متأخرتــر برمى گردد، اغلب داراى 
تزییناتى کاربردى هســتند و عموماً براى کاربرد روزانه ى مردم 
عادى ساخته مى شدند و هر ظرف برمبناى کاربرد خاصى طراحى 

.(Moes, 1985,151)و ساخته مى شد
   بتدریج نفوذ فرهنگ چین و کره باعث شد، فرم سرامیک ها 
از حالت ساده به سمت تزیینات رنگارنگ پیش رود و پرسلان هاى 
تزیینى و رنگین تولید شــود. از انواع دیگر پرسلان هاى این دوره 
مى توان به ســفالینه هاى کو کوتانى46 اشــاره نمــود که در قرن 
هفدهم میلادى ساخته مى شدند و اغلب بخاطر طرح هاى خاص، 
با خط هاى قوى و پرتأکید که در رنگ هاى آبى، زرد، سبز و سیاه 

بودند، معروفند (تصویر7).
این آثار عموماً در کوره هاى آریتا47 در کیوشو پخته مى شدند. 
سفالینه هاى آریتا به ســفالینه هاى آبى سفید مشهورند که تأثیر 
مســتقیم چین و کره را به راحتى بازنمود مى کنند با این تفاوت 
که ســفالگران ژاپنى در انتخاب و اجراى طرح ها، آزادى عملى و 
فکرى بیشترى به خرج داده اند و فرم هاى جدیدترى در کار ارائه 

.(S.Sadao & Wada, 2003, 238) کرده اند

5-سرامیک های مدرن

اواخــر دوره ىِ ادو، فرهنگ ژاپن تحت نفوذ فرهنگ غرب قرار 
گرفت و به ســوى یک جامعه مدرن صنعتى در حال حرکت بود. 
با برقرارى جنبــش اصلاحات میجى48 در اواخــر قرن نوزدهم، 
ژاپن دروازه هاى خود را بر روى فرهنگ غرب گشــود و به جمع 
کشــورهاى پیشرفته پیوســت. ژاپن به هنگام برقرارى ارتباط با 

اِدو،  دوره  کوایماری،  سبک  رولعابی،  نقاشی  با  هیزن  پرسلانی  بطری  تصویر7- 
ارتفاع28,3سانتیمتر، توکیو.

      (Murase, 2006,868) :ماخذ
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غرب، جهت دورى از حوزه هــاى علمى و تکنولوژیکى، نظامى و 
پزشــکى مجبور شد سیاســت «تمدن و روشن شدگى» یا نوعى 
تجدید حیات49 (رنسانس) را بپذیرد. حکومت میجى قدم اول را 
در زمینه ى چنین تحول ایدئولوژیکى و سیاسى برداشت، قدمى 

که با وارد کردن تکنولوژى همراه بود (تازاوا، 1375، 86).
هنرمندان دوره میجى50 نیز از چنین تأثیراتى مستثنى نبودند. 
زیبایى سرامیک هاى پرتزیین ژاپنى، به سرعت نظر مجموعه داران 
غربى را به خود جلب کرد. پرسلان هاى ژاپنى در داخل و خارج از ژاپن 
خریداران بسیارى پیدا کرد و تا اواخر دوره ى میجى، با تأثیرپذیرى 
از ســبک هاى محلى، چینــى و غربى تولید مى شــدند(تصویر8). 
از هنرمندانى که به تلفیق جلوه هاى ســنتى بــا تزیینات اروپایى 
اقدام کرد، میاگاوا کُزان51 بود. ســرامیک هاى او شامل بدنه هایى با 
نقاشى هاى زیرلعابى بود که یادآور جلوه هاى طراحى هاى جوهر بر 

.(S.Sadao & Wada, 2003, 266) روى کاغذ یا پارچه مى شد
درقرن بیستم که در ژاپن، تحولات گسترده اى اتفاق افتاد، در 
نتیجه براندازى سیســتم فئودالى، صنعتى شدن و بروز بحران هاى 
اقتصادى در اواخر دوره ى تایشــو52و کمبود تجارت و صادرات، از 
رونق صنایع دســتى نیز کاسته شد. اما سه عامل اساسى منجر به 
حیات و رونق دوباره ســرامیک در قرن بیســتم شد. اول: جنبش 
هنرهاى مردمى یا همان مینگى، دوم: احیاى دوباره سنت مراسم 
چاى توسط استادانى که از خانواده هاى قدیمى سفالگر ژاپن بازمانده 
بودند، مانند ناکازاتو موآن[53]، آراکاوا تویوزو54، میوا کیاستســو55، 

کانشیگِ تویو56 که از مناطق کاراتسو57، شینو58، هاگى59 و بیزِن60 
بودند، سوم: بوجود آمدن سفالگران استودیویى(هنرمند سفالگر) و 
همچنین حمایت دولتى در اواسط قرن بیستم که منجر به افزایش 
قدرت خرید مردم و در نتیجه رشــد و توســعه هنر سرامیک شد 

.(Crueger, Crueger, & Ito, 2007,19)

