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WSTEP

Wzornictwo japonskie stanowi jeden z najbardziej intrygujacych obszarow badan
nad kulturg materialng i sztuka uzytkowa. Jego ewolucja — od tradycyjnego rzemiosta po
nowoczesny design — odzwierciedla nie tylko zmiany artystyczne, lecz takze glebokie
przemiany spoleczne, polityczne i technologiczne, ktore ksztaltowaty Japoni¢ od konca
XIX wieku. Niniejsza rozprawa podejmuje probe analizy tych proceséw, koncentrujac si¢
na wplywie zaréwno czynnikow artystycznych, jak i pozaartystycznych na rozwdj
japonskiej mysli projektowej w konteks$cie ceramiki. Jest proba interdyscyplinarnego
przesledzenia ewolucji japonskiego wzornictwa, przeprowadzong w oparciu o krytyczng
1 porownawczg interpretacj¢ dostepnych opracowan naukowych, publikacji tematycznych
oraz koncepcji kuratorskich wystaw poswigconych japonskiemu rzemiostu 1 designowi.
Zakres chronologiczny koncentruje si¢ przede wszystkim na okresie od poczatku ery Meiji
(1868) az po czasy wspotczesne, co umozliwia osadzenie tytulowego zagadnienia
w kontekscie kluczowych wydarzen historycznych, przemian kulturowych oraz rozwoju
technologicznego 1 cywilizacyjnego Nipponu, z jednoczesnym uwzglednieniem watkow
dotyczacych genezy szeroko pojetej mysli wytworczej 1 rzemie$lniczej. Praca ta zaktada
identyfikacj¢ zalezno$ci zachodzacych pomiedzy réznymi obszarami zycia spotecznego
a praktykami artystycznymi, ze szczegoélnym ujeciem ich wzajemnych wplywow
w perspektywie historyczno-kulturowej. Uwzglednienie szerokiego spektrum czynnikow —
zarowno artystycznych, jak i pozaartystycznych — pozwolilo na wieloaspektowe ujecie
problematyki, umozliwiajace jej pogtebione poznanie. W ramach badan szczegdlna uwaga
zostala poswigcona dwom dominujagcym narracjom, ktore najczesciej pojawiajg si¢
w literaturze przedmiotu. Z jednej strony, japonski dorobek kulturowy — zaréwno
materialny, jak i niematerialny — postrzegany jest jako wyraz glgbokiej duchowosci oraz
wyrafinowanego zmyshu estetycznego. Z drugiej strony, czg$¢ badaczy wskazuje na istotne
uwarunkowania polityczne, ekonomiczne i1 spoleczne, ktore miaty wptyw na ksztattowanie
sie japonskich idei projektowych. Rozprawa ta uwzglednia obie perspektywy, poddajac je
krytycznej refleksji i dazac do weryfikacji utrwalonych, czg¢sto uproszczonych przekonan

dotyczacych japonskiego wzornictwa.



Ponizsza praca porusza problematyke, ktora w polskim dyskursie naukowym
pojawia si¢ stosunkowo rzadko. Zagadnienie japonskiego wzornictwa, mimo swojej
ztozonosci 1 znaczenia, jest marginalnie obecne w krajowych publikacjach, podczas gdy
dopiero w opracowaniach zagranicznych odnalez¢ mozna bardziej pogiebione analizy
i materialy Zrodlowe. Niniejszy tekst stanowi probe zestawienia oraz usystematyzowania
dostepnej wiedzy. Polaczenie refleksji teoretycznych z analizg praktyk kuratorskich
1 muzealnych — w szczego6lnosci sposobow prezentacji japonskiego rzemiosta 1 designu —
umozliwia uzyskanie wielowymiarowego obrazu przemian zachodzacych w obrebie tej
dziedziny. Uwzglednienie zaréwno kontekstow artystycznych, jak i pozaartystycznych
pozwala na poszerzenie zakresu badan oraz wprowadzenie watkow niszowych, czgsto
pomijanych w gldownym nurcie literatury przedmiotu. Ambiwalentny charakter japonskiego
rzemiosta nadal stanowi wyzwanie w zakresie jego interpretacji, prezentacji
wystawienniczej oraz opracowan naukowych. Praca nad tak zlozonym zagadnieniem
wymaga od badaczy i kuratoréw zajecia wyraznego stanowiska oraz przyjecia okreslonej
perspektywy analitycznej. W przesztosci japonskie rzemiosto bywalo czesto postrzegane
przez pryzmat tradycyjnej estetyki, nierzadko w oparciu o uproszczone i nieadekwatne
zatozenia. Za$ wytwory japonskiej sztuki uzytkowej czesto poréwnywano z wzorcami
zachodnimi, traktowanymi jako uniwersalne. Z czasem jednak wzrosta $wiadomo$¢
znaczenia czynnikéw kulturowych, historycznych 1 ekonomicznych, ktore odegraty
kluczowg role w ksztattowaniu stylu japonskiego. Uznanie wielowymiarowosci tych
wplywow  otworzylo nowe mozliwosci interpretacyjne, umozliwiajac  bardziej

zniuansowane 1 kontekstualne podejscie do analizy japonskiego designu.

Struktura pracy zostatla zaplanowana w sposéb umozliwiajacy stopniowe
wprowadzenie w problematyke japonskiego wzornictwa. Kolejne rozdzialty obejmuja:
teoretyczne podstawy poje¢ zwigzanych z pigknem i rzemiostem, genez¢ rekodzielniczego
wytworstwa w Japonii, przekrojowe przedstawienie gtownych os$rodkow tworczych,
historyczne przejscie od epoki Edo do okresu Meiji, nakreslenie charakteru i wplywu
kontaktow Nipponu z Europa, odrodzenie tradycyjnego rzemiosta w XX wieku oraz
szeroko pojete wspoOtczesne dziatania w  zakresie designu 1 projektowania,

z uwzglednieniem koncepcji wystawienniczych. Ujgcie tematu jest chronologiczno-



problemowe, a zagadnienia pojawiajace si¢ w poszczegdlnych rozdziatach przestudiowane
zostaja z perspektywy historycznej, ale i estetyczne;.

Ceramika zostata wybrana jako punkt odniesienia dla rzemiosta japonskiego ze
wzgledu na jej wyjatkowe znaczenie kulturowe, historyczne i artystyczne. Jest to jedna
z najstarszych i najbardziej rozwinigtych dziedzin japonskiego wytworstwa, ktora od
wiekow pehita zardwno funkcje uzytkowe, jak i estetyczne. Bogactwo technik, form,
szkliwien oraz regionalnych stylow sprawia, ze ceramika doskonale ilustruje ztozono$é¢
procesu tworczego, zaleznego od wielu czynnikow — od dostepnosci surowcow, przez
lokalne tradycje, az po wplywy zewngtrzne i indywidualne koncepcje artystyczne. Jako
medium tgczace codzienno$¢ z duchowoscia, ceramika ukazuje charakterystyczne dla
Japonii podejscie do pickna, harmonii i rzemiosta, czyniac ja idealnym punktem wyjscia do
szerszej refleksji nad japonska estetyka.

Pierwszy rozdzial stanowi teoretyczne wprowadzenie do zagadnienia szeroko
pojetej japonskiej estetyki, roznych kategorii pickna w Japonii oraz problematyki podzialu
sztuki 1 rzemiosta. Japonska koncepcja pigkna jest wielowymiarowa, relatywna i silnie
zalezna od kontekstu. Opiera si¢ na bogatej, rozbudowanej terminologii estetycznej, ktora
opisuje zaréwno aspekty materialne, niematerialne, jak i metafizyczne. Wiele pojec
powstawato retrospektywnie, a ich znaczenia ewoluowaly w czasie. Ze wzgledu na
opisowy charakter jezyka japonskiego, terminy te czg¢sto stanowig zlozone zestawy cech,
trudne do jednoznacznego zdefiniowania i przetlumaczenia.

Rozdzial drugi przedstawia poczatki japonskiego rzemiosta ceramicznego, ukazujac
jego rozwdj od najwczesniejszych form wytwoérczosci az po uksztaltowanie sig
regionalnych tradycji. Omowiono znaczenie ceramiki w kulturze Japonii, jej funkcje
uzytkowe oraz wplywy zewnetrzne, ktore oddzialywaly na lokalne techniki i estetyke.
Szczegdlng uwage poswigcono glownym  oSrodkom ceramicznym oraz ich
charakterystycznym cechom, podkreslajac regionalne zrdéznicowanie i rolg tradycji
lokalnych w ksztattowaniu stylow oraz technologii produkcji. Wskazano réwniez czynniki
geograficzne, spoteczne 1 historyczne, ktére miaty wplyw na rozwoj rekodzielnictwa

w Japonii.



Rozdziat trzeci koncentruje si¢ na przedstawieniu sytuacji panujacej w Japonii
przed rozpoczeciem restauracji Meiji. Autorka zwiezle nakresla obraz okresu Edo — czasu
rzadéw siogunatu Tokugawa — ze szczegdlnym uwzglednieniem ustroju oraz spoleczno-
ekonomicznych uwarunkowan istotnych dla rozwoju rzemiosta. Opisuje rowniez pierwsze
kontakty Japonii ze $wiatem Zachodu oraz skutki wprowadzenia polityki izolacjonizmu.

Rozdziat czwarty poswigcono wielkiej modernizacji Japonii, czyli okresowi Meiji.
Przedstawiono obraz przemian, jakie zaszty w japonskim rzemiosle w czasie intensywnego
unowocze$niania kraju. Poddano analizie wplyw otwarcia Japonii na Zachod oraz zjawiska
japonizmu na rozwoj sztuk uzytkowych. Omowiono réwniez rozwoj instytucji
edukacyjnych, redefinicje wzornictwa oraz jego promocje¢ na arenie mi¢dzynarodowe;.

Rozdziat piaty koncentruje si¢ na odrodzeniu tradycyjnego rzemiosta w Japonii
w XX wieku, ze szczegdlnym uwzglednieniem idei Mingei, sformulowanej przez Soetsu
Yanagiego. Przeanalizowano rolg stowarzyszen artystycznych wspierajacych rozwdj
rekodzieta oraz przyblizono koncepcje instytucji Zywych Skarbéw Narodowych,
powotlane] w celu ochrony i1 uhonorowania mistrzé6w rzemiosta, ktorych dziatalno$¢
stanowi pomost mi¢dzy przesztoscig a wspotczesnoscia. Zaprezentowano rowniez sylwetki
wybranych artystow, ktorych twoérczo$¢ odegrata istotng role w zachowaniu dziedzictwa
kulturowego Japonii.

Ostatni rozdzial skupia si¢ na wspotczesnym japonskim designie, jego ewolucji oraz
sposobach prezentacji na arenie mi¢dzynarodowej. Szczegdlng uwage poswiecono
tworczosci Kenya Hary i Naoto Fukasawy, reprezentujacych nowoczesne podej$cie do
projektowania, taczace minimalizm, funkcjonalno$¢ i glebokie zakorzenienie w japonskiej
estetyce. W jednym z podrozdzialdéw omowiono wybrane wystawy krajowe 1 zagraniczne,
ktore odgrywaja kluczowa role w kreowaniu wizerunku Japonii jako panstwa o bogatej
tradycji rzemie$lniczej 1 innowacyjnym podejsciu do designu. Przyktady te pokazuja, jak
poprzez dziatania kuratorskie i muzealne ksztaltowany jest wspolczesny obraz japonskiej
kultury materialne;.

Podstawe zrodlowa niniejszej pracy stanowig w przewazajgce] mierze ksigzki
1 artykuly anglojezyczne. Zagadnienia zwigzane z japonskim wzornictwem pojawiaja si¢

w polskich publikacjach jedynie sporadycznie lub w sposéb wybidrczy, co znaczaco



ogranicza dostepno$¢ kompleksowych analiz w rodzimym jezyku. Dopiero literatura
zagraniczna — przede wszystkim monografie oraz specjalistyczne opracowania — dostarcza
poglebionych materiatow odnoszacych si¢ do estetyki, historii 1 wspotczesnych przemian
japonskiego designu. Sposrdéd zagranicznych pozycji nalezy wyrdzni¢ zbiory esejow
Ceramics and Modernity in Japan' oraz Since Meiji: perspectives on the Japanese visual
arts, 1868-2000°, jak roéwniez niezwykle kompleksowo podejmujaca tytutows tematyke
publikacje Japanese Modernisation and Mingei Theory: Cultural nationalism and Oriental
Orientalism’.

W obszarze omoéwionych zagadnien estetycznych szczegélne znaczenie majg trzy
publikacje: antologia Estetyki japonskiej’ pod redakcja Krystyny Wilkoszewskiej, Estetyka
i sztuka japonska® autorstwa Beaty Kubiak Ho-Chi oraz A History of Modern Japanese
Aesthetics® pod redakcja Michaela F Marry. Stanowig one istotny punkt odniesienia dla
rozwazan nad japonska koncepcja pigkna i jej kulturowym uwarunkowaniem.

Rozbudowanie czgsci pracy dotyczacych postaci 1 pogladéow Soetsu Yanagiego,
Kenya Hary 1 Naoto Fukasawy nie bytoby mozliwe, gdyby nie liczne publikacje autorstwa
samych wyzej wymienionych teoretykow: eseje Yanagiego’ czy obszerne ksiazki Hary®
i Fukasawy’. Lektura owych tekstow pozwolita na bezposrednie zapoznanie si¢ z ich
rozwazaniami, przemys$leniami i koncepcjami dotyczacymi tradycyjnego japonskiego
rzemiosla czy wspotczesnego wzornictwa.

Oczywiscie, cze$s¢ wykorzystanych zrodel ma charakter nieco archaiczny, jednak
nie umniejsza to ich wartos$ci poznawczej. Wreez przeciwnie — stanowig one cenny material

do analizy poréwnawczej, pozwalajac uchwyci¢ zmiany w sposobie opisywania

1 Ceramics and Modernity in Japan, red. M. Jones, L.A. Cort, Routledge, London 2020.

2 Since Meiji: perspectives on the Japanese visual arts, 1868-2000, red. J.T. Rimer, University of Hawai’i
Press, Honolulu 2012.

3 Kikuchi Y., Japanese Modernisation and Mingei Theory: Cultural nationalism and Oriental Orientalism,
Routledge, London 2004.

4 Estetyka Japonska. Antologia, Tom 1, red. K. Wilkoszewska, Towarzystwo Autoréw i Wydawcoéw Prac

Naukowych, Universitas, Krakow 2001

Kubiak Ho-Chi B., Estetyka i szuka japonska. Wybrane zagadnienia, Universitas, Krakow 2009.

A History of Modern Japanese Aesthetics, red. M. F. Marra, University of Hawai’i Press, Honolulu 2001.

7 Yanagi S., Soetsu Yanagi. Selected Essays on Japanese Folk Crafts, trans. M. Brase, Japan Publishing

Industry Foundation for Culture, Tokyo 2017.

Hara K., Designing Design, Lars Miiller Publishers, Baden 2011.

9 Fukasawa N., Naoto Fukasawa, Phaidon Press, London 2007.
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1 interpretowania japonskiego wzornictwa na przestrzeni lat. Zestawienie starszych
opracowan z nowszymi publikacjami umozliwia obserwacj¢ ewolucji jezyka badawczego,
przesuni¢¢ akcentow tematycznych oraz zmieniajacych si¢ perspektyw kulturowych
1 metodologicznych. Taka konfrontacja ukazuje, w jaki sposdb zmieniato si¢ rozumienie
japonskiej estetyki w konteks$cie globalnym, a takze jak wzrastalo zainteresowanie
designem jako petnoprawnym obszarem badan interdyscyplinarnych.

Znaczna cze$¢ materiatow, nie tylko bibliograficznych, ale 1 ilustracyjnych zostata
pozyskana w procesie realizacji Doktoranckiego Grantu Badawczego'. W ramach projektu
autorka odbyta kwerendy zbiorow bibliotek krakowskiego Muzeum Sztuki i Techniki
Japonskiej Manggha oraz warszawskiego Muzeum Azji i Pacyfiku. Miata réwniez
mozliwos¢ odwiedzi¢ Sainsbury Institute for the Study of Japanese Arts and Cultures
w Norwich - brytyjska placowke naukowo-badawczg, specjalizujgca si¢ w badaniach nad
sztuka 1 kulturg Japonii. Tam zapoznata si¢ z kolekcja jednej z najwazniejszych bibliotek
w Europie po$wieconych sztuce japonskiej — Lisa Sainsbury Library. Materialy zebrane
zostaly takze podczas wyjazdu do Kopenhagi 1 wizyty w Det Kongelige Bibliotek oraz
Designmuseum Danmark. Najistotniejszym etapem projektu byta jednak wyprawa
badawcza do Tokio, Kioto i Osaki, gdzie autorka miata mozliwo$¢ nie tylko zwiedzic¢
wystawy 1 zebra¢ materiat fotograficzny, ale przede wszystkim bezposrednio obcowac
z japonskim rzemiostem oraz spotkac si¢ z rzemieslnikami.

Warto zaznaczy¢, ze zamieszczone w pracy ilustracje nie petlig funkcji
dokumentacyjnej w $cistym tego stowa znaczeniu, a jedynie czg$ciowo. Stanowig one
wizualne dopetnienie prowadzonych rozwazan, towarzyszac tekstowi w sposob dos¢
swobodny, cho¢ réwnoczesnie zbiezny z narracja 1 poruszanymi zagadnieniami. Majg one
na celu przyblizy¢ i zobrazowa¢ opisywane w pracy formy rekodzieta oraz zaprezentowac
przywotywane miejsca i przestrzenie. Autorka ma nadziej¢, ze ich niewatpliwe pigkno
1 subtelno$¢ wyrazu porusza odbiorce w podobny sposdb, w jaki poruszyly ja samg podczas

do$wiadczenia wyprawy badawczej 1 pracy nad rozprawa.