تحلیلی بر سرامیک ژاپن از دیدگاه مینگی

سرمنشأ آنچه امروز تحت عنوان جنبش مینگى شناخته شده 
اســت به زمانى برمى گردد که برنارد لیچ در سال 1909 وارد ژاپن 
شد و سرامیک را تحت نظر کنزان ششم61 آموخت. در این دوران، 
تومیموتو کنکیچى که دانشــجوى مستعد معمارى و طراحى بود، 
به عنوان مترجم لیچ و اســتادش کنزان با آنها شروع به همکارى 
نمود و به طور شخصى به کار سفالگرى پرداخت. سفالینه هاى آنها 
اغلب تلفیقى از ســنن غربى بریتانیا و خاورمیانه بود که تومیموتو 
با این ســنن در موزه ى کنزینگتون جنوبى62، در حین سفرش به 
 Kikuchi ,) خاورمیانه بین سال هاى 1910-1908 آشنا شده بود
23-22 ,1997). همــکارى تومیموتو و لیچ، تأثیرات قابل توجهى 
در نســل جوان سفالگر ژاپن گذاشت. بدین ترتیب که نسل جوان 
به آثارى تلفیقى از ســنن غربى با اصول محلى رسیدند. هنرمند 
شاخصى که در حین تحصیل سرامیک در مدرسه ى فنون با سبک 
لیچ و تومیموتو آشــنا شد، هامادا شــوجى بود که بعد از ملاقات 
حضورى با لیچ به وى پیشــنهاد ســاخت کوره اى به سبک ژاپنى 
را داد. او بعدها تحت تأثیر تفکراتش شــروع به جمع آورى ظروفى 
ســاده کرد و به جاى استفاده از ظروف مارك دارى چون دالتون63 
و وجوود64،کــه ظروف معمول مهمانــى آن دوران بود، از ظروف 
ســاده اســتفاده کرد. این عملِ هامادا، توجه دوســت سفالگرش 
کاوایــى کانجیرو را برانگیخت. اوکه خود را سرامیســتى حرفه اى 
مى پنداشت، از موقعیت کارى خود زیاد راضى نبود و دنبال تغییرى 
اساسى در روال کارش مى گشت، با دیدن هامادا و درك ایده هایش 
با وى همراه شد. بعدها این دو با یاناگى سوئتسو آشنا شدند و بعد 
از طى جلسه هاى مباحثه در حیطه ى زیبایى کاربردى و معیارهاى 
 Leach,) زیبایى، پایه هــاى نظرى جنبش مینگى را بنــا نهادند

تصویر9-کاسه چای سفالی مینگی.
(www.trocadero.com) :ماخذ

تصویر8- گلدان پرسلان ساخته شده توسط ماکوزو کّزان، دوره ی میجی، ارتفاع 
37,6 سانتی متر.

(Imery & Fairley, 1994,22)  :ماخذ

جنبش مینگى و معیارهاى زیبایى آن در سفال ژاپن
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132-131 ,1990). هــدف اصلى جنبش، پژوهش و ثبت ســنن 
هنرهاى مردمى و بومى براى ارائه به عموم مردم و در نتیجه تولید 
و فروش تولیدات این هنرها بود. در این صورت آثار باید با تعداد بالا 
و با قیمت هاى معقولى تولید و در اختیار مردم قرار داده مى شــد. 
براى رســیدن به این هدف، اعضاى هسته مرکزى مینگى شروع 
به مســافرت در اکناف مناطق ژاپن کردند تا ســفالگران محلى و 
مناطق مستعد سفالگرى را شناسایى کنند. این عمل باعث شروعى 
دوباره در تولید سفال و سرامیک هاى دست ساز بومى و محلى شد 
و فنــون از یاد رفته را دوباره احیاءکرد. در ســال 1931، یاناگى، 
هامادا وکاوائى، انجمن هنرهاى مردمى، نیهون مینگى کیوکاى65 
را تأســیس کردند  و شروع به نشر نشریه ى مینگى نمودند که تا 
به امروز به کار خود ادامه مى دهد. در سال 1936 موزه ى هنرهاى 
مردمــى نیهون مینگی کان66 براى جمع آورى و نمایش آثار مینگى 

.(Crueger & Ito, 2007,19) شروع به کار کرد
ســفال و ســرامیک ژاپن از دید گاه مینگى حاوى خصوصیات 
منحصربفردى اســت. این خصوصیات مبتنى بر نوع و روش زندگى 
مردم است که سفال ژاپنى انطباق بسیارى با این شیوه دارد. چرا که 
برگردانى است از حس درستى، صداقت و طبیعت گرایى که از ساخت 
دســتى و به دور از تولید ماشینى نشــأت مى گیرد. طبیعت گرایى 
سفالینه ها، نیروى فرامکان و فرازمان طبیعت را در آثار جارى کرده 
و زیبایى هاى ناب طبیعى را براى مردم، توســط سفالگرى ناشناس 

.(Moes, 1985,19-20) وناآگاه، بازنمایى مى کنند
از دیدگاه یاناگى، زیبایى این آثار ناشى از زیبایى طبیعى مواد 
اولیه، فرایند ســاخت و پخت طبیعى است که توسط سفالگرى 
که با طبیعــت زندگى کرده و جز طبیعــت و نیروهاى آن چیز 
دیگرى برایش مأنوس نیست ســاخته شده و به مردمى پذیراى 
طبیعت ارائه مى گردند. آثار سفالى ژاپن عموماً با محیط طبیعى 
که اغلب مناطق محلى و روســتایى اســت، هماهنگى بسیارى 
دارند و ســفال هر منطقه اى ویژگى بــارز آن منطقه را بازنمایى 
مى کند(ibid). براى درك هرچه بهتر این موضوع، به بررسى یکى 

از سفالینه هاى مینگى مى پردازیم(تصویر 9).
اگر بخواهیــم از نقطه نظر یاناگى سوئتســو به تحلیل ظرف 
تصویر 9 بپردازیم باید گفت از دیدگاه او این ظرف سفالى ژاپنى: 

• توسط سفالگرى ناشناس ساخته شده است.
• اثرى است عارى از نفس پرستى که بى محابا از آن استفاده 

مى شود و بدون هیچ مباهاتى خریدارى مى گردد. 
• هرکس در هر مکانى و زمانى مى تواند آن را خریدارى کند و 

این حقیقت باطنى این ظرف است.
• گل این ظرف از خاك کنده شــده از تپه هاى پشت خانه ى 

سفالگرش ساخته مى شود و کاملاً طبیعى است.
• چرخ سفالگر کاملاً دست ساز و غیرمعمول و نامنظم است.

• فرایند چرخکارى بسیار سریع اتفاق مى افتد، به طوریکه چرخ 
نامنظــم مى چرخد و توده ى گل با کمک دســتانى گلى و کثیف 

ساخته و پرداخته مى شود و چرخکارى قاعده ى خاصى ندارد.
• ازخصوصیات بارز آن این  اســت که عموماً ناصاف، محکم و 

کاربردى است.
• این ظرف براى هدفى ساخته شده است تا کارى انجام دهد 

و منظور آن هدف را کاملاً تأمین مى کند.
• این ظرف توسط سفالگرانى که در اصل کشاورز هستند و در طى 
زمان هاى بیکارى و زمان رکود کار کشاورزى جهت فراهم آوردن درآمد 
بیشتر اقدام به تولید این گونه سفالینه ها مى کنند، ساخته شده است.

• این ظرف در کوره اى که توسط خود سفالگر و با فنون ساده 
و کنار خانه و کارگاهش ساخته شده است، پخته مى شود.

• اما با این وجود این ظرف، ســاده وآرام، بى ضرر، روراســت، 
طبیعى، معصوم، فروتن و افتاده است و بیشتر از هر دست ساخته ى 

دیگرى از سلامت درونى برخوردار است.
• این ظرف برمبناى ســنن سفالگرى ســنتى و بومى ژاپنى 

ساخته شده است.
• لعاب از سرتاسر دهانه ى ظرف به سمت پایه شرّه کرده است 
اما در عین حال که بســیار ســاده است، جزئیات تزیینى و بافت 
پیچیده اى دارد که بین ســادگى فرم و تزیین لعابش هماهنگى 
زیبایى ایجاد کرده است که چنین تعادلى مى تواند ارائه دهنده ى 
مفاهیمى معناگونه باشــد. مفاهیمى که حاصل فلسفه ى عمیق 

.(Sartwell, 2004, 114-117) ژاپنى است
بر مبناى چنین تحلیلى، این کاسه حدفاصل بین زیبایى محض 
و ناهماهنگى طبیعت گرایانه است. تمامى خصوصیات مینگى، مبنى 
بر ســادگى، کاربردى بودن، دست ساز بودن، آشنا بودن، خلوص و 
ساخته شدن توسط سفالگرى ناشــناس و... به طور کامل در این 
ظرف مشهود است و در اصل نظمى طبیعى بر کل کار احاطه دارد. 
مواد اولیه و کلیه مراحل فنى ســاخت از نیروهاى طبیعى کمک 

گرفته اند و هنرمند به اتفاقات طبیعى پاسخ مثبت داده است.
«در تمامى قالب هاى هنرى یا نظریه هاى ژاپنى، طبیعت نقشى 
بنیادین دارد که مى توان آن را در گوشه گوشه ى هنر این سرزمین 
یافت، اشــارات هنرمندان ژاپنى به نشــانه هاى مرتبط با فصول و 
استعارات برگرفته از عناصر طبیعت بى شمارند. به علاوه با اهمیت 
یافتن برخى محل هاى خاص در به تصویر کشیدن مناظر طبیعى، 
این مکان ها به مثابه معیارهایى عمل مى کنند که هنر از طریق آنها 

.(Viswanathan, 1998, 80) «انتقال معنا مى دهد
ســنت احترام به طبیعت و لذت درونى از آن، به مذهب بومى 
و ملى ژاپنى، شــینتو67 برمی گردد.«شینتو در اصل سنتى است از 
ستایش و احترام به محیط طبیعى جزایر ژاپن. برطبق اسطوره هاى 
شینتو، جزایر، آفرینشى از خدایانند و مردم ژاپن از آفرینش خداى 
آفتاب زاده شــده اند» (Moes, 1985,19-20). ســنت احترام به 
پیشه ور و کارش نیز، به ستایش شینتو از طبیعت باز مى گردد؛ چرا 
که کارتولیدى او وابسته به طبیعت است. سفالگر گل را از طبیعت 
تأمیــن مى کند، با آتش چوب درخت کاج یا صنوبر آن را مى پزد و 
کاسه اى سفالین تولید مى کند. علاوه بر این احترام به پیشه ور در 
ژاپن، از «هم حســى» قوى مردم عادى ژاپن نسبت به آنان ناشى 
مى شود که در نتیجه ى سیستم قوى محافظه کارى اجتماعى است 
که ارتباط پیشه ور و شاگردانش را همانند ارتباط یک سامورایى و 
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 .(Ibid, 20) ملازمانش، قوى و مقدس مى پندارد
کمال مطلوب ســنّت دائوئیستى68 براى بشر، ورود به پویشى 
خودانگیخته با طبیعت اســت. دریافــت زیبایى طبیعت در این 
راه، یارى دهنده اســت زیرا دربردارنــده ى انرژى هاى جارى در 
درون محیط است. «انســان ها قادرند با محیط طبیعى ارتباطى 
واقعــى برقرار کنند زیرا آنان هم همچــون دیگر عناصر طبیعى 
از کى69وچــى70 که همان دم حیات اســت، ترکیب یافته اند که 
شکل دهنده ى انرژى است. چوانگ تزو71 داستان هایى از هنرمندان 
و صنعتگران نقل مى کرد که مى توانســتند آثار چشــم گیر خلق 
کننــد زیرا به طبیعت اجازه مى دادنــد از درون آنها عمل کند» 