10 Tytul projektu byl tozsamy z tematem rozprawy doktorskiej, tj.: Miedzy pieknem a utylitarnoscig. Wplyw
czynnikow artystycznych i pozaartystycznych na ksztaltowanie sie japonskiego rzemiosta i designu od
okresu Meiji do czasow wspolczesnych, a grant realizowany byt od 16.11.2021 do 30.06.2023 (Umowa
nr: 12/DGB/IDUB/2022, Nr projektu: DGB1/2021)
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Rozprawa ta ma za zadanie podja¢ probe odpowiedzi na nastepujace pytania:
Jakie czynniki artystyczne, spoteczne, ekonomiczne i polityczne wplynely na ewolucje
japonskiego rzemiosta 1 designu od okresu Meiji po czasy wspdiczesne? W jaki sposob
tradycje japonskiego rekodzieta — zwlaszcza ceramiki — uksztattowaly wspodiczesne
rozumienie japonskiego wzornictwa 1 jego tozsamo$¢ kulturowa? Jak zmieniato si¢
postrzeganie relacji miedzy sztuka a rzemiostem w japonskiej estetyce? Jakie narracje
kulturowe 1 estetyczne dominujg w sposobie prezentacji japonskiego rzemiosta i designu na
wystawach krajowych 1 miedzynarodowych? Czy i w jaki sposéb zachodnie interpretacje
japonskiej estetyki wptynety na globalny wizerunek Japonii jako kraju o ,,unikalnym”

dziedzictwie kulturowym i dorobku artystycznym?
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ROZDZIAL 1

O zlozonej naturze pickna

1.1 Terminologiczne zawilosci i ewolucja pojecia pigkna

Rozpoczynajac opowies¢ dotyczaca japonskiej mysli tworczej, nie sposdb nie
odwota¢ si¢ do przywotanych w tytule pracy przymiotéw - pickna 1 utylitarnosci, ktérych
zestawienie mimowolnie nadaje, czy wrecz narzuca pewien ton narracji, a zarazem
sygnalizuje jeden z kontekstéw, w ramach ktérego omoéwione zostanie gldwne zagadnienie.
Japonskie rzemiosto i design, bedace w kolejnych rozdziatach przedmiotem analizy
1rozwazan, to dziedziny twoércze, ktére w swojej istocie tgczg zardwno pierwiastek
estetycznej, wizualnej przyjemnosci, jak i aspekt funkcjonalny. Czy sg to elementy, ktore
w tym przypadku zawsze begda iS¢ ze sobg w parze, beda tozsame, czy moze stanowi¢ beda
dwie odrebne, rdézne czesci calosci? Jak sie okazuje, w przypadku japonskiego podejscia do
wzornictwa 1 szeroko pojetej tworczosci, nie jest to tak jednoznaczne 1 proste do
zdefiniowania zagadnienie. O ile istota funkcjonalnosci jest bardziej oczywista,
a jej zrozumienie w pewnym sensie podswiadome, to pojecie pigkna moze juz stanowié
nieco bardziej skomplikowane zjawisko. Japonska idea pigkna jest kwestiag zlozona,
relatywna, zaskakujaca swoja wielorakoSciga 1 szczegoOlnie zalezng od kontekstu.
Jak w takim razie jg rozumie¢, jak definiowac i okresla¢, co ja wyznacza? Sztuka Japonii
opiera si¢ w znacznej mierze o terminy, idiomy, ktore sa swoiste dla rodzimej kultury
ijezyka. Niezwykle rozbudowane slownictwo dotyczace estetyki zostalo stworzone,
aby moc opisa¢ wszystkie aspekty japonskiego rzemiosta i sztuki — zard6wno wlasciwosci
materialne, niematerialne, jak i metafizyczne. Nalezy przy tym zaznaczy¢, ze nierzadko
terminologia ta nie powstawala symultanicznie do opisywanych przez nig zjawisk
artystycznych, a formutowano ja dopiero po fakcie lub czasami wiele lat pdzniej nadawano
stownikowe znaczenia wyrazeniom, ktére powszechnie funkcjonowaly w uzyciu nie bedac
oficjalnymi. Dodatkowe utrudnienie stanowi fakt, ze jezyk japonski jest niezwykle
opisowy. Czesto pojawiaja si¢ trudnosci z przettumaczeniem poszczegélnych terminow,
poniewaz nie sposob oddac ich znaczenia, specyfiki postugujac si¢ pojedynczymi stowami.

Niekiedy japonskie pojecia, ktére przywoluja w swoich publikacjach si¢ teoretycy czy
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badacze to wregez zbiory skladowych cech charakterystycznych, ktore definiuja, ksztattuja
dany wariant pickna. Z czasem niektore stowa ewoluuja znaczeniowo, sg odczytywane
w nowych kontekstach, ale wspotczesnie zdarza si¢ tez, ze stosowane sg bezrefleksyjnie,
naduzywane. Obecnie zaobserwowa¢ mozna tendencje do pewnej nadinterpretacji
obcojezycznych terminéw zwigzanych miedzy innymi z estetyka (ale nie tylko). Autorzy
latwo wpadaja w pulapke, wykorzystujac je w publikacjach popularnonaukowych czy
poradnikowych jako idealistyczne, nieco uduchowione, filozoficzne hasta, przypisujac im
wyjatkowe znaczenie, co nie zawsze ma przetozenie na ich rzeczywiste stosowanie
1 postrzeganie w kraju pochodzenia.

Wydawaé si¢ moze wigc, ze proba jednoznacznego, calosciowego zdefiniowania
japonskiej idei pigkna jest z gory skazana na niepowodzenie — mnogos¢ 1 zawitos$¢ pojec,
ich kontekstowo$¢ nie utatwiaja zglebiania historii japonskiej estetyki i1 sztuki. Japonska
terminologia znaczeniowo czesto wykracza poza zwyczajowo przyjete ramy, a piekno
bywa rozpatrywane w zupeinie innych kategoriach anizeli te, do ktérych badacze przywykli
w przypadku sztuki zachodniej. Nie zawsze mozna zastosowaé te same konwencje,
schematy, metody czy mechanizmy interpretacji. Po czesci wynika to takze ze specyfiki
podejscia Japonczykow do zagadnien zwiazanych z szeroko pojeta estetyka. Sposdb w jaki
odbierajag oni przedmioty réznych dziedzin tworczosci jest czesto bardziej intuicyjny,
percepcyjny - nie wszystko musi by¢ naukowo czy logicznie wyttumaczalne, uzasadnione.
Niektore formy, pojecia sa nierozwigzalnie potaczone z lokalnymi wierzeniami
1 przekonaniami - niekoniecznie o charakterze teoretycznym, a bardziej duchowym. Warto
przy tym pamigtac, ze kultura Japonii rowniez jest swego rodzaju wypadkowa zaréwno
tradycji rodzimych, jak 1 wplywow zewnetrznych, ktore ewoluowaty wraz
z nastgpowaniem kolejnych epok.

Sama dyscyplina jaka jest estetyka, a po japonsku ,nauka o pieknie” ( 3€ % -
bigaku), powstata dopiero w latach 70. XIX wieku. Kategorie estetyczne, ktore opisywane
s3 w niniejszym rozdziale, byly czgsto definiowane juz po jej utworzeniu. Zawsze
aktualnymi pozostawaly jednak typowo japonskie wartosci, czyli migdzy innymi
wspotistnienie 1 umitowanie cztowieka dla natury, efemerycznos$¢ i przemijalnos$¢ pigkna,

upodobanie dla naturalnosci oraz prostoty, czy harmonia (ktéra, co ciekawe, wcale nie
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musiata by¢ rownoznaczng z uporzadkowaniem i symetrig). Oczywiscie, nie oznacza to,
ze japonska estetyka pozostawala niezmienng na przestrzeni wiekow. Tak jak rzeczywisto$¢
ulegata przeksztalceniom, tak tez zmienialy si¢ ludzkie gusta 1 upodobania,
odzwierciedlajac transformacje polityczne i ekonomiczne, przemiany spoteczenstwa czy
indywidualne aspiracje. Pewne warto$ci zachowywaty swoje ideowe sedno, natur¢ rzeczy,
ale realizowaty si¢ w wielorakich odstonach, w r6znych formach.

Koncepcja estetyki jako dziedziny nauki w takiej a nie innej konwencji,
zapozyczona zostala z europejskich wzorcoéw 1 wyksztatcita si¢ w trakcie restauracji Meiji
(1868-1912), kiedy to Japonia wchodzita w czas przemiany i modernizacji na wielka skale,
spowodowany zakonczeniem okresu izolacji i konfrontacja ze $wiatem Zachodnim.
Spotkanie, czy tez poniekad zderzenie ze sztuka i europejska mysla filozoficzng bez
watpienia miato wpltyw na rozpoczecie szerokich dyskusji, przemyslen wsrod japonskiej
inteligencji oraz zmian w artystycznym dyskursie, czg¢sciowo burzac panujacy dotychczas
ustalony porzadek. Bunmei kaika, czyli ,cywilizacja i o§wiecenie”, statlo si¢ haslem
przewodnim dla wychowanych w duchu neokonfucjanizmu teoretykdéw 1 myslicieli, ktorzy
stangli przed trudnym, a jednocze$nie fascynujgcym zadaniem jakim bylo
przeformutowanie i posrednio zaadaptowanie rodzimych praktyk, sztuk, ceremonii wobec
nowego klucza metodologicznego, wyznaczonego przez teorie i idee pochodzace z Europy.
Tym samym uzyskali oni zupetnie inne, odmienne narzedzia do rozmowy czy opisu swoich
doswiadczen czy szeroko pojetej kultury i jej zjawisk. Przed nastgpieniem epoki Meiji
oczywis$cie istniaty teksty 1 przekazy opisujace nature sztuki czy pickna. Ich autorami byli
najczesciej artySci, ktorzy czuli potrzebg spisania swoich przemys$len czy tajnikow
tworczosci. Teksty te tworzone byly w sposob intuicyjny 1 mialy raczej edukacyjny,
techniczny wydzwiek. Brakowalo im podbudowy filozoficznej 1 bardziej analitycznego
podejscia do zagadnien estetycznych, co nie oznacza, ze byly one zupelnie pozbawione
kontekstow — czesto odwotywaly sie do wartosci 1 nauk wywodzacych si¢ z buddyzmu,

konfucjanizmu czy wierzen shinto."

11 Aesthetics, [w:] Japan: An lllustrated Encyclopedia, red. E.O. Reischauer, Kodansha, Tokyo 1993, s. 12.
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Pionierami nowej praktyki, ktorzy zapisali si¢ na kartach historii, byli mi¢dzy
innymi Amane Nishi'? (1829-1897) oraz Ogai Mori (1862-1922). Nishi w 1877 roku
wyglosit seric wykladow zatytutowanych Bimyogaku Setsu, majacych na celu
wprowadzi¢ 1 wstepnie wyjasni¢ zagadnienie estetyki nowoczesnej. Spdjna synteza
wszystkich wezesniejszych przekonan z Zachodnimi, zréznicowanymi, czgsto stojacymi ze
soba w sprzeczno$ci teoriami i ideologiami, stanowita nie lada wyzwanie. Filozof musiat
w przystepny 1 przekonujacy sposéb udowodni¢ rodzinie cesarskiej 1 istotnym urzednikom
panstwowym, ze estetyka jako nauka jest uzyteczng, mimo ze sama swoj poczatek miata w
rozwazaniach wlasciwie zupelie pozbawionych pragmatycznych tendencji. Dodatkowa
trudno$¢ sprawial mu brak adekwatnego stownictwa, za pomoca ktérego méogtby omowié
idee pickna w akademicko-filozoficznym kontekscie.'

Samo pojecie pickna zapisywanego jako bi (ZE), rozumianego jako pickno sztuki
wysokie] (beaux-arts) 1 stanowigcego zalazek dla nowoczesnego systemu estetyki
japonskiej, najprawdopodobniej zostalo wprowadzone w poczatkach ery Meiji, za sprawa
Chomina Nakae" i jego tekstu Ishi bigaku (The Aesthetics of Veron), bedacego
thumaczeniem publikacji L ’Esthetique FEugéne'a Vérona z 1878 roku. Pierwszy
udokumentowany przypadek zastosowania bi jako odpowiednika stow beaute, beauty czy
tez Schonheit zanotowano jednak prawie dwadziescia lat wczesniej, w 1857 roku. Sanpaku
Inamura'® (1759-1811) w swoim holendersko-japonskim stowniku Haruma Wage postuzyt
sie stowem birei (32B8) w odniesieniu do zagadnienia pickna — zaréwno jako ttumaczenie
rzeczownika (schoonheid), jak 1 przymiotnika (schoon). Tego samego stowa uzywat
rowniez w swoich tekstach wspomniany wczesniej Amane Nishi. Upowszechnienie jego
zastosowania nastgpito jednak dopiero w latach 80. XIX wieku, o czym §wiadczy¢ moze
seria artykulow autorstwa Shoyo Tsubouchiego (1858—1935) z 1886 roku zatytutowana

Bito wa nani zo ya, czyli Czym jest pigkno?. Co ciekawe, sam znak 3£ pojawia si¢

12 Amane Nishi (1829-1897) — japonski filozof, ktory studiowal prawo i ekonomi¢ w Niderlandach.
Doradca Yoshinobu Tokugawy (ostatniego sioguna rodu Tokugawa), piastujacy urz¢dnicze stanowiska
w kilku ministerstwach.

13 Co tlumaczy¢ mozna jako ,.teoria estetyki”.

14 A History of Modern Japanese Aesthetics, red. M.F.Marra, University of Hawai’i Press, Honolulu 2001,
s.4-5.

15 Wriasciwie Tokusuke Nakae (1847-1901) - dziennikarz, maz stanu i teoretyk polityczny.

16 Sanpaku Inamura (1759-1811) — badacz studiujgcy kulture i nauki Zachodnie (tzw. Rangaku).
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w zapisie przymiotnika utsukushi (3 L (\), po ktory siegano, by opisaé rzeczy piekne.
Przy czym az do schytku ery Heian znaczeniowo stowo to obejmowato urok wynikajacy
zniewielkiej kubatury, a dopiero poOzniej odnosi¢ zaczelo si¢ do pigkna natury.'’
Translatorskich trudnosci nastrgczato roéwniez zagadnienie estetyki jako dyscypliny
naukowe;j. Nishi usilnie staral si¢ wypracowac jej wierny odpowiednik. Jedng z pierwszych
propozycji bylo zenbigaku, jezykowo i znaczeniowo taczace w sobie pierwiastki etyki
1 estetyki, jako ,,nauka o dobru i pigknie”. Autor terminem tym postuzyl si¢ dwukrotnie,
pierwotnie w 1867 roku, a pdzniej raz jeszcze w 1874 roku w tekscie Hyakuichi Shinron.
Nie bylo to jednak idealne rozwigzanie, a Nishi wcigz majacy poczucie nieadekwatnosci
snut dalsze rozwazania. W 1870 roku, przy okazji serii wykladow ukut pojecie kashuron
({£ & 5% ), ktore rozumie¢ mozna jako ,teorie/doktryne dobrego smaku”. Ostatnig
propozycja zostalo bimyogaku (ZE¥VF), czyli ,,nauka o pieknym i tajemniczym”. Zadne
z tych poj¢¢ nie przetrwalo natomiast proby czasu i nie funkcjonuje w powszechnym
uzyciu."® Spopularyzowany zostal natomiast termin bigaku, stworzony przez Chomina
Nakae na potrzeby ttumaczenia, a potem nieformalnie usankcjonowany poprzez powotanie
do zycia wydziatow o tozsamej nazwie na Uniwersytecie w Tokio oraz Kioto. Ponadto,
w 1889 roku jeden z kursow prowadzonych na Tokyd Bijutsu Gakkd (Tokyo School of
Fine Arts) zatytutlowano jako Bigaku no bijutsushi (Estetyka w  historii sztuki).
Yasuji Otsuka (1868—-1931), filozof i pierwszy japonski profesor w tej dziedzinie, w swoich
pracach rowniez prowadzit refleksje nad istotg swojej specjalizacji, przechodzac od estetyki
jako krytyki do estetyki pojmowanej jako nauka. W latach 1921, 1924 i 1926 wyglasza on
w Tokyd Teikoku Daigaku, czyli obecnym Uniwersytecie Tokijskim, seri¢ wystapien
zatytutowanych Bigaku gairon, czyli ,,Wstep do estetyki”, gdzie nacisk ktadzie mig¢dzy
innymi na metody, ktore mozna w jej kontekécie zaaplikowaé. Otsuka postuluje tez,
ze z metodologicznego punktu widzenia, przedmiotem badan jest dzieto sztuki, a nie
pickno samo w sobie i wlasciwym bedzie prowadzenie owych badan wilasnie w zakresie

estetyki. Sztuka bowiem wydaje mu si¢ istnie¢ w sposdb namacalny, a wigc w pewnym

17 M.F. Marra, The Creation of the Vocabulary of Aesthetics in Meiji Japan, [w:] Since Meiji: perspectives
on the Japanese visual arts, 1868-2000, red. J.T. Rimer, University of Hawai’i Press, Honolulu 2012,
s. 193.

18 S. Odin, Tragic Beauty in Whitehead and Japanese Aesthetics, Lexington Books, Lanham 2016, s. 87.
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sensie obiektywny, empiryczny, natomiast pigkno pozostaje niejasne, nieuchwytne, bardzo
abstrakcyjne w swojej istocie."” Jego uczniem i kontynuatorem byt Yoshinori Onishi (1888—
1959). Tym, co wyrdznia jego postawe jest zwrot w kierunku uniwersalnosci estetyki,
rozumianej jako caty system opierajacy si¢ na poszanowaniu i uznaniu przejawow kultury
Zachodu, jak i Wschodu za jednakowo istotne, specyficzne struktury ogdlnych form
estetycznej §wiadomosci, ktore pomimo swoich historycznych czy lokalnych kontekstow
1 konotacji, sg zrozumiale w szerszym, pordwnawczym kontek$cie. W swojej rozprawie
Figaron: sabi no kenkyii z 1940 roku pisze on wprost, ze pochopne przypisywanie
pewnym zjawiskom czy cechom wyjatkowego, japonskiego charakteru czy uznawanie ich
za przejaw hermetycznej, rodzimej estetyki, niepoparte zadng bardziej wnikliwg analizg to
btedna postawa, prowadzaca do uogolnien 1 tendencyjnego spojrzenia na zagadnienie.
W okresie wzmozonych nastrojéw nacjonalistycznych 1 checi podkreslenia odrgbnosci
tego, co japonskie, od tego, co Zachodnie, takie wypowiedzi mogly zosta¢ odebrane jako
kontrowersyjne i niepatriotyczne. W Fiigaron i Yiigen to aware Onishi omawia trzy glowne
rodzaje japonskiej estetyki, za ktére to uznaje aware, sabi oraz yiigen, co ma pdzniej
bezposrednie przetozenie 1 wplyw na popularyzacje tych termindéw. Dwa tomy jego
najbardziej rozbudowanej, ustrukturyzowanej pracy jaka byto Bigaku (1959-1960), zbioru
jego przemyslen dotyczacych estetyki nie tylko japonskiej, ale i Zachodniej, jak tez
specyfiki przezycia estetycznego, zostaja wydane krotko po jego $Smierci.”
Upowszechnienie 1 promowanie roéznych struktur jezykowych, poje¢ takich jak
biishiki czy bikan, wydawac si¢ wigc moze zabiegiem celowym, majacym wspottworzy¢ od
postaw zupelnie nowa, zmodernizowang postawe artystyczng i $wiadomos$¢, odcinajac si¢
tym samym od dotychczasowych schematéw. Stowo bi wybrano pomimo tego, ze rownie
dobrze mozna bylo operowaé¢ znanymi od dawna, rodzimymi koncepcjami takimi jak

shibushi czy iki.*!