 .(Higgins, 2003, 688)
« ژاپنى هــا  بر دو اصل که هنر بر آن مبتنى اســت «آهنگ 
معنوى» و «دریافت آنچه موجب اشراق مى شود» معتقدند. اصل 
اخیر همان حالت «بى ذهنى» ناشــى از اشراق است که ژاپنى ها 
آن را به راز ناگفتنى هر اثر اصیل هنرى تعبیر مى کنند. از این رو 
هنرمند واقعى کسى است که هم به آهنگ معنوى چیزها پى ببرد 
و هم به راز امور. آنجا که لمعه ى اشراق بتابد، نیروى آفرینندگى 
رها مى شــود و آنجا که این نیرو احســاس شــود، راز مه آلود و 
نفوذناپذیر که همان آهنگ معنوى چیزهاست، متجلى مى شود» 

(شایگان، 1382، 215-216).
یاناگى همیشــه از «نیروى یزدانى»72 سخن مى گفت که آن 
را هدیه اى آسمانى قلمداد مى کرد. نیرویى وراى نیروى لذت73 ، 
خوشى و آزادى. ایدِکاوا نائوکى74، منتقد ژاپنى اذعان مى دارد، در 
باور یاناگى سوئتسو، پیشه ور، انسانى ماشینى است که سرنوشتى 
جز تلاش شــدید براى کارى تکرارى ندارد که ناآگاهانه با کمک 
طبیعت، ســنت و نیروى یزدانى آثارى زیبا  و ناب تولید مى کند 

.(Kikochi, 2004,42-43)
در جمع بندى از مکتوبات یاناگى سوئتسو، زیبایى به تفکیک 
در بخش هــاى زیر قابل تعریف اســت و هر اثر زیبــا و ناب در 

حیطه ى صنایع دستى باید داراى ویژگى هاى زیر باشد:
1. دست ساز بودن

2. صمیمانه و دیر آشنا بودن
3. قابل استفاده و کاربردى بودن(کاربرد در طرح و فرم)

4. سلامت؛ حاصل از سلامت طبیعت اخلاقى سازندگان اثر و 
سلامت ظاهرى اشیاء ساخته شده

5. طبیعت گرایى که در نتیجه استفاده از مواد طبیعى بوجود 
مى آید (همچون هر موجودى در طبیعت یگانه و منحصر به فرد 

ساخته مى شود و در برابر سایر اتفاقات پیرامونى متأثر است).
6. سادگى(سادگى فرم و طرح)

7. سنت ها؛ حاصل از روش ها و طرح هاى سنتى
8. خلوص و درســت کارى؛ که در نتیجه ى کار صادقانه توسط 

پیشه ور ناشناس بدون طمع مالى صورت مى پذیرد.
9. فارغ از نفس پرســتى و خودگونگى، ویژگى بارز پیشــه ور 

ناشناس، خود آموز و بى ادعا بودن اوست.
10. ارزانى

11. وفــور، زیبایى حاصل از تکثیر و کپى آثار در کمیت هاى 
فراوان (این کپى ها عین اصل نیســتند، بلکه شبیه آنها هستند؛ 
مانند درختان، برگ ها و سنگ ها و چشم اندازهایى که در طبیعت 

وجود دارند).
12. بى قاعدگى (بى قاعدگى در اینجا به معناى رهایى از قیودى 
بیرونى که حس و حالات روحى آدمى را به کنترل درمى آورند و 
او را مقید به قواعدى از پیش تعیین شده مى نمایند. این در حالى 
اســت که بازگشت به آزادى طبیعى با رویکردى سنتى، نتیجه ى 

.(Ibid) (رهیدگى از انضباط تصنعى است
از دیدگاه یاناگى سوئتســو چنین اتفاقى در فضاى آگاهانه ى 
هنرى اتفــاق نمى افتد و زیبایى ناب و برتر پدید نمى آید. از نظر 
او«ناآگاهى»75 کلیدى براى رهایى از این نوع آگاهى اســت. در 
توضیح بیشتر درباره ناآگاهى، یاناگى سوئتسو بر نظم و تأکید بر 
طبیعتى اصرار مى ورزد که تسلیم نیروى «تارى کى76» یا نیروى 
ســنت ست که بر نیروى خوشــى و رضایت بودا77 تکیه دارد که 
درست در مقابل نیروى فردى یا «جیری کى»78 است که برپایه ى 
 Soetsu,1989,) رضایت فردى از تلاش انفرادى اســتوار اســت
200). یاناگى اعتقاد دارد، ممکن اســت پیشــه ورى ناآموخته و 
عارى از دانش باشــد و هیچ اصرارى بر فردیت نداشته باشد، اما 
مى توانــد آثارى زیبا تولید نماید و این زیبایى از نیروى تارى کى 

.(Kikuchi, 2004, 43) سرچشمه مى گیرد

نتیجه

مینگى جنبشى ا ست مختص دست ســاخته هاى مردمى که 
توســط مردم عادى مورد استفاده قرار مى گیرند. یاناگى سوئتسو 
زیبایى ناب را در اشــیاء ســاخته شــده ى روزانه ى مردم عادى 
مى یابد که توســط پیشه ورانى ناشناس و بى نام ساخته مى شوند. 
این آثار دست ســاز بــوده و در تعداد بالا، بــراى توده ى کثیرى 
از مردم ســاخته مى شــوند و کاربردى روزانــه دارند و از محیط 
طبیعى خود سرچشمه گرفته و زیبایى هاى ذاتى و طبیعى خود 
را بازنمایى مى کنند. این آثار از نیرویى سرشار برخوردارند چراکه 
قدرت ســنت جمعى پشتیبان آنهاســت. قدرتى که به اعتقادات 

بومى، مذهبى و ملى گرایانه ژاپنى چون شینتوییسم و دائوئیسم 
برمى گردد. از دیدگاه مینگى، پیشــه ور ناشــناس براى تلاشــى 
سخت آفریده شده است که آثارى متوالى پدید آورد و ناآگاهانه، 
با کمک «طبیعت و سنت» و نیروى یزدانى، اقدام به تولید آثارى 

ناب و زیبا نماید که این اتفاق در فضاى مدرن کمتر مى افتد.
سفالینه هاى ژاپنى نیز همسو با این جریان قرار مى گیرند و به 
عنوان هنرى دستى و سنتى که از مواد طبیعى ساخته مى شوند، 
بر طبــق تفکر مینگى از زیبایــى ناب برخوردارنــد و معیارهاى 
زیبایى شناســى جنبش مینگى را به طور کامل بازنمایى مى کنند. 

جنبش مینگى و معیارهاى زیبایى آن در سفال ژاپن
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پی نوشت ها

1 Mingei.
2 Folk Arts.
3 Folk Crafts.
4 Yanagi Soetsu(1889-1961).

یاناگى سوئتسو(با اســم فامیل در اول) که در اصل یاناگى مونیوشى است، 
فیلســوفى ژاپنى و بنیان گذار جنبش مینگى در ژاپن اســت. او در اوایل قرن 
بیســتم در حیطه ى روحانیت مطالعه داشت و علاقه مند به هنر و ادبیات غرب 
بود و آثار والت ویتامن، ویلیام بلیک در ادبیات و ون گوگ، پل سزان و آگوست 
رودن در حیطه ى هنر را مطالعه مى کرد. بر مبناى چنین مطالعاتى در ســال 
1914 با مشــاهده ى گلدان هاى ســرامیکى کره اى، جهت حمایت هنرمند- 
صنعتگرهــا، فعالیت هاى خود را در جهت نمایاندن و شناســایى زیبایى ناب 

.www.quaibranly.fr چنین آثارى در دنیاى مدرن آغاز نمود
5 Bernard Leach(1887-1979).

برنارد لیچ ســفالگر بریتانیایى و معلم هنر بود. او در غرب به"پدرسفالگرى 
استودیویى" معروف است. در سال 1909 تصمیم گرفت با یک دستگاه پرس 
چاپ به ژاپن ســفر کرده و از راه آموزش این فن امرار معاش کند. تا اینکه در 
یک مهمانى هنرى از هر یک از هنرمندان خواسته شد تا تفننى طرحى بر روى 
سفال بکشــند تا بعداً در کوره راکو پخته شود و این شروع فعالیت سفالگرى 
او در ژاپن بود. بتدریج دوســتى او با کنزان باعث شروع کار سفالگریش شد و 
آشنایى هاى بعدیش با سوئتسو و هامادا مقدمات جنبش مینگى را پدید آورد 
و بعدها ترجمه هایش موجب معرفى بیشــتر هنر ســفالگرى ژاپنى و جنبش 

.(Cooper, 2003, 10) مینگى به اروپا و تمام دنیا شد
6 Hamada Shoji(1894-1978).

هامادا شــوجى از سفالگران برجســته ى ژاپنى اســت که تأثیر زیادى بر 
ســفالگرى استودیویى در قرن بیســتم نهاد. او در موسسه ى تکنولوژى توکیو 
در رشــته ى ســرامیک تحت نظر ایاتا هازان، تحصیل کــرد و از همان دوران 
تحصیل، دوســتیش با کاوائى کانجیرو شــروع و بعد از آشنایى با برنارد لیچ و 
یاناگى سوئتســو باعث پیدایش جنبش مینگى شد. او از سوى وزارت آموزش، 
فرهنگ، ورزش، علم و تکنولوژى ژاپن در ســال1995به عنوان "گنجینه زنده 

.(Leach, 1981) ملى" انتخاب شد
7 Kawai Kanjiro(1890-1966).

کاوائى کانجیرو از افراد مهم و کلیدى جنبش مینگى و سفالگرى استودیویى 
بود. او از کودکى به سفال علاقه داشت و بعدها از مدرسه عالى پلى تکنیک توکیو 
فارغ التحصیل شــد و سپس کار خود را به صورت پاره وقت در موسسه پژوهشى 
کیوتو در زمینه سرامیک آغاز نمود. سپس به این نتیجه رسید که مستقلاً کارگاه 
خود را در کیوتو راه اندازى کند. او در کار خود متدهاى مدرن و سنتى را تلفیق 

مى نمود. او علاوه بر سفالگرى، خوشنویسى، مجسمه سازى، نویسنده و فیلسوف 
نیز بود و شخصیت منحصر بفردى داشت و از قبول نشان "گنجینه زنده ملى" 
امتنــاع کرد و کارهایش را امضا نمى نمود. زیرا بــر این عقیده بود که، آثار من 

.www.e-yakimono.net  بهترین امضاهاى من هستند
8 Tomimoto Kenkichi (1886-1963).