19 T. Oki, The ‘Scientific’ Orientation of Japanese Art History in 1930s Japan, ,,Aesthetics” No. 20, 2016,
s. 1.

20 L. Marinucci, Sabi and irony. The cross-cultural aesthetics of Onishi Yoshinori, ,,Studi di estetica” XLVI,
IV serie, 1/2018, s. 140-141.

21 M. E. M Lippit, Aesthetic Life: Beauty and Art in Modern Japan, Harvard University Asia Center, 2019,
s. 8.
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O ile bigaku mozna przettumaczy¢ jako rozumienie i rozpatrywanie pigkna
w kontekscie bardziej naukowym, teoretycznym, to wspomniane wczesniej biishiki (ZER
i ) odczytuje sie jako stan stawania sie $wiadomym otaczajacego piekna. Znaczenie
biishiki jest w swoim wydzwicku zblizone do wyczucia smaku, dobrego gustu
w europejskim wydaniu. Odnosi si¢ do szeroko pojetych upodoban, ale i1 wrazliwos$ci
mieszkancow Japonii. Moze tez wigza¢ si¢ z odczuwaniem czy interpretacja pickna oraz
sztuki przez japonskich artystow.”

Poczatkowo znaczna cz¢s$¢ intelektualistow 1 badaczy, ktorzy zaczeli uprawia¢ nowa
dziedzing, inspirowala si¢ w swoich poszukiwaniach do$wiadczeniami estetyki $wiata
zachodniego, szczegdlnie pismami niemieckimi, zupelnie pomijajac tradycje lokalne.
Tendencja ta zostata przelamana w momencie ukazywania si¢ kolejnych publikacji
1 tekstow filozoficznych omawiajacych zagadnienia z zakresu estetyki tradycyjnej
1 przednowozytnej. Za przyktady postuzy¢ moga tu takie dzieta jak Iki no kozo (Struktura
iki) autorstwa Shuzo Kuki (1888—1941) czy Yugen to aware (Yugen i Aware) Yoshinoriego
Onishi. Akira Yanabu (1928-2018), znany badacz zajmujacy si¢ przektadoznawstwem,
wspomina tez o szesciu kluczowych motywach, koncepcjach, ktére zaczerpnigte zostaly ze
$wiata poezji japonskiej przez uczonych i od konca XIX wieku az do dzi§ funkcjonuja one
réwnolegle jako terminy rownoznaczne, obejmujace ide¢ pigkna. Podzial, ktory wyksztalcit
si¢ juz za czasOw epoki Meliji, zauwazalny jest takze wspotczesnie. W swoich badaniach
nad picknem pewne grono akademikoéw nadal postuguje si¢ metodologiag zaadaptowang
z Zachodu, inni natomiast w swoich krytycznych dzialaniach wykorzystuja tradycyjne
kryteria. Jak si¢ okazuje, nietatwym jest osiagni¢cie idealnego potaczenia, syntezy tych
dwoch postaw, dwoch systemow. Co nie oznacza, ze sg one zupeinie odrgbne — Japonczycy
potrafia implementowa¢ zewnetrzne idee, koncepcje w niezwykle zreczny sposob,
wecielajac je w zastang rzeczywisto$¢.”

Zanim Japonia nawigzala stala, obustronng wymian¢ mysli ze §wiatem zachodnim,

duzo wczesniej czerpata inspiracje z kultur blizszych sasiadow. Niektore z regul czy

22 B. Kubiak Ho-Chi, Taste, sense of beauty, and the cognitive role of Japanese aesthetics, [w:] Art of
Japan, Japanisms and Polish-Japanese art relations, red. A. Kluczewska-Wojcik, Polish Institute of
World Art Studies, Torun 2012, s. 19.

23 S. Odin, Artistic Detachment in Japan and the West: Psychic Distance in Comparative Aesthetics,
University of Hawai’i Press, Honolulu 2001, s. 124.
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filozofii, ktére kojarza si¢ dzi§ z Japonig i1 niekiedy stawiane s3 za przyklad,
swojg wlasciwg geneze maja w kulturze Chin czy Indii. Cze$¢ z nich do Kraju
Wschodzacego Stonca zapozyczona zostata najprawdopodobniej wraz z buddyzmem,
ktory to pojawit si¢ tam w poczatkach VI wieku.** Na przestrzeni wieckow w Japonii
przeplata¢ si¢ beda rozne, czesto kontrastujace ze sobg estetyczne tendencje i ekspresje.

Wedlug Sen’ichi Hisamatsu® jednymi z pierwszych kategorii estetycznych,
ktore mozna byto wyréznié, byty majace zrédto w literaturze starozytnej sei (inaczej jo lub
kiyoshi) — piekno czystosci, mei (akashi) — jasno$¢ rozumu i jego piekno, oraz choku
(naoshi) — szczero$¢, prostota, prostolinijno$¢.® Bezposrednio powigzane z nadrzedng
cnota moralng makoto, wspottworzyly obraz pigkna rozumianego jako dobro, prawde,
jasno$¢ 1 uczciwosé. Swoj wyraz znajdowaly one m.in. w Man’yoshii”’, czyli najstarszej
zachowanej antologii japonskiej poezji, ale takze w cesarskich edyktach senmyo. Daje si¢
zauwazy¢ wyrazny zwigzek estetyki z etykg oraz pigkna z dobrem.*®

Okresy Nara (710-794), a potem Heian (794—1185) zaznaczyly si¢ jako istotne dla
ksztaltowania si¢ nie tylko kultury, ale zarazem podstaw warto$ci estetycznych. Heian-kyo
(dzisiejsze Kioto), gdzie przeniesiono stolice z Nary, stalo si¢ nie tylko nowa siedzibg
cesarska, ale 1 osrodkiem rozkwitajacej kultury arystokracji dworskiej. W IX 1 X wieku,
za panowania klanu Fujiwara powstato wiele dziet, poematdw, tekstow prozatorskich, ktore
zapisaly si¢ na kartach historii jako arcydzieta na skale nie tylko krajows, ale i Swiatowg.”
Na dworze ceniono elegancje, wytwornos¢, efemerycznos¢, filigranowos¢. Zawigzato sie
woweczas wiele kategorii, przez ktorych pryzmat postrzegano i nadal postrzega si¢ pigkno.

Wsréd nich wymieni¢é mozna omoshiroshi - interesujacy, wzbudzajacy ciekawos¢, okashi,

24 Japan and China: Sources of Ceramic Design, red. R. E. Scott, R. F. J. Faulkner, Percival David
Foundation of Chinese Art, London 1992, s. 4.

25 Sen’ichi Hisamatsu (1889—1980) — filozof, uczony buddyzmu Zen, mistrz ceremonii herbaty, a takze
profesor Uniwersytetu w Kioto.

26 S. Hisamatsu, The Vocabulary of Japanese Literary Aesthetics, Centre for East Asian Cultural Studies,
Tokyo 1963, s.10.

27 Tytul thumaczy si¢ jako Zbidr dziesieciu tysiecy lisci. Antologia ta powstala najprawdopodobniej okoto
780 roku.

28 Modern Japanese Aesthetics: A Reader, red. M.F. Marra, University of Hawai’i Press, Honolulu 2002,
s. 141-142.

29 A. K. Maleszko, On Aesthetics and Decorativeness in Japanese Art, ,,Art of the Orient”, t. 13, Polish
Institute of World Art Studies, Torun 2024, s. 143.
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inaczej przyjemny, zabawny oraz taketakashi, czyli pelen majestatu, dostojny.”’
W arystokratyczng, powsSciagliwa i sugestywna estetyke doskonale wpisywaly sie aware,
czyli piekno naznaczone nostalgia oraz poruszeniem, miyabi — cechujace si¢ wywazeniem
i wyrafinowaniem oraz fiiga — opierajace si¢ na podniostosci i gracji.’!

Pojecie aware (ZR), najczesciej przywolywane w postaci idiomu mono no aware
(thumaczonego jako ,,patos rzeczy”), przez Norinage Motooriego uznane zostalo za to,
ktore najwierniej oddaje istote japonskiego uwrazliwienia na pigkno, a co za tym idzie —
przy probie zrozumienia i omoOwienia tradycji japonskich, odwotanie si¢ do niego jest
nieodzowne. Aware jest jednym z tych terminoéw, ktoremu trudno znalez¢ jednoznaczny,
mieszczacy si¢ w pojedynczym wyrazie odpowiednik. Jego definicja musiataby by¢
w stanie uchwyci¢ emocjonalng natur¢ przezycia w momencie doswiadczania zjawisk
naturalnych czy zetknigcia z przedmiotami codziennego uzytku. Te sytuacje 1 obiekty,
czgsto uwazane za trywialne i spowszedniale, potrafia by¢ ujmujace, budzi¢ uczucie
zachwytu czy nawet poruszenia. Poprzez takie interakcje nawigza¢ moze si¢ wiez miedzy
cztowiekiem a $Swiatem zewnetrznym, jego najblizszym otoczeniem. Aware traktowane jest
po czesci jako ekwiwalent naszego westchnienia ,,ach!”, bedac wyrazem fascynacii,
zachwytu, urzeczenia. Jednoczes$nie poeci okresu Heian w swoich tekstach budowali
sentymentalny nastréj w typie aware postugujac si¢ melancholia, smutkiem,
rozrzewnieniem czy wrecz zalem. Wspotczesnie nierzadko wiasnie w ten sposob odczytuje
si¢ aware — jako nostalgiczng, petng zadumy refleksj¢ nad nieuchronng ulotnoscia,
efemeryczno$cig $wiata, natury. Nie oznacza to jednak, ze aware zawsze kojarzy¢ si¢ musi
wylacznie z tematyka powazng, patetyczng czy ponurg. Ma ono wiele innych znaczen,
a Swietnym przykladem, na podstawie ktérego mozna udowodni¢ to stwierdzenie jest
stynne dzieto Genji monogatari’**. W tekscie opowiesci o ksieciu Genjim slowo aware

pojawia si¢ ponad tysigc razy i posiada roznorakie konotacje.” Autor stlownika Genji

30 B. Kubiak Ho-Chi, Taste, sense of beauty, and the cognitive role of Japanese aesthetics, [w:] Art of
Japan, Japanisms and Polish-Japanese art relations, red. A. Kluczewska-Wojcik, Polish Institute of
World Art Studies, Torun 2012, s. 20.

31 D. Richie, 4 Tractate on Japanese Aesthetics, Stone Bridge Press, Berkeley 2007, s. 71-72.

32 Opowies¢ o Ksieciu Genjim - klasyczne dzieto japonskiej literatury z okresu Heian (najprawdopodobnie;j
poczatku XI wieku), niekiedy uznawane za jedng z pierwszych powiesci. Jego autorka byla dama dworu
i poetka Murasaki Shikibu.

33 B. Kubiak Ho-Chi, Estetyka i szuka japonska. Wybrane zagadnienia, Universitas, Krakow 2009, s. 52-53.
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monogatari jiten, Keita Kitayama (1884-1966), wspomina o siedmiu wariantach
znaczeniowych, a Ivan Morris, specjalista w zakresie kultury ery Heian, przytacza je

W swoim opracowaniu Swiat Ksiecia Promienistego:

1. biedny, zalosny, nieszczesliwy, przygnegbiony, pechowy; 2. mity, uroczy,
kochany; 3. smutny, ponury, zatamany; 4. szczesliwy, zadowolony; 5. litosciwy,
dobrotliwy; 6. efektowny, uroczy, smaczny, przyjemny, interesujacy, intrygujacy,

imponujacy; 7. wyjatkowy, godny pochwaty.**

Pomimo tego zrdéznicowania i wielowymiarowosci, spostrzec mozna, ze aware caly czas
pozostaje wyrazem subiektywnych, osobistych odczué, odwotuje si¢ do indywidualnej,
ludzkiej wrazliwosci i umiejetno$ci wspotodczuwania.™

Ta przemijalno$¢ 1 krucho$¢ pigkna jest jedng z charakterystycznych cech
przypisywanych estetyce japonskiej. Pojeciem pokrewnym dla aware bedzie mujo (ZEF),
majace genez¢ w teoriach buddyjskich Zen. Stowo to tozsame jest ze zmiennoscia,
tymczasowoscig lub tez zdolnos$cig do mutacji. Zawiera si¢ w nim poczucie 1 $wiadomos¢
nietrwalo$ci §wiata, ktorego to wszystkie aspekty podlegaja przemianom, a proces ten nie
ma poczatku ani konca — poszczegolne zjawiska sg zastgpowane kolejnymi, podobnie jak
w cyklu zycia czlowieka. Ulotnos¢ jest wigc w takim wypadku nie tylko kategorig
estetyczng, ale 1 filozoficzng czy religijng. W mys$l zasad buddyzmu, wigze si¢ ona
z akceptacja kolei losu i pogodzeniem si¢ z nieuchronnym, przy jednoczesnej radosci
z doczesnego zycia.”* Warto tu rowniez wspomnie¢ o charakterystycznej dla Japonii
postawie, filozofii zyciowej kisetsukan, czyli uwrazliwieniu na przemijajace pory roku
1 uwazno$ci wobec cykliczno$ci zmian zachodzacych w przyrodzie. Kisetsukan znajduje
swoje odzwierciedlenie w poezji, malarstwie, ale i wzorach dekorujacych kimono —
czestymi tematami i motywami sg elementy natury lub zjawiska obserwowane w trakcie

kolejnych pér roku (np. drzewa czy gory).”’

34 1. Morris, Swiat Ksiecia Promienistego, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1973, s. 195.

35 G. C. Calza, Japan Style, Phaidon Press Limited, London 2007, s. 136.

36 The Kodansha Bilingual Encyclopedia of Japan, Kodansha International, Tokyo 1998, s. 520.

37 B. Kubiak Ho-Chi, Estetyka i szuka japonska. Wybrane zagadnienia, Universitas, Krakow 2009, s. 32.
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Podobnym aware, cho¢ zdecydowanie mniej szczerym i autentycznym, a bardziej
wystudiowanym i uregulowanym konwencja, bedzie wytworne pickno miyabi ( F ),
ktore narodzito si¢ w kregach arystokratycznych okresu Heian, a pdzniej przenikneto dalej
iutrwalito si¢ w $wiadomosci jako jedna z podstawowych, klasycznych wartosci
estetycznych w Japonii. Ta powSciagliwa, elegancka dworsko$¢ byta nie tylko jednym
z najbardziej pozadanych przymiotéw, do ktorej aspirowaly elity 1 intelektualisci,
ale poszanowanie dla niej mieli takze pochodzacy z prowincji wojownicy, ktorzy pod
koniec XII wieku zaczeli obejmowaé kontrole nad krajem.*® Kanon, jaki stanowi miyabi
okazuje si¢ by¢ uniwersalny dla japonskiego spoteczenstwa, odzwierciedla powszechne,
fundamentalne upodobanie pickna wysmakowanego, dyskretnego, sugestywnego w swej
naturze, sktaniajacego do refleksji. Rozpatrywaé mozna je rowniez w kontekscie swoistego
decorum, czyli tego, co jest stosowne, uznane za godne bycia przedstawianym, pozbawione
wszelkich elementéw zbednych czy ordynarnych. Poeci okresu Heian chetnie 1 nad wyraz
czesto (a wrecz nagminnie) postugiwali si¢ obrazem opadajacych kwiatow wisni, jako
srodkiem ekspresji, symbolem miyabi.*

W  kolejnych stuleciach estetyka Japonii kontynuuje rozwo6j i ewolucje,
co spowodowane jest migedzy innymi zmianami w strukturze klasowej i1 ukladzie sit
w panstwie. Wraz z nastaniem japonskiego sredniowiecza, ktore swoimi ramami obejmuje
okresy Kamakura (1192-1333), Muromachi (1333-1560) i Azuchi-Momoyama (1560—
1603), do wladzy dochodzi klasa samurajska. Z czasem coraz bardziej wyrazne stajg si¢
wplywy nizszych warstw spotecznych na wytworstwo oraz szeroko pojeta estetyke, dajace
podbudowe dla pozniejszej, niezwykle zroznicowanej i bogatej mieszczanskiej kulturze ery
Edo (1603—-1868). Nie oznacza to jednak, ze japonskie sredniowieczne postawy estetyczne
zupehnie odcinajg si¢ od dorobku poprzednich stuleci. Sg one raczej kontynuacja, czasami
reinterpretacja znaczeniowa lub rozwinigciem, dopetnieniem niektérych zagadnien. Japonia
tego czasu jest jednak nieco bardziej surowa, mroczna. Wszechobecny chaos, dojmujace
1 wyniszczajace wojny domowe, brak stabilizacji — wszystkie te czynniki wplywaly na

panujace w kraju nastroje. Kategorie pickna takie jak yiigen czy wabi dawaty wyraz

38 P. Varley, Japanese Culture, University of Hawai’i Press, Honolulu 2000, s. 60.
39 C-Y. Chang, Ogolne pojecie piekna, [wW:]| Estetyka Japonska. Antologia, Tom 1, red. K. Wilkoszewska,
Towarzystwo Autoréw 1 Wydawcow Prac Naukowych, Universitas, Krakéw 2001, s. 67-68.
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kondycji 1 stanu ducha Japonczykdéw, bedac swoista odpowiedziag na burzliwe czasy
1 wpisujac si¢ w klimat epoki, gdzie coraz silniejsze byto przeswiadczenie o przemijalnosci,
kruchoéci zycia ludzkiego, tak charakterystyczne dla nauk buddyjskich.*

Najbardziej chyba reprezentatywnym, a jednoczesnie trudnym do zdefiniowania,
ideatem pigkna, ktory od XII do XV wieku kultywowali w swojej tworczosci dramaturdzy
i aktorzy teatru NG oraz poeci, bylo yiigen (#4Z). Termin ten najprawdopodobniej zostat
zapozyczony z jezyka chinskiego, a jego znaczenie zalezne jest od kontekstu, w ktorym si¢
pojawia. Powszechnie przyjeto si¢ thumaczenie go jako ,.tajemnicza glebia”. Pierwszy znak
w zapisie, czyli yii, odczyta¢ mozna jako co$ niewyraznego, znajdujacego si¢ w oddali
itrudnego do zobaczenia. Natomiast druga cze¢$¢ stowa — gen, oznacza ciemnos$¢ lub
tajemniczo$¢. To rodzaj ukrytego, niematerialnego, niedopowiedzianego pigkna, ktérego
nie sposob obiektywnie, namacalnie uchwyci¢, obja¢ umystem, ubra¢ w stowa czy
racjonalnie wytlumaczy¢. Jego odczuwanie opiera si¢ na intuicji, wniknigciu w najglebsze
zakamarki $wiadomosci 1 wykorzystaniu wyobrazni. W yiigen zawiera si¢ mrok,
wieloznaczno$¢, elegancja, niedopowiedzenie, przemijalno$¢, melancholia.”

Od konca XII wieku jeszcze wyrazniej zaznacza¢ zaczyna si¢ si¢ wptyw chinskiej
mysli zenistycznej na japonska estetyke. Ksztattuje si¢ kultura pustelnikow, ktorzy uciekaja
od bogactwa i1 przepychu dworskiego. Mnisi z dwoch najwickszych oOwczes$nie sekt
buddyzmu zen — rinzai 1 soto, zostaja orgdownikami zycia zgodnego z zasadami natury,
pozwalajgcego uzyska¢ spokoj, prowadzacego do wyciszenia i uwolnienia umystu.
Estetyka prostoty przez nich manifestowana znajdzie swoje odzwierciedlenie w niemal
wszystkich aspektach sztuki japonskiej, od kaligrafii, przez malarstwo, ceremoni¢ herbaty,
az po projektowanie ogrodéw i wiele innych. Co wigcej, stata si¢ ona na tyle dominujgca
1 wszechobecng, ze na setki lat zdeterminowatla sposob w jaki Japonia jest postrzegana na
swiecie. I cho¢ warunki dla rozwoju kulturowego byly w okresie japonskiego
sredniowiecza wyjatkowo niesprzyjajace, to czas ten paradoksalnie okazal si¢ by¢
niezwykle owocnym w konteks$cie intensyfikacji dzialan artystycznych 1 postaw

estetycznych. Szczegolnymi koneserami i1 patronami sztuki byli dwaj siogunowie epoki

40 B. Kubiak Ho-Chi, Estetyka i szuka japonska. Wybrane zagadnienia, Universitas, Krakow 2009, s. 55.
41 T. Izutsu, T. Izutsu, The Theory of Beauty in the Classical Aesthetics of Japan, Springer Netherlands,
Dordrecht 1981, s. 27.
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Muromachi — Yoshimitsu (1358-1408) 1 Yoshimasa (1436-1490) Ashikawa. To wtasnie
wokot ich rezydencji oraz wigkszych klasztoréw zen budowaly si¢ gtéwne osrodki kultury
1 artyzmu, w ktorych to nauki pobierali adepci wszelkiego rodzaju sztuk. Jako mecenasi
sztuki, sioguni organizowali w swych posiadtosciach réznego rodzaju konkursy artystyczne
czy przyjecia, w trakcie ktérych mozna byto nacieszy¢ oko sprowadzang z Chin porcelana,
misternie utozong ikebang czy dzietami malarskimi.*

Z okresem Muromachi wigze si¢ takze geneza pojecia shibui (3520 \)*, przymiotnika
pochodnego od rzeczownikoéw shibusa 1 shibumi. Poczatkowo jako shibushi odnosito si¢
ono do cierpkiego, wytrawnego smaku niedojrzatej persymony i stosowane bylo przy
okazji wygtaszania opinii na temat taniczno$ci herbaty czy wina. Z czasem jego definicja
rozszerzyla si¢, obejmujac juz nie tylko empirycznie poznawane przymioty smakowe,
ale tez specyficzny, niejednoznaczny urok wydarzen, przedmiotow i zjawisk. Piekno to
opiera¢ si¢ mialo na umiarze, ladzie, wyszukanej, ale nie ostentacyjnej formie. Cho¢
pozornie proste, to zachwycajace jakoscia 1 pietyzmem detalu. Nie sposob si¢ nim znudzi¢,
gdyz za kazdym razem daje mozliwo$¢ odczytania go na nowo.*

Wysmakowane, wywazone, niemal koneserskie shibui wigksza popularnos¢ zyskato
wraz z nastaniem stynnej epoki Edo (1603-1868). Czas panowania rodu Tokugawa
przynidést wowcezas Japonii ponad 250 lat wzglednego spokoju i stabilizacji, pozbawionego
niemal catkowicie zewnetrznych wpltywow, co pozwolito na rozwdj miast, rodzimej
gospodarki oraz autentycznej, unikalnej kultury. Srodowisko zwiazane z dworem oraz
wojownicy, ktorzy ze wzgledu na zakonczenie walk i wojen nie mieli konkretnych zadan
do wykonania, stali si¢ niejako jednymi z twdércéw nowej estetyki. Kultura samurajow,
powstala na kanwie wzoréw 1 czerpigca inspiracje z czasOw Sredniowiecznych oraz stylu
dworskiej dawnej arystokracji, stanowita za$ punkt odniesienia dla nowo powstatej klasy
sredniej — mieszczanstwa, czyli chonin, ktéra to, pomimo zajmowanego w hierarchii

miejsca, okazata si¢ by¢ wyjatkowo wplywowa 1 istotng spolecznoscig. To wiasnie tej

42 B. Kubiak Ho-Chi, Estetyka i szuka japonska. Wybrane zagadnienia, Universitas, Krakow 2009, s. 56-57.

43 W archaicznym zapisie wykorzystywany byt znak kanji B, ktorego znaczenie mozna byto odczytywac,
jako ,,miejsce, okolicznosci, w ktorych woda nie moze swobodnie przeptyna¢”, co tez moze dawac
wrazenie skojarzenia z pewna glebia czy ztozonoscia, skomplikowaniem.

44 Y. Shibata, Japanese Aesthetic Sense “Shibui”, https://www.kogeistandard.com/insight/serial/editor-in-
chief-column-kogei/shibui/, [data dostgpu: 03.07.2025]
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grupie zawdzigczamy wyksztalcenie si¢ niezwykle zrdéznicowanej, dynamicznej,
ekspresyjnej i barwnej mieszczanskiej estetyki tworczej okresu Edo, m.in.: teatru kabuki,
malowniczych przedstawien ukiyo-e, nowych form literackich czy poezji haiku.
Japonska nowozytno$¢ okaze si¢ wiec czasem pelnym kontrastow, odmiennych tendencji
1 upodoban. Wyro6znia¢ si¢ beda dwa gtéwne, rownolegle funkcjonujace nurty estetyczne —
pierwszy, opierajacy si¢ na wytwornosci 1 elegancji, ktorego orgdownikami byly wyzsze
klasy spoteczne oraz drugi — nieco bardziej rozrywkowy, kolorowy 1 nie tak wyrafinowany,
ukochany przez mieszczan. Co ciekawe, rozbieznosci estetyczne pojawiac si¢ bedg takze na
poziomie i1 wewnatrz poszczegdlnych warstw spotecznych — obok arystokratycznych,
minimalistycznych pawilondw herbacianych, powstawaty rowniez nieomal barokowe
w formie, ostentacyjne i bogato dekorowane rezydencje siogunow.*

Kategoriami estetycznymi, ktoére dla epoki Edo beda charakterystyczne
1 definiujace, sa wabi i sabi. Cze¢sto uznawane za bliskoznaczne z shibui, stworzyty kanon
stylistyczny, ktory po dzi§ dzien jest nierozerwalnie kojarzony z kulturg Japonii,
a w szczeg6lnosci z ceremonig herbaty.

Wabi ( {8 ) jako stowo nie bylo movum, uzywano go znacznie wcze$niej,
w klasycznej literaturze, gdzie opisywano nim osamotnienie, ne¢dzg, izolacje czy
opuszczenie. Swoje korzenie ma najpewniej w S$redniowiecznej tradycji eremickiej,
a etymologicznie pochodzi od czasownika wabu — ,,marnie¢” 1 przymiotnika wabishi —
,samotny, pozbawiony nadziei”. Z czasem, w okresie Kamakura i Muromachi zyskato ono
pozytywniejsze konotacje, przedstawiajac samotnos¢ i ubdstwo jako ascetyczng droge do
wyzwolenia si¢ od doczesnych trosk i dobr materialnych. Wabi jest szlachetne w swojej
surowosci 1 skromnosci, cechuje si¢ prostota. To pigkno emanujgce z wnetrza, czasem
nieoczywiste, bezpretensjonalne.*

Wspbtczesnie, w parze z wabi czesto pojawia sie rowniez sabi (F1), wywodzace si¢
od sabi — ,,xdzy” lub sabireru — ,,ulega¢ zniszczeniu” i podobnie jak wabi, nie jest to nowy
termin, ukuty na potrzeby artystow. Stynny poeta Basho (1644—-1694), jak rowniez jego

nasladowcy ustanowili je swoim literackim ideatem. Pierwotnie sabi stuzyto do

45 B. Kubiak Ho-Chi, Estetyka i szuka japonska. Wybrane zagadnienia, Universitas, Krakow 2009, s. 68-69,
80.
46 Wabi [w:] Japan: An lllustrated Encyclopedia, red. E.O. Reischauer, Kodansha, Tokyo 1993, s. 1677.
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uchwycenia procesu ulegania degradacji. Nawigzywato jednoczesnie do sredniowiecznych
kanonéw, jak i plebejskiej kultury mieszczanskiej. Nie polegato na niedostatku czy biedzie
spowodowanej trudng sytuacja zyciowa, a byto swiadoma decyzja odrzucenia tego co
zbyteczne, nazbyt zdobne, pelne przepychu czy luksusowe. To pickno niedoskonale,
naznaczone patyng czasu, ktérego warstwa wizualna byla wynikiem wieloletniego
uzytkowania przedmiotu.’

W XVI wieku estetyce moralnego ubdstwa hotdowatl Sen no Rikya (1522-1591)* —
wielki mistrz ceremonii herbaty, z ktorej specyficznym charakterem wspodtczesnie
utoZsamiane jest czesto zestawienie wabi-sabi. Ceremonia herbaty, czyli chanoyu (ZXMDi5),
co przetozy¢ mozna w sposob dostowny jako ,,wrzatek na herbatg”, inaczej nazywana tez
,droga herbaty” (z japonskiego chado lub sado) to sztuka ceremonialnego parzenia
i serwowania zielonej herbaty matcha. Tradycyjnie obyczaj ten powinien odbywaé si¢
uroczyscie w pawilonie chashitsu, a jego przebieg jest SciSle okreslony 1 podyktowany
regutami. Herbata trafita do Japonii okoto VIII wieku, za sprawa kontaktow z Chinami.
Kulture picia matchy, czyli sproszkowanej zielonej herbaty 1 wprowadzenie jej jako
elementu medytacji zen, Japonczycy zawdzieczajag najprawdopodobniej mnichowi
o imieniu Eisai, ktory wyruszyl w podréz na kontynent, chcac pozna¢ kulture dynastii
Song. Po powrocie z Chin napisat traktat, w ktorym opisuje prozdrowotne wlasciwosci
herbaty, ktora miala mie¢ oczyszczajacy wpltyw nie tylko na ciato, ale 1 dusze. Jego
dziatania stanowily przyczynek do uprawy herbaty na szerokg skale oraz rozwoju chanoyu
w Japonii. Jego kontynuatorzy, japonscy mistrzowie herbaty, byli tymi, ktérzy na kolejne
wieki nadali ton i charakter ceremonii, definiujac jej ksztalt i stale udoskonalajac. Wsrod
nich byli m.in.: pomystodawca Soan no cha, czyli herbaty w stylu pustelnika — Shuko
Murata, Joo Takeno, ktory w mys$l zasady umiaru i skromnosci zastgpit drogie drewno
wykorzystywane w pawilonach rodzimym, tanszym bambusem, czy wspomniany wczesniej
Sen no Rikyuu, uznawany za najistotniejszego — twoérca zasad unikalnej etykiety.

To wtasnie mistrzowie uksztaltowali obraz ceremonii herbaty w stylu wabicha (skromne

47 D. Keene, Estetyka japonska, [w:] Estetyka japonska. Antologia, Tom I, red. K. Wilkoszewska,
Towarzystwo Autorow i Wydawcow Prac Naukowych, Universitas, Krakow 2001, s. 58.

48 Szersze nakreslenie specyfiki zagadnienia ceremonii herbaty i dziatalno$ci Sen no Rikyl nast¢puje
w rozdziale drugim, w podrozdziale dotyczacym ceramiki z Kioto.
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przestrzenie, niewielka 1ilo§¢ naczyn, pozbawiona blichtru, spokojna atmosfera),
ktory obecnie jest powszechnie znany i kojarzony na calym $wiecie, stanowigc jeden
z reprezentacyjnych symboli japonskiej estetyki. *

Koncepcja wywodzaca sie z nauk buddyzmu zen jest kanso (B 2%) — odwolujace sic
do odrzucenia materialnego zbytku i zredukowania wszystkiego tak, by uzyska¢ esencje
rzeczy. Przyrowna¢ je mozna do stynnej idei ,,less is more”*’. To uosobienie minimalizmu,
a jednoczesnie forma prostoty bardzo ,,zwyczajna” w swojej naturze. Jej wplyw mozna
znalez¢ nawet w ksztaltach wspotczesnych japonskich wyrobow, pomyslanych
i wyprodukowanych jako kompaktowe, ograniczone jedynie do tego, co niezbedne.”!

Przedmiotem wielu rozwazan, publikacji, a nawet wystaw jest pickno wa (F[).
To kategoria estetyczna, ktora wydaje si¢ by¢ wcigz zywa 1 aktualng, a w samej Japonii
postrzega si¢ ja jako jedng z najwazniejszych cndt — wymieniona jest w rozpoczynajacym
wersie Konstytucji Siedemnastu Artykutéw, czyli pierwszej japonskiej konstytucji
z 604 roku.”® Samo termin ma interesujgcg geneze i na przestrzeni wiekdw przechodzit
zasadnicze zmiany znaczeniowe. Wa jest bowiem pierwsza udokumentowang nazwa
Japonii jako kraju — pojawia si¢ w chinskich przekazach z II wieku, jednak zapisywana
byta wtedy znakiem 1%, ktory miat pejoratywny wydzwick — ttumaczy si¢ go jako ,.karzel”
lub ,,kto$ podlegty”. Okoto VIII wieku Japoficzycy zaczynaja stosowaé¢ homonim wa — (¥[),

oznaczajacy harmonig, pokdj, ktory stanie si¢ dla nich istotnym elementem budowania
tozsamos$ci narodowej i sposobu postrzegania siebie jako spoteczno$ci i narodu. Kanji [
pojawia si¢ w zapisie, tym samym zaznaczajac japonska proweniencj¢ danego dzieta,
przedmiotu czy zjawiska — przyktadem moze by¢ klasyczny japonski poemat waka F1ER
lub japonski papier washi FI4%.>* Harmonia, ktora zawiera sie w wa jest wigc rozumiana

jako integralna cze$¢ sktadowa zycia w Japonii, przejawiajaca si¢ w otoczeniu, naturze,

49 B. Kubiak Ho-Chi, Estetyka i szuka japonska. Wybrane zagadnienia, Universitas, Krakow 2009, s. 281.

50 Autorem zwrotu ,less is more” (,,mniej znaczy wigcej”) byt niemiecki architekt Ludwig Mies van der
Rohe (1886 - 1969). W swoich modernistycznych projektach, poprzez pozbawianie budynkow zbgdnego
ornamentu, starat si¢ uzyskac¢ peten minimalizm formalny i uniwersalne przestrzenie. Materiatami, ktore
cenit i ch¢tnie wykorzystywat byly szklo i stal, ktore nadawaty bryle nowoczesny wyraz.

51 B.L.De Mente, Elements of Japanese Design, Tuttle Publishing, Clarendon 2006, s. 60.

52 WA: Harmonia. Japonski design dzis, red. N. Kawakami, Instytut Wzornictwa Przemystowego,
Warszawa 2010, s. 29

53 All About Wa — The Significance of the Kanji fl] in Japanese Language & Culture,
https://workinjapan.today/study/all-about-wa/, data dostepu: [17.03.2024].
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jezyku, codziennych czynnoS$ciach, a takze sztuce i rzemiosle. Czasem dotyczy¢ moze
nietypowych zestawien przedmiotow i zjawisk, ktore w teorii wydaja si¢ by¢ od siebie
diametralnie odmienne. Koncepcja pickna wa zaktada, ze nawet jesli sg rozne od siebie,
to poszczegolne elementy tworzace dzieto, powinny wspoélnie tworzy¢ harmonijng, spojng
cato$¢.™

Neologizmem ukutym na fali tworzenia nowego stownictwa w epoce Meiji jest
natomiast shizen (B #X), znaczacy tyle co ,naturalny”, ,natura”, ale nie w bezposrednim
odniesieniu do fauny czy flory. To raczej rodzaj wewng¢trznej sity stanowigcej o istnieniu,
spontanicznym rozwoju. Znak kanji s B thumaczy¢ mozna jako ,,wlasny, sam z siebie”.
Shizen polega wiec na pewnej spontanicznosci bytu, naturalno$ci egzystencji. To jakos$¢,
ktora trudno uja¢ w sposéb logiczny, racjonalny, mierzalny. Cztowiek jest tu odbierany jako
integralna cze$¢ natury, niewielka i rownorzedna wobec pozostatych elementéw $wiata.
Terminem bliskoznacznym dla niego bedzie shizenbi, czyli ,,naturalne pigkno”.>

Japonska estetyka nie jest jednorodna, dajaca si¢ jednoznacznie opisaé
1 scharakteryzowa¢. Unika perfekcji, regularnosci, symetrii, ale jest tez pelna kontrastow.
Od stuleci przenika w zasadzie wszystkie sfery zycia Japonczyka, a w czasach dworskich
wyniesiona zostata niemal na poziom religii. Caty czas pozostaje niedokonczona, co czyni

ja fascynujaca, a zarazem sugeruje mozliwos¢ dalszego rozwoju i ewolucji.