تومیموتــو کنکیچى در یک خانواده ثروتمند از نــارا به دنیا آمد. در حین 
تحصیل برنده ى بورســیه ى دو ســال تحصیل در لندن شــد. او در لندن به 
تحصیــل طراحى داخلى، مبلمان و بافت پرداخت و اســتعدادش را در زمینه 
نقاشى پیدا کرد. بعد از برگشــت، کارگاه شخصى اش را در سال1915، براى 
تولید راکوهاى پخت پایین شــروع کرد.. بعدها با لیچ آشــنا شد و با همکارى 
همدیگر به تولید سرامیک پرداختند. او در کارهایش از طبیعت الهام مى گرفت 
و همیشه به نوآورى دست مى زد. او چرخکارى کارهایش را خود انجام مى داد 

.www.e-yakimono.net  و از مهم ترین و موثرترین حامیان مینگى بود
 Legislative  9 شــیوه ى نقدى که او بــه کار مى گیرد، نقد تجویزى یــا
Erilisiem اســت. یعنى نقــدى که در آن به جنبه هــاى مثبت، کارکردى و 
تأثیرگذار وجوه یک اثر مى پردازد و در مقابل معایب آثارى را برمى شمارد که 

فاقد ویژگى هاى مثبت هستند.
10 Criterion of Beauty.
11 The Unknown Craftsman.
12  Yuko Kikuchi.

دکتر کیکوچى، در توکیو بدنیا آمد و تحصیلات خود را در ژاپن و انگلستان 
و آمریکا ادامه داد. او کارش را در زمینه مطالعات شــرق، به عنوان متخصص 
مطالعات مدرن ژاپن دردانشــگاه شفلد شــروع کرد. از سال 1994تز دکترى 
خود را با عنوان مینگى آغاز نمود و در سال2004 کتابى تحت این عنوان ارائه 
کرد. او هم اکنون در دانشــگاه هنر لندن به عنوان اســتاد در زمینه هنرهاى 
.www.bbk.ac.ukشرق، هنر مردمى، هویت و ملیت و...در حال تدریس است

13 Brian D.A. Moeran.
پروفســوربرایان موئران از استادان مردم شناســى اجتماعى دانشگاه لندن 
مى باشد که مطالعات گســترده اى در حیطه ى فرهنگ و مردم شناسى ژاپنى 
انجــام داده اســت. او هم اکنون در مدرســه تجارت کوپنهاگــم به تدریس 

.www.cbs.dk مردم شناسى تجارت مشغول است
14 William Morris (1834-1896).

ویلیام موریس، نویســنده ى انگلیســى ژانــر فانتزى، روزنامه نــگار، فعال 
سیاســى و ... بود. موریس طــراح پارچه هاى دیوارى مرســوم در آن زمان و 
عضوى از انجمن پیش رافائلیان و «جنبش هنر و صنعت انگســتان» بود. وى 
یکى از چهره هاى مهم در گســترش سوسیالیســم در بریتانیا بود. در 1856 

این سفالینه ها عموماً دست ساز بوده و براى هدفى کاربردى ساخته 
مى شوند. بسیار ساده هستند و در عین سادگى از فرم ناهماهنگى 
برخوردارنــد که تلفیق این دو ویژگــى، پیچیدگى ذهنى خاصى 
در مخاطب بوجود مى آورد که درك آن مســتلزم فهم فلســفه و 
فرهنگ بومى و اعتقادى ژاپن است. چرا که ممکن است مخاطب 
دیگرى از فرهنگ هاى دیگر به این نوع نگاه اشراف نداشته و نتواند 
درکى از زیبایى نابى که یاناگى از آن سخن مى گوید، داشته باشد. 
سفالینه هاى ژاپنى حاصل کار نسل هاى مختلف سفالگرانى است 
که با نوعى حس ملى و بومى گرایانه و با مواد طبیعى بومى ساخته 
شــده اند که البته این ویژگى بارز تمام سفالینه هاى دنیاست. این 
سفالینه ها توسط سفالگرانى ناشــناس و بومى بدون هیچ ادعایى 
بــه تعداد زیاد و فقط بــراى رفع نیاز کاربردى هموطنانشــان به 

قیمت هاى ارزان ســاخته شده اند و حســى از خلوص و سادگى و 
معصومیت همراه آنهاســت. پس برمبناى معیارهاى زیبایى ارائه 
شده در جنبش مینگى از زیبایى ناب برخوردارند. جنبشى که خود 
متأثر از جریانى بنیادى و محصول زنجیره اى از رویدادها در قالب 
انقلاب میجى در اواخر قرن نوزدهم اســت. تغییرات ساختارى در 
سیاست، اقتصاد و فناورى در ژاپن که زمینه ساز تغییر ماهیت نظام 
فئودالى گردید و ژاپن دروازه مدرنیســم را به ســوى خود گشود؛ 
دروازه اى که از آن محصول وارد بازار ژاپن نمی شد بلکه این فناورى 
بود که ژاپنى ها از آن اســتقبال کرده و در پــى آن بودند. از این 
رو جنبش مینگى توانســت در فضاى تغییر نگرش، میان سنت و 
فناورى پیوندى ایجاد کند، و امروز به عنوان بخشى از هویت ژاپنى 

در عرصه ى سرامیک جهان شناخته شود.
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به شــاگردى هنرمند طرفدار احیاى گوتیک (جى. اى. اســتریت) درآمد و در 
همان سال «مجله ى آکســفورد و کمبریج» را تأسیس کرد که محملى براى 
نشر نظریه هایش درباره ى صناعت دستى در هنرهاى تزیینى بود. او پایه گذار 

جنبش هنرها و پیشه ها به شمار مى رود.
15  John Ruskin (1819-1900).