1.2. Rzemioslo japonskie — piekno sztuki wysokiej czy uzytkowe;j?>

Czynigc wprowadzenie do dalszych rozwazan nad ksztattem japonskiego rzemiosta,
nie mozna poming¢ istotnej kwestii jaka jest rozumienie 1 wlasciwie zaistnienie idei sztuki
uzytkowej na terenie Japonii. Podobnie jak w przypadku pojecia pigkna, tutaj réwniez
warto nakresli¢ geneze oraz okolicznosci, w jakich powstala specyficzna terminologia,
a takze z czego wynikaty zmiany w postrzeganiu i definiowaniu rzemiosta. Jednoczesnie

nie sposob tez nie zada¢ pytania, ktdre nasuwa si¢ samoistnie — gdzie w przypadku sztuki

54 B. L. De Mente, Elements of Japanese Design, Tuttle Publishing, Clarendon 2006, s. 7.

55 The Kodansha Bilingual Encyclopedia of Japan, Kodansha International, Tokyo 1998, s. 520.

56 Tematyka terminologii zwigzanej z japonskim rzemiostem i sztukg byta przedmiotem rozwazan autorki
we wczesniejszym artykule The Boundary between the Art and Product : On the Meaning and Form of
Kogei in the Past and Present, ,, Art of the Orient”, Vol. 10, 2021.
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japonskiej przebiega granica migdzy tzw. sztuka wysoka a uzytkowa, i czy w ogodle takowa
istnieje?

Analogicznie do zagadnienia japonskiej istoty pigkna, odpowiedzi na te pytania nie
sg oczywiste, a ich brzmienie zmienia si¢ w zaleznosci od epoki. Niemal do konca XIX
wieku nie istnial w Japonii Zaden jednoznaczny podziat, ktory pozwalatby na swego
rodzaju kategoryzacje czy wyodrgbnienie — nie rozrézniano artysty od rzemieslnika, dzieta
od produktu czy sztuk picknych od uzytkowych. Co wigcej, w czasach przednowozytnych
wlasciwie trudno nawet mowic¢ o terminie, ktory znaczeniowo obejmowaltby catosciowo
koncepcje ,,sztuki”, w takiej konwencji, do jakiej przyzwyczaila nas historia sztuki wedlug
swiata zachodniego. Zamiast tego, w Japonii postugiwano si¢ réznymi nazwami,
stosowanymi do$¢ swobodnie 1 wymiennie, ktore opisywa¢ miaty tworcéw szeroko pojete]
sztuki 1 wyrobow cechujacych si¢ walorami estetycznymi. Nie stanowito rdznicy czy
wyroby powstawaly z gliny, drewna, szkta lub papieru, byly kunsztownymi grafikami,
czy tez typowymi przedmiotami uzytku codziennego — wigkszo$¢ ludzi zajmujacych si¢
rzemiostem okreslano ogélnym mianem shokunin, ktore to stowo przettumaczy¢ mozna
jako ,,cztowiek, ktory posiada jakas umiejetnos$¢”. Jedynymi, ktorzy wydaja si¢ wylamywac
z tej tendencji byli malarze oraz kaligrafowie na ustugach dworu lub samurajow, ktorzy ze
wzgledu na klasowa pozycje swoich pracodawcow stali wyzej w hierarchii spolecznej,
a tym samym posiadali inny status anizeli przecigtny tworca.”’

Podobnie rysuje si¢ kwestia podziatu i rozrdznienia na sztuk¢ i rzemiosto. Noriaki
Kitazawa w swojej ksigzce Me no shinden (1989) przeanalizowat caty proces, w wyniku
ktérego finalnie ukuto termin bijutsu (3£7), bedacy japonskim odpowiednikiem sztuki
rozumianej jako beaux arts. Zgodnie z tym, co pisal Noriaki, punktem odniesienia stato si¢
niemieckie pojecie Schone Kiinst (lub tez Kunstgewerbe), ktorego mniej lub bardziej
zreczne tlumaczenie stworzone 1 wykorzystane zostalo najpewniej w zwigzku
z przygotowaniami Japonii do uczestnictwa w Wystawie Swiatowej w Wiedniu w 1873.
Europejska publika przywykla do standardowej klasyfikacji prezentowanych dziet
ipodziatu na tzw. sztuke wysoka oraz sztuk¢ uzytkowa, dlatego tez organizatorzy

wymagali od partycypujacych krajéw takiego wlasnie usystematyzowania zglaszanych

57 P.J. Graham, Japanese design: Art, Aesthetic & Culture, Tuttle Publishing, Tokyo 2014, s. 80.
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eksponatow. W ten sposob, neologizm bijutsu powstaty w polaczeniu elementu pickna (bi)
oraz czgsci zapozyczonego z jezyka chinskiego terminu geijutsu (co pierwotnie oznaczato
., kultywowang umiejgtnos¢”™), stat sie¢ swego rodzaju cezurg czasowg, symbolicznym
poczatkiem nowej hierarchii sztuki japonskiej. Niedtugo po wprowadzeniu tego pojecia,
wylania¢ zaczgly si¢ kolejne, pokrewne okreslenia, ktore swoje nomenklaturowe
odpowiedniki rowniez znajdowaty w zachodnich kategoriach sztuki. Wéro6d nich wymienié
mozna miedzy innymi chokoku (rzezbe), kaiga (malarstwo) oraz kogei ( T =),
czyli rzemiosto.*®

Co ciekawe, pierwsze odnotowane uzycie slowa kogei datuje si¢ jeszcze na czasy
starozytne, gdzie pojawia si¢ ono w chinskiej ksiedze Tang Shu. Nie ma jednak zadnych
przestanek, ktore jednoznacznie potwierdzatyby szersze stosowanie tego terminu na terenie
Japonii w tamtym czasie. Stato si¢ to dopiero za sprawa deklaracji Ministerstwa Przemyshu
z 1871 roku. Poczatkowo, w latach 70. XIX wieku kogei jako rzemiosto odnosito si¢ do
wyrobow o réznorodnym charakterze, takze tych, ktére dzi§ mozna byloby okresli¢ jako
przyktad produkcji przemystowej. Narzucony poprzez organizatorOw wystaw
mi¢dzynarodowych S$cisty podzial na ,sztuk¢” 1 ,rzemiosto”, sprawit jednak,
ze nieuchronnie utworzyta si¢ swoista hierarchia tworczosci artystycznej, w ktorej
rgkodzielo plasowalo si¢ zdecydowanie nizej anizeli tzw. sztuka wysoka. Japonczycy,
ktorzy dotychczas nie zajmowali si¢ zanadto systematyzacja swojej mysli artystycznej,
starali si¢ znalez¢ odpowiednie rozwigzanie dla postawionego problemu. W konsekwencji,
poczatkowo czgsto zdarzalo sig¢, ze artySci z Japonii specjalnie modyfikowali swoje
projekty badz tworzyli je juz konkretnie z mysla o zagranicznych wystawach, probujac
nada¢ im jak najbardziej ,artystyczny” wyraz. Przejawiato si¢ to miedzy innymi poprzez
pokrywanie ceramiki dekoracja malarskg, obrazowa zamiast prostsza, typowo
ornamentalng, co miato pomoc w zakwalifikowaniu danego dzieta do wyzszej, bardziej
prestizowej kategorii konkursowej. Jednak presja na zmiany w kategoryzacji dziet sztuki
nie plynela jedynie spoza granic kraju — coraz silniejsze 1 wyrazniejsze byly wewnetrzne

naciski. Postulaty dotyczace wyraznego rozdzialu dziet o naturze czysto artystycznej czy

58 D. Sato, Modern Japanese art and the Meiji state: the politics of beauty, The Getty Reasearch Institute,
Los Angeles 2011, s. 66-67.
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estetycznej od tych o charakterze utylitarnym, czgsto tez produkowanych maszynowo,
stawiali urzednicy zajmujacy si¢ administrowaniem sztuki. Ryuichi Kuki® (1852-1931)
oraz Tenshin Okakura® (1863-1913) w swoich dzialaniach dazyli do tego, by japonskie
rekodzielo artystyczne stalo si¢ rozpoznawalnym i uznanym na $wiatowym rynku,
by traktowano je jako pelnoprawng sztuke. W ostatecznym rozrachunku Japonia musiata
si¢ pogodzi¢ z ogodlnie przyjetymi na Zachodzie zalozeniami, wedtug ktérych za sztuke
wysoka uzna¢ mozna prace pojedynczego, indywidualnie dziatajacego artysty, dla ktérego
jest ona przejawem osobistej ekspresji. Stalo to w pewnej sprzecznosci z faktem,
ze wigkszo$¢ japonskiego rzemiosta, sztuki uzytkowej powstawata w warsztatach,
manufakturach czy pozniej takze przedsigbiorstwach i nierzadko byta owocem wspdlnego
wktadu pracy kilku rzemieslnikéw. Zdarzato si¢ rowniez, ze wyroby pochodzace z tego
typu warsztatow byly zglaszane na wystawy pod nazwiskiem kierownika zaktadu lub
zarzadcy, ktory czesto niewiele miat wspolnego z samym procesem tworczym. !

Kwesti¢ potrzeby zdefiniowania oraz podziatu na sztuke i rzemiosto dyskutowano
jeszcze dos¢ dlugo. Postacig przetomowa dla tej debaty stat si¢ Hayashi Tadamasa (1853—
1906), japonski marszand, uwazany za jednego z pierwszych ambasadorow tradycyjnej
sztuki Japonii na rynku europejskim. Hayashi ksztalcit si¢ zagranica, ale jeszcze zanim
wyjechatl z ojczyzny uczyt si¢ tez jezyka francuskiego. Jego umiejetnosci lingwistyczne
oraz szerokie znajomo$ci w S$rodowisku artystycznym okazaly si¢ by¢ nieocenione
w obliczu uczestnictwa Japonczykow w paryskich Wystawach Swiatowych. To wlasnie on
piastowal pozycje gléwnego sekretarza podczas organizowania japonskiej czeg$ci

ekspozycji. Jako niezaleznie dziatajagcy handlarz sztuki, cieszacy si¢ dobra opinig wsrod

59 Ryuichi Kuki (1852-1931) - japonski polityk oraz samuraj. Jego nauczycielem byl Fukuzawa Yukichi
(1835-1901), edukator, filozof, pisarz, zalozyciel Uniwersytetu Keio oraz oredownik reform i przemian
systemowych w Japonii, ktérego wizerunek znajduje si¢ na banknocie 10000 jenowym. Na poczatku
okresu Meiji Kuki Ryuichi objat stanowisko w japonskim Ministerstwie Edukacji, gdzie specjalizowat si¢
w zarzadzaniu kulturg. W 1884 roku powierzono mu rolg ambasadora Japonii w Stanach Zjednoczonych.

60 Tenshin Okakura (1863-1913) — znany rowniez jako Kakuzo Okakura. Japonski uczony i krytyk sztuki,
ktéry propagowal kultywacje tradycyjnych obyczajow oraz wyrobow. Rozpoznawalno$¢ i popularno$é na
$wiecie zapewnila mu publikacja Ksiegi Herbaty w 1906 roku. Esej ten, napisany w jezyku angielskim,
stanowit wprowadzenie do zagadnienia estetyki i kultury japonskiej, tradycji chado, jednocze$nie bedac
proba zarysowania $wiata Dalekiego Wschodu na potrzeby Zachodu.

61 C. Ajioka, Aspects of Twentieth-Century Crafts: The New Craft and Mingei Movements, [w:] Since Meiji:
Perspectives on the Japanese Visual Arts, 1868—2000, red. J. Thomas Rimer, University of Hawai‘i Press,
Honolulu 2012, s. 410.
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mi¢dzynarodowych patronéw 1 klientow, poruszyt on kwesti¢ réznic w szeroko pojetej
percepcji sztuki, ktore to zaznaczaja si¢ w japonskim i zachodnim podejsciu do tworczosci.
Dzigki jego orgdownictwu wprowadzono odpowiednie korekty do zasad obowigzujacych
przy zglaszaniu si¢ do uczestnictwa w wystawie. W pierwotnej wersji regulaminu
opracowanego przez organizatorow-Francuzow, dziela sztuki, ktére pretenduja do bycia
czescia ekspozycji Wystawy Swiatowej, powinny byé obiektami charakteryzujacymi sig
wyjatkowoscig, stanowigcymi odzwierciedlenie indywidualnej ekspresji, ale zarazem swoja
formg reprezentowa¢ ducha Japonii (lub inaczej tego, co rozumiano jako ,.estetyke
japonska”). Po zmianie tego zapisu, mniejszy nacisk kladziono na wizualne dopasowanie
si¢ do oczekiwan dotyczacych ,,japonskosci”, co pozwolito artystom uzyskaé nieco wiecej
swobody tworczej 1 przestrzeni do zaprezentowania wiasnej unikalnej techniki czy
samodzielnie opracowanego wzoru, jedynie w sposob ogoélny nawigzujac do przyjetych
regul estetycznych. W dokumentach i tekstach pojawia¢ si¢ wtedy zaczyna termin yiito
kogei (ktérego ttumaczenie mogloby by¢ znaczeniowo zblizone do ,,sztuki uzytkowe;”,
z podkresleniem wysokiej jakosci danych wyrobow) zamiast bijutsu kogei (ktérego to
definicja odpowiednio tozsama bytaby z ,,rzemiostem artystycznym™), co miato na celu
jeszcze bardziej uwypukli¢ i1 podkresli¢ rdéznice kategorii i rangi migdzy sztukg
a rekodzietem. Podziat ten zostat do$¢ dobrze przyjety, co wynikalo najprawdopodobnie;j
z faktu, ze byt on naturalnym odbiciem dotychczasowego uktadu funkcjonujacego
w japonskim spoleczenstwie — wigkszos¢ rzemieslnikow wywodzito si¢ z wczesniejszej
warstwy S$redniej lub niZszej, natomiast znaczna grupa stawnych malarzy pochodzila
z dawnej klasy samurajskiej. W kwestii przemian jezykowych i znaczeniowych w obrebie
formulowania japonskiej mysli tworczej, nie bez znaczenia okazal si¢ rowniez wplyw
owczesnej sytuacji polityczno-ekonomicznej, po czesci bedacej wynikiem pierwszej wojny
chinsko-japonskiej (1894-1895). W efekcie prowadzonych przez Japoni¢ dziatan przemyst
mechaniczny, czyli tzw. kogyo, zaczal si¢ niezwykle preznie rozwijac, z czasem tworzac
1 stajgc si¢ zupelie odrebna, niezalezng gatezig 1 czescig gospodarki. I cho¢ poczatkowo
terminy kogyo oraz kogei byly zazwyczaj stosowane zamiennie, to w wyniku tych wiasnie
przeksztalcen i1 industrializacji kraju, zostaty one rozdzielone znaczeniowo. Kogei coraz

czedciej wykorzystywano do okre$lania wyrobéw  wykonywanych odrgcznie,
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jako pojedyncze sztuki — zwykle odnosito si¢ to do ceramiki czy dekorowanych laka
przedmiotow uzytku codziennego, czyli obiektow niezaliczajacych si¢ do obowigzujacej
wowczas definicji prawdziwej ,,sztuki wysokiej” wedlug standardéw zachodnich (do tej
kategorii przynalezaly gtownie malarstwo i rzezba). Pojecie kogyo pojawiato si¢ zas przy
nazewnictwie produktoéw wytwarzanych maszynowo i na skal¢ masowa przez manufaktury.
W konsekwencji, nowa hierarchia, sposob klasyfikacji dobr, stopniowo przenikata do
powszechnej $wiadomosci, budujac porzadek, w ktorym rzemiosto znajdowalo si¢
pomiedzy sztukg a przemystem, stanowigc naturalny element posredni, swoiste ogniwo
faczace te dwa obszary wytworstwa. I o ile w tym przypadku rozgraniczenie pomigdzy tymi
trzema dziedzinami byto do$¢ wyrazne, tak réznica pomiedzy samymi kogei 1 bijutsu kogei
byla o tyle niewielka, co jednak do$¢ istotna. W jednym z dokumentoéw sporzadzonych przy
okazji wnioskowania o zatozenie muzeum cesarskiego znalez¢ mozna wzmianke, ze termin
kogei odwotuje si¢ do ,przemyshu” w rozumieniu technicznego, zmechanizowanego
procesu produkcji, natomiast bijutsu kogei to raczej idea ,,przemyshu artystycznego”,
w ktorym rzemiosto swojg waga i1 znaczeniem stoi niemal na rowni z tzw. ,,sztukami
picknymi”. Co ciekawe, chociaz teoretycznie idea rozbicia semantycznego tych poje¢ byla
do$¢ jednoznaczna, to jej praktyczne zastosowanie okazalo si¢ nie by¢ tak oczywistym
i potrafito przysporzy¢ problemow.*

Cale zamieszanie i poruszenie zwiazane z udzialem w Wystawie Swiatowej w 1900
roku, obnazylo jeszcze jedng kluczowg kwestic¢ — na tle wszechobecnego wowczas
w Europie stylu art noveau, japonska tworczo$¢ wydawala si¢ by¢ archaiczng stylowo,
do pewnego stopnia zapdzniong, nienadgzajaca 1 zupelnie odbiegajaca od tego,
co proponuje reszta Swiata. W oficjalnym sprawozdaniu, ktore zostalo sporzadzone,
wypunktowano wszystkie elementy 1 kwestie, ktoére uznano za niewystarczajace czy wrecz
rozczarowujace. Niektorym eksponatom zarzucono zbytnig powtarzalno$¢ i monotoni¢
w kontek$cie wzordw czy za malo zréznicowanych form, co w opinii niektérych moglo by¢

przejawem braku odpowiedniego zaangazowania artysty w proces tworczy. Cztery lata

62 C. Ajioka, Aspects of Twentieth-Century Crafts: The New Craft and Mingei Movements, [w:] Since Meiji:

Perspectives on the Japanese Visual Arts, 1868—2000, red. J. Thomas Rimer, University of Hawai‘i Press,
Honolulu 2012, s. 411-412.
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pOzniej, natamach Bijutsu Shinpo”, do zarzuty te podsumowal Fukuchi Fukuichi —
wyktadoweca i instruktor z Tokyo School of Fine Arts, piszac, ze japonska sztuka rzemiosta
juz od dawna nie nadaza za $wiatowym rynkiem, nastrojami i trendami przez niego
kreowanymi i promowanymi. Presja, by doréwna¢ Europie czy Stanom Zjednoczonym,
ktoére tworzyly 1 projektowaty juz w zupehie inny sposob, w odpowiedzi na nowe potrzeby
1 upodobania konsumentow, z wykorzystaniem nowoczesnych technologii, byta bardzo
wyrazna.*!