 شــاعر، فیلسوف، منتقد هنرى و نویسنده انگلیسى بود. برداشت او از هنر 
و معمارى بســیار تاثیر پذیرفته از زیبایى شناسى ویکتوریایى و زیبایى شناسى 
ادواردى است. وى که در خانواده اى ثروتمند زاده شده بود، پس از مرگ پدرش 
تمام ثــروت او را وقف فعالیت هاى خیریه، موزه و فعالیت هاى فرهنگى کرد و 
خود به نویســندگى اشتغال یافت. نوشــته هایش انگیزه ى اصلی و الهام بخش 
جنبش هنرها و پیشــه ها بودند. او، ویلیام موریس و دیگر هواداران جنبش را 
با دلایل اجتماعى و زیبایى شناسانه متقاعد کرد تا از صنعت و ماشینیزم روى 
برگردانند. تأثیر ایده هاى او تا طرح هاي قرن بیســتمى هم ادامه یافت. اگرچه 
او یک تاریخ نگار و تئورســین بود، اما بعضی از اصول بنیادى مدرنیسم را هم 
بیان کرد. چنانچه گفته بود: «فرم اشــیاء باید به سرشت و مصالح ساختمانى 

آنها وفادار بماند» (طبسى و آیت اللهى، 1383).
16 Ordinary Objects.

17  این دیدگاه سوئتســو دقیقاٌ منطبق با نظریه ى زیبایى در نزد افلاطون 
اســت. جایى که او در رســاله ى ضیافت (Symposium)،توضیح مى دهد که 
زیبایى همیشــه هســت و هرگز بوجود نمى آید و نابود نمى شــود، نه تحلیل 
مى رود و نه رنگ مى بازد. امر زیبا فاقد همه ى این گوناگونى هاســت. افلاطون 
زیبایى را مثال جاودان تغییرناپذیر و دور از دســترس حواس مى داند و این به 

دیدگاه سنت گرایانى چون گنون نزدیک است.
18 Artistic Crafts.
19 Guild Crafts.
20 Industrial Crafts.
21 Individual Crafts.
22 Aristocratic Crafts.
23 Prehistoric Ceramics.
24 Medieval Earthen Wares & Stoneware.
25 The Tea Ceremony Ceramics.
26 Decorated Stoneware and Porcelain.
27 Neolithic.
28 Jomon Period (10500-300 B.C.).
29 Yayoi Period (300 B.C.-A.D.300).

نام یایویى از  ســفالینه هاى ارتن ورى گرفته شده است که در سال 1884 
در تپه اى در یایویی چو در هونگووارد توکیو یافت شده اند.  

30 ارتنــور قطعه اى از ســرامیک را نامند که بیــن 850 تا 1000 درجه 
ســانتى گراد پخته شود و تخلخل نامرتب داشته باشد(گرجستانى، 1384 ،9). 
در فارســى به اشــیاء ارتنور سفال گفته مى شــود. ارتنور انواع مختلفى دارد 
که شــامل طبیعى (Natural) با حداکثــر ناخالصى، ظریف (Fine) با حداقل 
ناخالصى و تالکى Talc)) مســتحکم و مرغوب و Semivitruse متشکل از سه 
ماده اصلى داراى تخلخل متوســط با قدرت پایین جذب آب به رنگ سفید و 

گاه شفاف و شکننده است که به بدل چینى معروف است.
31 اســتون ور قطعه اى ست لعاب دار یا بى لعاب که قسمت اعظم آن از مواد 
دیرگداز تهیه شده و تا نیمه شیشه اى شدن تا درجات1200 الى 1300درجه 
سانتیگراد حرارت مى بیند. عموماً شفافیتى ندارند و کاملاً مات هستند ولى از 
اســتحکام عالى برخوردارند(همان،10). در فارسى به استون ور چینى سنگى 
مى گوینــد و انــواع مختلفى دارد که شــامل طبیعــى ( Natural)با حداکثر 
  Techniqualبا مخلوطى از خاك هاى چســبنده و   (Fine)ناخالصــى، ظریف
صنعتى متشــکل از مواد خالص که به دقت مخلوط مى شوند و داراى حداقل 

تخلخل هستند و بیشتر در صنایع شیمیایى استفاده مى شود.
32 Paekche.
33 Kamakura Period (1185-1392)  .
34 Muromachi Period (1392-1568).
35 Ash Glaze.