Sama koncepcja kogei, podobnie jak calo$¢ szeroko rozumianej japonskiej mysli
projektowej 1 dziatalno$ci tworczej, przez kolejne dekady przechodzita wiele przemian,
transformacji. W poczatkach swojego funkcjonowania, czyli pod koniec wieku XIX,
pod pojeciem kogei kryty si¢ rozmaite wyroby rekodzielnicze. Nieco pozniej wyksztatcity
si¢ r6znego rodzaju podkategorie, takie jak wspomniane wczesniej bijutsu kogei, futsii
kogei (common crafts), sangyo kogei (rzemiosto przemystowe), mingei (rzemiosto ludowe)
czy shin kogei (nowe rzemiosto). I wiasciwie az do lat 20. termin kogei stosowano jako
odpowiednik rozumianej w sposob dos¢ ogolnikowy ,,sztuki uzytkowej”, ktora wtedy
utozsamiano z tym, co wspoOlczesnie nazwalibySmy projektowaniem, wzornictwem
przemystowym, a ktora tez $ciSle powigzana byla z prowadzong polityka eksportowa.
Z biegiem czasu stowo to zaczgto nabiera¢ nieco innego znaczenia, odnoszac si¢ gtéwnie
do faktycznie r¢kodzielniczo wykonanych przedmiotéw, najczesciej o tradycyjnej formie
1 charakterze (takich jak dento kogei). Obecnie termin kogei ma juz raczej konkretna, jasno
zdefiniowang wymowg. Utworzona zostala nawet oficjalna strona, na ktdrej znalez¢ mozna
wytyczne dookreslajace jakie produkty i wyroby moga zosta¢ uznane za kogei, czyli za

przedmiot ,.tradycyjnego rzemiosta japonskiego”. Sformutowanych zostato pie¢ gtownych

63 Periodyk wydawany przez dziewigtnascie lat, od roku 1902 do 1920, w ktéorym ukazywaty si¢ przede
wszystkim roznorodne teksty krytyczne dotyczace sztuki i kultury japonskiej - nie tylko tej nowoczesnej,
ale rowniez i dawnej. Ponadto na jego tamach publikowano artykuly podejmujace tematy nowych
europejskich nurtéw artystycznych i tworcow z nimi zwigzanych (na biezaco przyblizono dziatalnos¢
m.in. Rodina, Cezanne’a czy Renoira). Tre$§¢ dodatkowo opatrzona byta niezwykle bogatg jak na tamten
moment oprawg graficzng — ilustracjami 1 zdjeciami wykonanymi z  wykorzystaniem
najnowoczesniejszych technik druku (niektére z nich sa cennymi odbitkami obiektéw czy przedmiotow,
ktére wspodtczesnie juz nie istnieja, np. malowidet Sciennych w Teatrze Cesarskim w Tokio). Obecnie
Bijutsu Shinpo uznawane jest za jedno z najistotniejszych czasopism o takim profilu, ktére dziatalo w tym
przedziale czasowym, przede wszystkim ze wzgledu na swoj dokumentalny, wiarygodny charakter
i szeroka dostepnosc.

64 H. Sigur, The Influence of Japanese Art on Design, Gibbs Smith, Layton 2008, s. 53-54.
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zasad, warunkow, jakie nalezy spelni¢. Pierwszym z nich dotyczy przeznaczenia danego
obiektu — powinien by¢ on stworzony do uzytku codziennego. Istotny jest takze przebieg
samego procesu wytwarzania, ktory opiera¢ ma si¢ gtownie na pracy rgkodzielnicze;j.
Wykorzystywane podczas niego techniki powinny mie¢ charakter tradycyjny,
a zastosowane materialy czy tworzywa surowe i nieprzetworzone. Z tym wiaz¢ si¢ tez
ostatnia reguta, ktéra moéwi o tym, ze wyroby kogei, to wyroby tworzone lokalnie,
odwotujace si¢ w swojej formie, dekoracji czy uzytych surowcach do konkretnego regionu,
z terenu ktorego pochodzg.*”

Kogei 1 idea za nim stojaca, nadal jest przedmiotem dyskusji, rozwazan

1 reinterpretacji, zarowno dla badawczy, krytykow sztuki czy kuratorow wystaw.

65 Kogei Japan, https://kogeijapan.com/locale/en_US/Aboutdensan/, [data dostgpu: 15.08.2025].
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ROZDZIAL 11

O genezie japonskiego rzemiosta ceramicznego

2.1 Zarys poczatkéw dzialalnosci (wy)tworczej

Cho¢ Japonia dzi§ znana jest jako panstwo zindustrializowane, wyr6zniajace si¢
SW0j3 nowoczesnoscig i wysokim poziomem rozwoju technologicznego, to jednoczesnie
uwaza si¢ ja za jeden z najwspanialszych osrodkéw tworczosci rzemieslnicze;,
o wielowiekowej 1 wyjatkowo zroéznicowanej tradycji, w tym takze ceramicznej.
Wspolczesnie kraj ten jest mekka mitosnikow porcelany i glinianych naczyn, a takze
kolebka r¢kodzielnikéw i artystow. Pigkno ceramiki doceniaja tu nie tylko specjalisci
1 koneserzy, ale przede wszystkim zwykli ludzie, ktorzy siggaja po nie na co dzien.
Garncarskie rgkodzieto spotka¢ mozna niemal na kazdym rogu, zar6wno w najwigkszych
metropoliach, jak 1 niewielkich miejscowosciach, w galeriach sztuki, wytwornych salonach,
sklepach z tanig zastawa, a przede wszystkim w japonskich domostwach. Charakteryzuje
si¢ niezwyklg roznorodnoscig form i wzordéw. Obok unikalnych dziet sztuki o wysokiej
jako$ci wykonania, ktore tworza indywidualni artysci, produkowane sg rowniez w sposob
komercyjny, masowy naczynia przeznaczone glownie do uzytku codziennego. Dawne
techniki taczone sa z zupelnie nowymi technologiami, formy bywaja zaré6wno bardziej
zachowawecze, jak i eksperymentalne. Ekspresja, kreatywno$¢ mieszajg si¢ z praktycznos$cig
1 utylitarnym podejs$ciem. Ceramika stanowi nieodtaczng czg$¢ rzeczywistosci, jest jednym
z elementow stylu zycia, wyrazem estetyki, z ktora Japonczycy si¢ utozsamiaja i przez
pryzmat ktorej postrzegani s przez reszte Swiata.

Rozw@j ceramiki nie bylby jednak mozliwy w takim stopniu, gdyby nie pewne
uwarunkowania i predyspozycje, zapewniajace optymalne i sprzyjajace okolicznosci.
Czynniki, ktére maja wptyw na ksztattowanie si¢ wzornictwa maja charakter nie tylko
stricte artystyczny, ale to takze zalezno$ci geograficzne, ekonomiczne czy polityczne. Pod
wzgledem geograficznym Japonia jest dtugim, waskim tancuchem wysp, rozciggajacym sie
potudnikowo, polozonym w sasiedztwie Polwyspu Koreanskiego oraz Chin. Najwigkszymi
wyspami sg Kiusiu, Sikoku, Honsiu oraz Hokkaido, a powierzchnia catkowita terytorium

tego panstwa wynosi nieco ponad 377 000 km?*, z czego ponad 60% stanowig strome gory.

35



Czgs$¢ z aspektow takiego uwarunkowania geograficznego nie pozostala bez znaczenia dla
historii Nipponu. Okazuje si¢, ze warunki naturalne, specyficzny, strefowy klimat
wyspiarski takze mogg mie¢ wptyw na ksztattowanie tozsamos$ci narodowej. Wigksze,
wyjatkowo zyzne tereny réwninne, znajdujace si¢ w strefie klimatu bardziej
umiarkowanego, takie jak krainy Kansai czy Kantd na Honsiu, skupialy w sobie os$rodki
zycia gospodarczego, kulturalnego czy politycznego, stajac si¢ centrum. Tam tez
siogunowie zakladali najistotniejsze miasta, m.in. Edo. Spotecznosci japonskie byty jednak
rozdzielone, co wynikato z duzego rozproszenia ponad 6800 nieduzych wysp. Przez to
trudno bylo tez o centralizacj¢ politycznej wtadzy. Krajobraz Japonii jest rowniez ubogi
w dlugie rzeki, ktore moglyby postuzy¢ jako wodne drogi transportu i komunikacji.
Natomiast kwestia odleglosci archipelagu od kontynentu 1 tamtejszych kultur azjatyckich,
byta o tyle niejednoznaczna, ze dystans ten byt na tyle niewielki, ze pozwalat na raczej
bezproblemowe morskie Zzeglugi czy wyprawy militarne, to jednocze$nie na tyle daleki, by
stanowi¢ pewne niebezpieczenstwo dla podréznych. Relacja z Koreg i Chinami takze jest
do$¢ ambiwalentng w swojej naturze, poniewaz Japonia z jednej strony jest szanuje
dorobek kontynentalnego dziedzictwa, z ktérego s$wiadomie przez wieki czerpata,
a z drugiej strony odczuwa przemozna potrzebe dystansowania si¢ 1 podkreslania
odrebnosci od niej.*

Uksztattowanie terenu, jak 1 uwarunkowania geologiczne zdeterminowaly réwniez
kierunek rozwoju rodzimego re¢kodzieta. Charakterystyczne, regionalne style, dekoracje,
szkliwienia, z ktorych stynie japonska ceramika wyksztalcity si¢ juz dawno temu wlasnie
dzigki wykorzystaniu lokalnych glin i wiele o$rodkdw przemystu wzorniczego, ktore
wydaja si¢ by¢ ulokowane na uboczu, niefortunnie, na obszarach wiejskich nadal
prosperuje. Kultura garncarstwa w naturalny sposob zawigzuje si¢ w miejscach, gdzie
surowce potrzebne do produkcji sg ogoélnodostepne. W Japonii takie tereny wystepuja
przede wszystkim na potudniu regionu Kanto, a takze na Shikoku i Kiusiu, gdzie gleby
obfituja w dobrej jakosci gliny kaolinowe oraz odpowiednie ilosci drewna opalowego.

Specyfika stanowisk do wypalania i profil wyrobow, oczywiscie roznig si¢ w zaleznosci od

66 A. Gordon, Nowozytna Historia Japonii. Od czasow Tokugawow do wspolczesnosci, Panstwowy Instytut
Wydawniczy, Warszawa 2010, s. 20.
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lokalizacji. Czg$¢ naczyh wykonana jest z zastosowaniem specyficznych technik
1 surowcow, ma wyrazne, charakterystyczne ksztatty i wzory, ktore wyrdzniaja je na tle
innych, a sg odzwierciedleniem lokalnych tradycji. Takze glina wykorzystywana w procesie
twoérczym moze przejawia¢ roznorakie wlasciwosci, posiada¢ odmienne temperatury
wypatu i pozwala¢ na uzyskiwanie przer6znych efektow plastycznych.®’

Na terenie Japonii pozyskuje si¢ zasadniczo wszystkie podstawowe typy
materialow, skal, ktore rodzajowo zaliczane sa do glin: gling pierwotng, polozong
w glebokich warstwach gorskich, blisko macierzystej skaly magmowej, jak 1 szerokie
poktady gliny wtornej w warstwach osadowych, zmieszanej z piaskiem i materialem
organicznym wzdluz brzegow rzek i dna dolin. Wigkszos¢ glin wtornych jest tatwo
dostepnych 1 potrzebuje jedynie temperatury zblizonej do tej w zwyklym ognisku (600—
900°C), aby stwardnie¢ 1 przeksztatci¢ w migkka, porowata, czerwong mas¢ ceramiczng.
Glina pierwotna musi najpierw zosta¢ wydobyta, nastgpnie wymaga odpowiedniego
przetworzenia iwypalenia w piecu w wyzszej temperaturze (1000°C), by finalnie
przeksztatci¢ sie¢ w twardg, nieporowatg materi¢ o barwie bezowej, szarej lub bialej, ktora
w zalezno$ci od osiagnigtej twardosci 1 jakosci, bedzie mogla zosta¢ nazwana ceramika,
kamionka lub porcelang. Czysta biala glina, zwana kaolinem, jest materiatem do produkcji
porcelany, ktéra po wypaleniu staje si¢ szklista i potprzezroczysta. Pokrewne jej skalenie
wykorzystywane sa za$§ do tworzenia szklistych powlok na wyrobach wypalanych
w wysokich temperaturach. Oczywiscie, na przestrzeni wiekow metody produkcji
ewoluowaly w oparciu o nowe technologie majace udoskonali¢ cato$¢ procesu wypatu,
zoptymalizowa¢ konstrukcje piecow, pozwoli¢ jak najlepiej wykorzysta¢ naturalne walory
surowca, ale tez wesprze¢ system logistyczny 1 usprawni¢ wymian¢ mysli pomigdzy
technologami a rzemieslnikami. Wszelkie nowinki techniczne i nowe koncepcje sprawnie
przekazywano pomig¢dzy poszczeg6lnymi regionami, a ceramik¢ mozna byto wyrabia¢ juz
nie tylko lokalnie, ale w niemal dowolnym miejscu w kraju dzigki rozwinigtej sieci

transportowe;j.®®

67 M. Shiraishi, Japanese Pottery: The Rising Generation from Traditional Japanese Kilns, Japan
Foundation, Tokyo 1998, s. 4.
68 Ceramics, [w:] Japan: An lllustrated Encyclopedia, red. E.O. Reischauer, Kodansha, Tokyo 1993, s. 174.
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Pierwsze przejawy japonskiej mysli wzorniczej przyjeto si¢ szacowa¢ na poczatki
japonskiego neolitu — okresu Jomon (okoto 12 000 p.n.e.—300 p.n.e.). Najstarsze skorupy
ceramiczne wydobyte przez archeologéw datowane sg nawet na 13 000 lat p.n.e.
Odnalezione naczynia, figury, amulety cechuje wyjatkowe zrdéznicowanie ksztattow,
ornamentow, a takze zaskakujacy poziom ekspresji 1 artyzmu, ktory sugeruje, ze procz
aspektow $cisle funkcjonalnych, neolityczni Japonczycy pragneli takze ujaé pierwiastek
pickna w swoich wyrobach. Kultura Jomon nazwe¢ zawdzigcza wiasnie owej ceramice,
a wlasciwie dekoracjom, ktéorymi ja pokrywano. Wzory te uzyskiwano za pomoca
odciskania sznura (czasem tez galazek czy bambusa) w niewypalonej jeszcze glinie, stad

okreslenie ,,kultura wzoru sznurowego”.

Ilustracja 1: Naczynia z wezesnego okresu Jomon - zbiory Kokugakuin University Museum, Tokio

Nie korzystano wtedy z kota garncarskiego, naczynia lepiono r¢cznie, a wypalano
najpewniej w otwartych paleniskach, w stosunkowo niskiej temperaturze, okoto 500-

600°C, co wptywalo na ich jakos$¢, a przede wszystkim trwatos¢. Upodobano sobie rowniez
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wykorzystanie nieoczyszczonej gliny jako surowca, przez co znalez¢ mozna bylo w niej
resztki materii organicznej, drobne kamyki czy kawatki muszli. Ksztatty, jak i zdobnictwo
ceramiki Jomon zmienialy si¢ w miar¢ uptywu lat, za$§ ich barwy zawsze pozostawaty
odcieniami brgzowawo-czerwonawe. Naczynia z najwczesniejszego okresu miaty
stozkowate lub zaokraglone dno, byty proste i niemal pozbawione dekoracji. Ze wzgledu na
swoja form¢ mogly sprawia¢ wrazenie mato niestabilnych, jednak faktycznie uzywano ich
do gotowania nad ogniskiem, ustawiano mie¢dzy kamieniami lub osadzano gleboko w
piasku czy popiele.”’

Z czasem pojawia¢ zaczynaja si¢ utensylia posiadajace ptaskie dno, co wskazuje na
to, ze coraz czesciej postugiwano si¢ nimi wewnatrz gospodarstw domowych, stawiajac je
bezposrednio na klepisku. W okresie pomigedzy 3500 a 2000 p.n.e. ksztatty ceramiki
nabierajg coraz to bardziej urozmaiconych, czesto asymetrycznych, nie zawsze
praktycznych ksztaltow, a ich dekoracja jest duzo bogatsza. Wzory nakladano wstggowo,
pojawialy si¢ tez glebokie reliefy, przestrzenne rzezby, plastyczne spirale, woluty, falujace
grzebienie wzory antropomorficzne 1 zwierzgce. W potudniowe] czgsci Hokkaido
1 péinocno-wschodniej Honsiu znaleziono pi¢kne cylindryczne naczynia o sznurowym
dekorze, na Kiusiu powszechny byt wowczas motyw szkieletu $ledzia, w Nagano chetnie
powtarzano wzor z gtowa weza. Bardzo charakterystyczne dla kultury Jomon okaza si¢ tez
niezwykle ekspresyjne w formie naczynia z terenow prefektury Niigata, tzw. kaen-doki,
czyli ,,plomieniste naczynia”, ktérych brzegi przypominaty jezyki ognia, ptomienie.
Te nietypowe ksztalty oraz rozbudowana ornamentyka $wiadcza o tym, ze stuzyly one nie
tylko do uzytku codziennego, ale i celow rytualnych. Wyroby gliniane z p6znego okresu
Jomon na powr6t zyskaly charakter bardziej uzytkowy anizeli dekoracyjny, ich $cianki
staly si¢ ciensze, ale samo wzornictwo pozostato zréznicowane, podobnie jak ich funkcja.
Co wigcej, estetyczne aspiracje ludu epoki Jomon potwierdzajg powstate w tamtym czasie

liczne rytualne statuetki gliniane dogii, ozdoby czy bizuteria ceramiczna.”

69 Cultural atlas of Japan, red. M.Collcutt, M.B. Jansen, I. Kumakura, Facts on File, New York 1988, s. 34.
70 E. Patasz-Rutkowska, Dzieje kultury japonskiej, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2023, s.52
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[lustracja 2: Naczynie w typie kaen-doki

Migdzy III wiekiem p.n.e. a III stuleciem n.e. cigzkie, efektowne ksztatty ceramiki
kultury Jomon powoli ustgpuja miejsca zdecydowanie bardziej zachowawczym, 1Zzejszym,
gladkim formom z okresu Yayoi. Nie oznacza to jednak, ze wzornictwo przechodzi
diametralng, natychmiastowa rewolucje¢, a poprzednie formy zupetnie zanikajg. Styl kultury
Yayoi poczatkowo narodzil si¢ na terenach pdinocnego Kiusiu, obszarze potozonym
najblizej potudniowego kranca Potwyspu Koreanskiego, a stamtad rozprzestrzenit si¢ na
tzw. Kinai, czyli pi¢¢ prowincji skupionych wokot cesarskich stolic Nara i Heian-kyo.
Nawet gdy ceramika Yayoi stawata si¢ dominujaca w zachodniej czg$ci Japonii, to naczynia
Jomon i figurki dogii byly nadal wytwarzane na obszarach od niziny Kantd (okolice Tokio)
po region Tohoku (pdinocng czegs¢ gldéwnej wyspy Honsiu), a w szczeg6lnosci jego
ponocng cze$¢ i wyspe Hokkaido.”! Zmiany w rekodziele odzwierciedlaly transformacije
zachodzace na japonskich wyspach: przesunigcie osrodkéw osadniczych z wyzyn do delt
rzek, gdzie rozpoczgto uprawia¢ pola ryzowe oraz naplyw migrantéw z kontynentu,
z ktorymi przybyly nowe tendencje rgkodzielnicze. Przeniesienie si¢ na inne terytoria miato

wplyw takze na wlasciwosci surowcow rekodzielniczych. Glina wykorzystywana w okresie

71 S. Kato, Japan Spirit & Form, Charles E. Tuttle Publishing, Rutland 1994, s. 40.
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Jomon byla do$¢ trudng w obrébce, a przy tym nie dawata mozliwosci uzyskania
delikatnego, subtelnego wykonczenia. Tymczasem ceramika z okresu Yayoi byta
formowana z plastycznej, drobnoziarnistej gliny 1 nie stanowila juz, tak jak w przypadku
poprzedniej epoki, podstawowej formy artystycznego wyrazu — Japonczycy uzyskali
bowiem dostep do innych materiatow sprowadzanych z kontynentu, m. in. bragzu. Naczynia
z okresu Yayoi nie sg juz tak fantazyjne, wickszo$¢ cechuja symetryczne ksztatty,
eleganckie 1 dopracowane, gtadkie, polerowane powierzchnie, czasem pokryte
geometrycznymi wzorami. Wypalane byly najprawdopodobniej w otwartych piecach
weglowych, w temperaturze okoto 800-900°C, czyli wyzszej niz dotychczas si¢ przyjeto.
Ceramika ta wykorzystywana byla zardwno przy codziennych czynnoS$ciach,
jak 1 w charakterze rytualnym. Oprocz typowych garnkow i naczyn do przygotowywania
positkow czy przechowywania zywnosci, odkryto takze barwiong ceramike ceremonialng
oraz wielkie dzbany-urny, ustawiane jeden na drugim, w ktorych urzadzano pochowki.”
Pod koniec III wieku lub w poczatkach IV wieku n.e. kultura Yayoi przechodzi do
historii za sprawa kolejnych grup migrujacych z kontynentalnej Azji. Okres ten to czas,
kiedy na zyznych centralnych rowninach Yamato” pojawiaja sic pierwsze zarysy tego,
comozna by nazwaé panstwem, co stanowito zalgzek do powstania obecnego narodu
japonskiego. Byl to niestety réwniez czas cigglych konfliktow miedzy wieloma matymi,
walczacymi ze sobg plemionami 1 klanami. Spoteczenstwa te wniosty jednak z kontynentu
nie tylko umiejetnos¢ odlewu i obrobki brazu, ale tez kolejng, nowa technike wyrobu
ceramiki. W historii sztuki i archeologii okres ten znany jest jako Kofun, czyli inaczej era
Wielkich Kurhanow.™ Pierwsze wyroby gliniane z tej epoki sg bezposrednig kontynuacja
ceramiki Yayoi. Okresla si¢ je jako naczynia w typie Haji lub Hajiki, a wnioskujac po
znacznej ilosci odnalezionych skorup i nieuszkodzonych egzemplarzy, pozostawaly one
w uzyciu przez dhuzszy czas, prawdopodobnie az do XII wieku. Co wiecej, niektére ich

odmiany, takie jak ceramika Kawarake, produkowane sg nadal wspolczes$nie.”” Naczynia

72 R.A. Miller, S. Okuda, Japanese Ceramics, Toto Shuppan Company, Tokyo 1963, s. 21.

73 Termin Yamato posiada wiele znaczen. Jest to miedzy innymi archaiczna, historyczna nazwa Japonii,
jedna z historycznych japonskich prowincji w regionie Kansai (obecnie prefektura Nara) czy tez nazwa
miasta w prefekturze Kanagawa.

74 B. Smith, Japan: A History in Art, Doubleday & Company, New York 1971, s. 35.

75 F. Koyama, The Heritage of Japanese Ceramics, New York, Weatherhill, 1973, s. 22-23.
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Haji to w znacznej mierze ceramika biskwitowa, czyli taka, ktora poddawana byla jedynie
wstepnemu, pierwszemu wypaleniu, najprawdopodobniej w temperaturze okoto 800°C
1 pozostawiona nieszkliwiona. Dominowata kolorystyka rdzawo-brgzowa, a jej forma
wywodzita si¢ czesciowo z wzorow kultury Yayoi, byla jednak znacznie prostsza,
pozbawiona ornamentyki, ujednolicona 1 obla. Oprocz standardowych naczyn
przeznaczonych do uzytku codziennego, archeolodzy odkryli wiele figur Haniwa —
cylindrycznych figurek 1 naczyh rytualnych, ktére umieszczane byly wewnatrz

kurhanowych grobowcow lub na ich obrzezach, gdzie petnity role ochronng. Przyjmowaty

one najrozniejsze formy, od koni 1 domow, przez wojownikow, muzykow, kobiety, az po

lodzie.”

Ilustracja 3: Roznorodne figury haniwa - zbiory Kokugakuin University Museum, Tokio

Rownolegle do Hajiki, mniej wigcej w V wieku, z Potwyspu Koreanskiego do
Japonii dociera jeszcze nowocze$niejsza (jak na tamte czasy) i dopracowana technika

garncarska, ktora zapoczatkowata produkcje bardzie; wyrafinowanych wyrobow. Byta to

76 H. Tagai, Japanese Ceramics, Hoikusha, Osaka 1993, s. 6-7.
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ceramika znana jako Sue lub Sueki, o charakterystycznym ciemnoszarym zabarwieniu,
twardej, nieporowatej powierzchni i drobnej fakturze.”” Nazwa jej pochodzi od japonskiego
czasownika sueru, czyli ,ofiarowa¢”, co moze wskazywa¢ na to, ze przynajmniej
poczatkowo byly to naczynia funkcji funeralnej lub rytualnej (wsrdd odnalezionych
artefaktow mozna znalez¢ r6znego rodzaju dzbany, miski i urny). W procesie wytwarzania
najprawdopodobniej wspomagano si¢ kotem garncarskim, dzigki czemu tatwiej byto
uzyska¢ regularny, symetryczny, obty ksztalt. Uwaza si¢, ze ceramika ta byla jedng
z pierwszych wypalanych w piecach nowego typu, tzw. anagama — jednokomorowych
piecach w ksztalcie wznoszacego si¢ tunelu, budowanych najczeéciej w zboczu wzgorza,
nachylonych ku szczytowi pod katem okolo 30 stopni. Wewnatrz znajdowala si¢ pusta
komora o dlugosci od okoto 6 do 10 metréw, ktorej $rednica wynosita w przyblizeniu
1,5 metra. Sciany takiego pieca byly otynkowane glina wzmocniona suszona trawa
bambusows, a komin biegl przez calg dlugo$¢ wnetrza, wystajac ponad powierzchnig
gruntu w goérnym koncu. Wysuszone na stonicu garnki ustawiano rz¢gdami na pochylej
podiodze pieca, a ogien rozpalano w komorze w dolnym koncu. Takie utozenie zapewniato
silny cigg powietrza, ktoéry pozwalal na podniesienie temperatury wewnatrz pieca do okoto
1200-1300°C, co odpowiada mniej wigcej temperaturze stosowanej w dzisiejszych czasach
do wypalania ceramiki wysokotemperaturowej. Jak mozna wywnioskowac, do wytwarzania
Sueki potrzebna byla odpowiednia wiedza 1 umiejetnosci, dlatego przypuszcza sie,
Ze naczynia te toczone i1 wypalane byly juz nie przez zwyktych rolnikow, tak jak to byto
w przypadku wyrobdéw Yayoi, ale przez wyspecjalizowanych garncarzy-rzemie$lnikow.
Sueki na jakie$ osiem wiekow stalo si¢ popularnym stylem, bedac w niemal ciggtym uzyciu
od okresu Kofun, przez ery Nara 1 Heian. Pod koniec VII wieku jego reputacja produktu
bardziej luksusowego podupadta, ze wzgledu na pojawienie si¢ masowej produkcji oraz
import nowej, trojkolorowej ceramiki z Chin dynastii Tang. W okresie Heian ceramika Sue
stata si¢ ceramika typowo utylitarng, a jednocze$nie data poczatek wielu innym,

pOzniejszym, rodzimym, regionalnym wyrobom glinianym, m. in. ceramice Bizen.”®

77 R.A.Miller, S. Okuda, Japanese Ceramics, Toto Shuppan Company, Tokyo 1963, s. 25.
78 F. Koyama, The Heritage of Japanese Ceramics, New York, Weatherhill, 1973, s. 22.
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Od V 1 VI wieku zycie koncentruje si¢ w nadrzeczu w dolinie Asuka, gdzie zaczyna
si¢ tez ksztaltowaé spoleczenstwo japonskie, podzielone na wyrazne warstwy. Tworzy si¢
wowczas swoista konfederacja panstw plemiennych. Czgs¢ z nich majaca duze wpltywy
w kraju, utrzymuje kontakty z kontynentem, co réwniez staje si¢ istotnym czynnikiem
w rozwoju cywilizacyjnym. Rosnacy w site, scentralizowany réd z siedzibg w regionie
Yamato, sprawowal za$§ zwierzchnictwo nie tylko nad konfederacja, ale takze cze¢$cia
owczesne] Korei Potudniowej. W VI wieku wylania si¢ dominujacy klan, Soga. W 592
roku Umako, przywodca klanu Soga, doprowadza do zamachu na cesarza Sushuna i wynosi
na tron swoja siostrzenicg, cesarzowg Suiko. Nastepnie doprowadza do mianowania
siostrzenca cesarzowej, ksigcia Shotoku, regentem. Shotoku, mtody intelektualista, ktory
ustanowil buddyzm religiag panstwowa, stal si¢ pozniej jedng z najwybitniejszych postaci
w historii Japonii.”

W tym czasie tez na tereny Nipponu dociera z Chin trdjbarwna ceramika
glazurowana w stylu dynastii Tang, ktéra wywiera silny wplyw na gliniane wyroby
rekodzielnicze w pozniejszym okresie Nara (710-794), dajac poczatek ceramice sansai.
Wczesniej zdarzato, ze si¢ podczas wypatu ceramiki Sue na naczyniach osadzat si¢
przypadkowo popidt drzewny, ktéry powodowal samoistne wytworzenie si¢
powierzchniowego szkliwienia w jej gornej czgsci. Technika zaczerpnigta z chinskiego
funeralnego sancai zaktadala wykorzystanie szkliwienia jako $wiadomej formy dekoracji
wyrobow wypalanych w wysokiej temperaturze. Japonskie sansai rozwingto si¢ w zasadzie
w dwoch formach: jako wielobarwne szkliwo na bazie tlenkéw otowiu, ktadzione na
wyrobach przypominajacych porcelang oraz szkliwo skaleniowo-popiotlowe dekorujace
ceramike wysokotemperaturowa. Produkcja tych zréznicowanych w formie i1 funkcji
wyrobow pokrytych szkliwem otowiowym rozpoczeta si¢ w piecach lokowanych w poblizu
dzisiejszego miasta Nara. Zwykle, proste naczynia pokryte zielonym szkliwem zaczg¢to
wytwarza¢ pod koniec VII wieku, a polichromowane szkliwa pojawily si¢ na poczatku VIII
wieku. Wczesne rekodzielo zterenu Nary produkowane bylo pod kontrolg rzadzacych
iobejmowato przede wszystkim wyroby trojkolorowe, zazwyczaj zielone, biale

1 z6ttawobrazowe (tzw. sansai toki), wyroby dwukolorowe, bialo-zielone (nisai toki) oraz

79 Cultural atlas of Japan, red. M.Collcutt, M.B. Jansen, I. Kumakura, Facts on File, New York 1988, s. 44.
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wyroby pokryte jedynie zielonym szkliwieniem (ryo-kuyii toki). Od IX wieku az do
swojego schylku pod koniec XII wieku, naczynia sansai powrdcilty do jednolitego
zielonego koloru, nasladujagc importowang chinska ceramike o zielonkawo-popielatym,
zelaznym szkliwieniu, ktore znana jest pod nazwg celadon. Faktyczne odtworzenie techniki
celadonu w Japonii nastgpito nieco pdzniej, wraz z rozwojem piecOw Sanage (w okolicach
dzisiejszej Nagoi w prefekturze Aichi) i poprzez naktadanie szkliwa skaleniowego na szarg
lub biatg mase gliniang, wypalang w wysokich temperaturach.
Poczatkowo w Sanage wytwarzano Sueki, ale ze wzglgdu na ztoza bialej glinki, ktére sie
tam znajdowaly, obszar ten okazal si¢ by¢ w naturalny sposéb idealnym dla rozwoju
naczyn szkliwionych popiotem. Ponadto tamtejsi rzemie$lnicy otrzymywali bezposrednie
wsparcie od dworu Heian, ich gléwnego rynku zbytu. Wyroby Sanage staly sie
popularnym, rodzimym substytutem dla kontynentalnego celadonu. Produkcja preznie si¢
rozwijata, a wraz z kolejnymi falami naptywajacych importowanych naczyn z Chin,
wprowadzano coraz to nowsze ksztalty i techniki zdobnicze. Z czasem jednak sytuacja
ulegta zmianie 1 pod koniec XII wieku w wigkszo$ci wypalarni Sanage wytwarzano jedynie
nieszkliwione, zwyczajne naczynia stolowe. Migracja ze wschodniego Sanage w kierunku
lepszych Zrdodet bialej, kaolinopodobnej glinki doprowadzita do powstania nowego os$rodka

rzemiosta ceramicznego w Seto (prefektura Aichi).*

2.2 Glowne osrodki wytwarzania ceramiki na terenie Japonii i ich charakterystyka
Dzialania 1 przemiany, ktére miaty swdj poczatek w polowie wieku V 1 VI,
cho¢ same nie byly tak determinujacymi, to wptynety na dalszy rozwdj kultury japonskiej,
sztuki i1 rzemiosta. Wymiana mys$li i inspiracji pomigdzy Chinami, Koreg i Japonig byta
kontynuowana, na r6znych etapach, w r6znym stopniu. Na wyspy przeniknety nie tylko
pismo, techniki rzemieslnicze, czy szeroko pojeta kultura kontynentu, ale takze nowe
wierzenia, religie, takie jak konfucjanizm, taoizm czy wspomniany wczesniej buddyzm.
I by¢ moze w zakresie rozwoju i uszlachetniania materialow ceramicznych Chiny byly
innowatorem, dyktowaly trendy, a znaczna cze$¢ bardziej skomplikowanych technik
wykorzystywanych w Japonii pochodzita wilasnie stamtad w sposob posredni (przez

rzemie$lnikow koreanskich) i bezposredni. Jednak to, co wyrdzniato Japonczykow i ich

80 Ceramics, [w:] Japan: An lllustrated Encyclopedia, red. E.O. Reischauer, Kodansha, Tokyo 1993, s.174.
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postawe, to fakt, Zze cho¢ nowsze wyroby, reprezentujace bardziej zaawansowane
technologie, mogly cieszy¢ si¢ wysokim statusem, mimo wszystko nie wyparty zupelnie
wyrobow 1 stylow istniejacych juz wcezesniej, ktore w wiekszosci przez wieki pozostaty
niemal niezmienione.*'

Zaréwno okres Nara (710-794), jak i kolejny Heian (794-1185) byly czasem
prymatu arystokracji dworskiej i kultury zwigzanej z otoczeniem cesarza, rezydujacego
wowczas w Kioto. To wlasnie to srodowisko wyznaczato 1 dyktowato kanony pigkna. Byli
oni rowniez gtownymi tworcami i odbiorcami sztuki. Od VI wieku niebagatelng role w
ksztaltowaniu estetyki odegral takze buddyzm. Przed okresem Nara Japonia nie mogla
pochwali¢ si¢ wyjatkowo rozwinietymi dziedzinami sztuki, czy to malarstwem,
czy architekturg. Dopiero wraz z upowszechnieniem buddyzmu rozpoczg¢to budowe
licznych $wiatyn, dekorowanych wewnatrz rzezbami i malarstwem nasciennym. Cho¢
wplywy chinskie caty czas pozostawaly silne i wtasciwie nigdy nie zaniknety, to w drugiej
potowie okresu Heian nastapit czas dominacji sztuki rodzimej, ktora w zasadzie az do
konca XII wieku byta nurtem nadrzednym. Wtedy tez rozpoczat si¢ proces ksztaltowania
sie faktycznych, estetycznych tendencji i upodoban Japonczykow.*