36 Shigaraki.
37 Tsubo.
38  Raku.
39  Cha No Yu.

40 شــوگون Shogun  به معنى سردار و لقبى تاریخى است که به صورت 
موروثى به فرماندهان ارشــد ژاپنى تعلق مى گرفت. این لقب معادل ارتشــبد 
یا ژنرال امروزى اســت. در زبان ژاپنى به اســتبداد نظامى شوگون ها، باکوفو 
bakufu  و در انگلیســى  shogunate  گفته مى شــود. در سال 1867 نظام 
اجتماعى متکى به باکوفو و کنار رفتن شوگون ها با واگذارى قدرت به امپراطور 

میجى به پایان رسید.
41  Sen no Rikyu (1522-1591).
42 Sasaki Chojiro (1516-1592).
43 pleasure.

44 پرســلان ها عموماً قطعه هایى با بدنه هاى ســخت و شــفاف سرامیکى 
هســتندکه ابتدا در حرارت 900-950 درجه ســانتی گراد پخته شده و سپس 
لعابى شفاف با درجه حرارت بالاتر بین 1300-1500درجه سانتی گراد بر روى 

آن داده مى شود (گرجستانى، 1384، 13).
45 Edo Period (1615-1867).

 با نام طایفه اى توکوگاوا
46 Ko Kutani Wares.
47 Arita in Kyushu.

منطقه اى در کیوشو
48 The Meiji Restoration

این رویداد در 1868 در زمان حکمرانى امپراطور مى جى روى داد. اهداف 
آن ایجاد اصلاحات دولتى با مضمون اصلاحات اساســى در ساختار سیاسى و 

اجتماعى است  که در منشورoath به طور کامل شرح آن موجود است.
49 Renewal.
50 Meiji Period (1868-1912).
51 Miyagawa Kozan (1842-1916).
52 Taisho Period (1912-1926).
53 Nakazato Muan (1895-1985).
54 Arakawa Toyozo (1894-1985).
55 Miwa Kyusetsu X (1895-1981).
56 Kaneshige  Toyo (1896-1967).
57 Karatsu.
58 Shino.
59 Hagi.
60 Bizen.
61 Kenzan VI.
62 South Kensington Museum.
63 Daulton.

رویال دالتون شــرکتى انگلیس در حوزه ى تولید ظروف کاربردى ومصرفى 
آشــپزخانه مى باشد که از سال 1815شــروع به فعالیت نموده است. دالتون 
کارش را با تولید اســتون ورهاى خاص خود در لندن شــروع کرد. بعدها کار 
خود را گسترش داد و با موادى دیگر همچون شیشه نیز آثارى را تولید نمود. 
هم اکنون این شــرکت با مارك WWRD  که نشانى از همکارى شرکت هاى 
وجوود، واتر فورد، رویال دالتون ، رویال آلبرت و برادران جنســن است به کار 

.www.wwrd.com.auخود ادامه مى دهد
64 Wedgwood.

وجوود مارکى انگلیسى در تولید سرامیک هاى باکیفیت و خلاقانه ى تزیینى 
وکاربردى بود که توسط یک سفالگر انگلیسى جوسیا وجوود(1730-1790) 
در سال 1759 پایه گذارى شد، و تا به امروز به کار خود ادامه مى دهد. امروزه 

.www.wwrd.com.auروانه بازار مصرف مى گردد W W R D با مارك
65 Nihon Mingei Kyokai.
66 Nihon Mingeikan.
67 Shinto.

جنبش مینگى و معیارهاى زیبایى آن در سفال ژاپن
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«شــینتو یعنى «راه خدایان»، از کلمه ى «شین تائو» مى آید. معادل ژاپنى 
آن «کامى-نو-میچى» است که همان معنا را دارد. اساس آیین شینتو، پاکى، 
ارتباط جادویى با طبیعت و پرستش «کامى» ها، یعنى ارواح و خدایان، است. 
علاوه بر پاکى تن، پاکى دل نیز براى پیروان این آیین مهم ترین مقصد اســت 
و تأکید بر آن بدان حد اســت که برخى ایــن آیین را مذهب پاکى مى دانند. 
ارتباط جادویى با طبیعت و اســتغراق در آن، از ویژگى هاى قوم ژاپنى است. 
کامى تقریباً معادل مفهوم روح قدســى و تجلى غیب اســت. معنى اصلى این 
کلمه یعنى ممتاز، برتر، روح یا موجود مقدس مى باشــد» (شــایگان، 1382، 
213). «شــینتو از آغاز نوعى آیین «آنیمیسم» طبیعت بوده است و جان هاى 
پدیده هاى طبیعت مانند باد، رعد، آتش، خورشــید، ماه، رود، درخت، کوه را 

«کامى» مى خواندند» (همان، 221).
68 Daoism.
69 Qi.
70 Chi.
71  Chuang Tzu.
72 Divine Power.

  techne 73  افلاطون در رســاله ى ایــون و در ادامه مباحث خود در مورد
اســتدلال مى کند کــه آنچه موجب التذاذ مردم یا عموم مخاطبان اســت، از 
هیچ اصولى پیروى نمی کند و موفقیت این اعمال احتمالى و تخمینى است نه 
برخاسته از اصول عقلانى یا شناختى و باز در ضیافت مى گوید که میان زیبایى 
و لذت ســمعى و بصرى تفاوت قائل مى شود. به نظر مى رسد یاناگى سوئتسو 
احتمالاً با آراى افلاطون به طور مســتقیم یا غیرمســتقیم آشنا شده و تحت 
تأثیر آن قرار گرفته باشــد و مبانى سنت ژاپنى را از دریچه ى نگاه افلاطون به 

زیبایى، لذت و هنر تبیین کرده باشد.
74 Idekawa Naoki.
75  No- Mindedness.
76 Tariki.
77  Buddha.
78  Jiriki.
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