Jednym z najstarszych, rodzimych rodzajow ceramiki japonskiej jest Bizen,
stanowigcy zasadniczo zmodyfikowana kontynuacje tradycji zapoczatkowanej przez Sueki
1 wytwarzany w okolicach miejscowosci Inbe w prowincji Bizen (dzi§ miasto Bizen
w prefekturze Okayama) od okoto XII wieku. Wyroby z Bizen nalezg do Nihon Rokkoyo,
tzw. stynnych Sze$ciu Starozytnych Piecow. Obok ceramiki z Tokoname, Shigaraki, Seto,
Tamba 1 Echizen, Bizen-yaki uwazane s3 za jedne z najwybitniejszych japonskich
przyktadow rekodzieta, ktérych tradycje przetrwaly az do wspotczesnosci. Naczynia
z Bizen sg nieszkliwione, niezwykle proste, rustykalne, wrecz surowe w swojej formie,
tradycyjnie wypalane w piecu typu amnagama. Pozbawione byly dekoracji
najprawdopodobniej ze wzgledu na to, ze na pozyskiwanej od XIII wieku, lokalnej glinie
hiyose trudno rozprowadzato si¢ szkliwo. Ceramika ta ma charakterystyczng kolorystyke,

przechodzaca od czerwieni az do czekoladowych brazow.*

81 T. Mikami, The Art of Japanese Ceramics, Weatherhill, New York 1972, s. 35.
82 B. Kubiak Ho-Chi, Estetyka i szuka japonska. Wybrane zagadnienia, Universitas, Krakow 2009, s.48-49.
83 Bizen ware, https://kogeijapan.com/locale/en_US/bizenyaki/, [data dostgpu: 28.07.2025]
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llustracja 4: Wspoiczesne naczynie Bizen-yaki

W zaleznosci od techniki wypatu i efektéw finalnych, ktore si¢ uzyskuje, mozna
wyrozni¢ sze$¢ roznych typow Bizen-yaki. Owinigcie stomy wokol naczynia pozostawia
czerwone smugi na jego powierzchni podczas wypalania — technika ta to hidasuki. Kolejna
technika — goma (thum. ,,sezam”) - zyskata swoja nazwe¢ ze wzgledu na teksturg ceramiki
przypominajaca wygladem rozsypane nasiona sezamu, powstajagca w wyniku osadzenia si¢
drobinek popiotu z drewna opalowego na powierzchni naczyn, ktére pod wpltywem
wysokich temperatur zamieniajg si¢ w szkliwo. Wyroby o ciemnoszarej barwie okreslane s3
mianem sangiri, a ich specyficzny kolor mozna byto uzyskaé, gdy naczynie ustawione
w poblizu paleniska zasypywano popiolem podczas wypalania, tak aby plomienie nie
dotykaty bezposrednio jego powierzchni. Czwarty wariant to botamochi 1 jego nazwa
pochodzi od czerwonego ciastka ryzowego. Maty naczynie, kubek lub garnek umieszcza
si¢ na drugim, tak aby powierzchnia jednego z nich byta czeSciowo przykryta.
Ich odstonicte powierzchnie zostang poddane catkowitemu wypaleniu, ale te czesci, ktore
zakryto 1 nie byly bezposrednio wystawione na dziatanie ognia, przybiora czerwony kolor.

Bizen-yaki mozna bylo réwniez wypala¢ do géry nogami, czyli otworami skierowanymi do
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dotu i taki typ nazywano fuseyaki. Byl to sposob na uchronienie wngtrza naczynia przed
poplamieniem popiolem, co nie zawsze bylo efektem pozadanym. Ostatnim rodzajem tego
typu wyrobow jest ao Bizen, czyli wyroby o wyraznie ciemnoniebieskim odcieniu,
zaleznym od duzej ilosci tlenku wegla w komorze pieca. Wraz z centralizacja wytworstwa
ceramicznego w okresie Muromachi (1336-1573) i popularyzacja picia herbaty w okresie
Momoyama (1573-1603), wyroby z Bizen osiggnely jeszcze znamienitszy poziom.
W okresie Edo (1603—-1868) ceramicy z Inbe cieszyli si¢ protektoratem i1 wsparciem
lokalnego klanu. Oprocz znacznych ilosci naczyn codziennego uzytku, butelek na sake czy
wino, dzbanéw na wodg¢ czy mis do mozdzierzy, wytwarzali rowniez ceramike artystyczng
przeznaczong dla dworu i sioguna. Kiedy okoto XIX wieku do powszechnego uzytku
wprowadzono nowy typ pieca schodkowego, tzw. noborigama, rzemieslnicy z Bizen zajeli
si¢ produkcja utensyliow do herbaty, czarek 1 butelek do sake oraz wazonow na kwiaty.

Wspolczesnie ceramika w tym stylu nadal powstaje i weiaz cieszy si¢ duzym uznaniem.™

Mlustracja 5: Wspoiczesna forma w stylu Bizen-yaki

Cho¢ kafelki ceramiczne byly wytwarzane dla Shigaraki no Miya, stolicy zalozonej
przez cesarza Shomu juz w 742 roku, to faktyczna produkcja ceramiki Shigaraki na dobre

rozpoczeta si¢ dopiero pod koniec XII wieku. Poczatkowo garncarze wytwarzali przede

84 D. Durston, Japan Crafis Sourcebook. A Guide to Todays Traditional Handmade Objects, Kodansha
International, Tokyo 1996, s. 34.
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wszystkim naczynia uzytkowe, takie jak mate miseczki na nasiona (fanetsubo), mozdzierze
(suribachi) czy duze dzbany na wode¢ i inne ptyny. Przedmioty wykonane przed 1573
rokiem okreslane sg jako Dawne Shigaraki lub Ko-shigaraki. Naturalne, bezpretensjonalne
pickno ceramiki Shigaraki zostalo odpowiednio spopularyzowane 1 docenione
w pdzniejszym okresie Momoyama, szczegdlnie za sprawa rytualu ceremonii herbaty.
Tendencja ta byla wyraznie widoczna kiedy lemitsu Tokugawa petnit role sioguna (1622-
51). Wtedy to, w zwyczajowej procesji znanej pod nazwa chatsubo dochii. pojemnik
z herbatg (chatsubo) transportowany byt z Uji, polozonego niedaleko Kioto, do Edo,
czyli siedziby siogunatu.

Warstwa wizualna Shigaraki-yaki w duzej mierze wynika z zastosowanych
surowcow, ktore pomimo obrobki finalnie dajg efekt bardzo naturalnej, surowe;,
nieszkliwionej formy. Drobne kamyczki skalenia przebijajg si¢ przez gling, gdyz podczas
wypalania biaty skalen wysuwa si¢ na powierzchni¢. Chociaz wlasciwie ceramika ta nie
jest dekorowana, to na niektoérych naczyniach tworzy si¢ naturalne szkliwienie uzyskane
w momencie osadzenia si¢ popiotu z drewna opatowego na powierzchni gliny, a taczac si¢
z nig zmienia on kolor na zielony lub brazowy, tworzac szorstkg fakture. Wszystkie te
elementy nadaja wyrobom typu Shigaraki rustykalny, stonowany charakter, ktory przez lata
trafial w japonskie gusta, takze w przypadku mistrz6w ceremonii herbaty.
Po wprowadzeniu piecow schodkowych w okresie Edo, zaczeto w Shigaraki wytwarzac
roznego rodzaju utensylia gospodarstwa domowego na duzg skale. Wyroby te zyskaty
jeszcze wieksza renome, gdy pod koniec XIX wieku opracowano szkliwo w kolorze
indygo, zwane namakogusuri. Szkliwo to stosowano na hibachi (piecykach weglowych),
ktore nadal stanowity gléwne zrédlo ogrzewania w japonskich domostwach. Hibachi
z Shigaraki staty sie tak popularne, ze w pewnym momencie okoto 80-90% piecykow

w kraju bylo wypalanych w Shigaraki.*

85 D.Durston, Japanese Crafts: A Complete Guide to Today's Traditional Handmade Objects, Japan Craft
Forum, Kodansha International, New York 2001, s. 32.
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llustracja 6: Wspotczesne naczynie w stylu Shigaraki

Miasto Seto potozone w dzisiejszej prefekturze Aichi bylo centrum regionu,
w ktorym w okresach Kamakura (1192-1333) i Muromachi wytwarzano najlepsza
ceramike w Japonii. Wyroby Sefo z tego okresu czgsto kojarzone sg z postacig Toshiro,
uwazanego przez niektérych za niemal mitycznego patrona japonskiej szkliwionej
kamionki, ktéremu przypisuje si¢ wprowadzenie chinskich technik wyrobu ceramiki do
Japonii. Toshiro, a wlasciwie Shirozaemon Kato, zwany tez Kagemasa, mial odwiedzi¢
Chiny Dynastii Song w 1223 roku w towarzystwie buddyjskiego mnicha zen o imieniu
Dogen. Podczas gdy Dogen studiowal nauki w klasztorze T'ient'ung-shan w prowingji
Chekiang, Kato zgtebiat lokalne metody wypatu ceramiki. Po powrocie do Japonii w 1228
roku, Toshiro mial wybudowaé¢ piec w Seto, w prowincji Owari, i tam rozpoczac
wytwarzanie szkliwionej ceramiki w stylu chinskim. Najwcze$niejsze naczynia w typie
Seto to czarki 1 misy, przypominajace ceramike yamajawan z epoki Heian. Male misy,
naczynia yamajawan 1 yamahai, wytwarzano w znacznych ilo$ciach pod koniec okresu
Heian oraz w okresie Kamakura w wielu miejscach, rozsianych po catej réwninie
nadbrzeznej, obejmujacej obecnie prefektury Aichi, Gifu, Mie, Shiga i Shizuoka.

Najwicksze jednak nagromadzenie stanowisk do wypatu znajdowato si¢ w Seto
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1 Tokoname. Wigkszos$¢ tych utensyliow byta wykonana z prostej, nieszkliwionej ceramiki.
Niektore nosza $lady przypadkowo uzyskanego szkliwienia, inne natomiast pokryte sa
cienkg warstwg popiotowej glazury celowo.*

Pod patronatem siogunatu Kamakura (1192—1333) i mnichéw ze $wiatyn zen, Seto
stato si¢ uznanym i popularnym osrodkiem, a garncarze stamtad zaczeli odtwarza¢ wzory
nowo-importowanych chinskich naczyn z Potudniowej Dynastii Song. Byly to m.in.: sloje
z czterema uszami, flakony, dzbany, obiekty rytualne. Ozdabiane bursztynowym lub
zielonym szkliwieniem popiotlowym, nakltadanym na wyryte, stemplowane dekory lub
ro$linne, liSciaste motywy. Okolo XIV wieku rzemie$lnicy z Seto opanowali i udoskonalili
réwniez zastosowanie zelaznej, brazowej glazury typu temmoku, zainspirowanej czarkami
do herbaty w tych samych odcieniach, ktore sprowadzono z Chin. Wyroby z piecéw Seto
osiggnety szczyt popularnosci w potowie XV wieku, ale ich dynamiczny rozwoj zostat
przerwany przez wybuch wojny domowej Onin (1467-1477). Gtoéwny o$rodek wytworstwa
ceramicznego przenidst si¢ wowczas do Mino (obecnie czg$¢ prefektury Gifu),
gdzie rowniez produkowano najpierw wyroby typu Sue, nastepnie typu Sanage, a wreszcie
typu Seto. Z poczatkiem XVI wieku zaszla takze istotna technologiczna zmiana, poniewaz
wykorzystywany dotychczas piec tunelowy zostal zastapiony wigkszym 1 bardziej
wydajnym piecem typu ogama (tzw. ,,wielkim piecem”).*’

Az do drugiej polowy wieku XVI-tego, w Japonii zasadniczo nie wytwarzato si¢
ceramiki o biatej szkliwionej dekoracji. Sytuacja ta zmienita si¢, kiedy to wraz
z nastgpieniem okresu Momoyama (1573-1615) pehli¢ rozkwitu przezywala ceremonia
herbaciana. Dziatalno$¢ prowadzili wowczas najznamienitsi mistrzowie tego obrzadku,
m.in. Sen no Rikyi, Jo0 Takeno czy Furuta Oribe i to oni wiasnie mieli wptyw na
wyksztalcenie zasad i okreslonych standardow obejmujacych nie tylko przebieg samej
ceremonii, ale i towarzyszace jej utensylia, w tym przede wszystkim odpowiednie
naczynia. Mistrzowie preferowali okreslong estetyke owych wyrobow, ktoére wpisywac sig
miatly w minimalistyczny, niemal medytacyjny charakter caloSci ceremonialu. Ceramika

Shino  swoja  delikatnos$ciag, subtelnym, satynowym mlecznym szkliwieniem,

86 F. Koyama, The Heritage of Japanese Ceramics, New York, Weatherhill, 1973, s. 45-46.
87 Ceramics, [w:] An lllustrated Encyclopedia, red. E.O. Reischauer, Kodansha, Tokyo 1993, s. 174.
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ale 1 nieregularnoscia powierzchni, ktora czesto pokrywaty pekniecia czy drobne dziurki,
zdobyta uznanie $rodowiska, stajac si¢ jedna z tych, ktorag wyjatkowo sobie upodobano

1 uznano za stosowna.

-
-

llustracja 7: Wspolczesna ceramika typu Mino-yaki

Okres Momoyama to jednak nie tylko moment popularyzacji drogi herbaty,
to przede wszystkim cezura czasowa rozgraniczajaca Japoni¢ $redniowieczng 1 feudalng
oraz czas rozwoju w roznorodnych dziedzinach zycia — polityce, technologii,
budownictwie, duchowosci (buddyzm), jak réwniez szeroko zakrojonych artystycznych
dziatan, w tym malarstwa czy rzemiosta. Er¢ t¢ mozna uznaé za przelomowa dla rodzime;j
japonskiej ceramiki. W Toki 1 Kani na terenie 6wczesnej prowincji Mino ulokowanych byto
nieco ponad trzydziesci piecow do wypalania gliny i to wlasnie tam wytwarzano pierwsze
naczynia w stylu Shino, Oribe, Kiseto, Mino-Iga czy Seto. Nie oznacza to, ze na terenie
Japonii brakowato tego typu stanowisk — wrecz przeciwnie, juz duzo wczesniej wigkszo$¢
prowincji byla w posiadaniu piecow do wypatu, ktore w zupetlnosci wystarczaty,
by zaspokoi¢ podstawowe zapotrzebowanie na zastawe stotowg lub inne wyroby
codziennego uzytku. Prowincja Mino wyrdzniata si¢ jednak postawa 1 podejsciem
tamtejszych ceramikéw do rekodzieta — przelamywali oni tradycyjne schematy,
wykazywali si¢ kreatywnoS$cig, niekiedy wrecz eksperymentowali, tworzac nietypowe

formy i opracowujac nowe techniki wzornicze, jednocze$nie starajac si¢ dopasowac do
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wymagan i $cistych regul rzadzacych obrzedem ceremonii herbaty, jak rowniez prywatnych
upodoban samych jej mistrzow.™

W 1563 roku Oda Nobunaga, daimyo prowincji Owari (dzi$ tereny prefektury
Aichi) podczas wizytowania swoich lennych posiadtosci, wybral szesciu garncarzy
zregionu Seto (potozonego blisko granicy prowincji Mino) inadal im miano Sze$ciu
Rzemieslnikdw, rozpoczynajac tym samym swoisty patronat i jednocze$nie kontrole nad
produkcja ceramiki w obrebie swojego terytorium.*” Wytypowani przez lorda feudalnego
rzemies$lnicy byli nie tylko zwyklymi wytwoércami, ale posiadali rowniez zmyst 1 wyczucie
estetyki, mieli okazj¢ podrézowa¢ do Seto, Osaki czy Kioto, i tam pozyskiwaé wiedze
inowinki w kontek$cie rekodzielniczym, dzigki czemu mogli doskonali¢ swoje
umiejetnosci.”

W czasie swoistego odrodzenia artystycznego jakie miato miejsce w koncu XVI
wieku, Shino 1 Oribe beda dwoma wyrdzniajacymi si¢ stylami w wytworstwie garncarskim
typu Mino-yaki, wywodzacymi si¢ z terendw dawnej prowincji Mino. W rozwazaniach
1 publikacjach dotyczacych Shino-yaki i Oribe-yaki pojawiaja si¢ rozne sposoby podejscia
do ich klasyfikacji. Cz¢$¢ badaczy zwraca uwage, ze trudno jest nakresli¢ jednoznaczny
podzial miedzy nimi. Niektorzy sugeruja, ze ceramika Shino nie powinna by¢ rozpatrywana
jako odrgbna od Oribe, a raczej jako jej biata w kolorze odmiana (tym samym ,,typowe”
wyroby w stylu Oribe bylyby okreslane po prostu jako ,zielona ceramika Oribe”).
Wspoélczesnie przyjeto sie jednak rozgraniczanie tych dwoéch typow kamionki i tym samym
Shino kojarzone jest gléwnie =z biatym, skaleniowym szkliwieniem, a Oribe
z charakterystycznymi barwami zieleni i brazu, uzyskanymi dzigki zastosowaniu tlenkow
miedzi i zelaza.”

Pierwsze piece, w ktorych wypalano wyroby typu Shino zalozyli

najprawdopodobniej Genjurd Kagenari Katd w wiosce Ogaya oraz Kagenobu Katd

88 H. Miyama, Traditional Japanese Crafts: The Complete Guide to Japanese Ceramics,
https://www.tsunagujapan.com/japanese-ceramics-guide/2/, [data dostepu: 19.08.2025]

89 Prowincja Mino w 1567 roku zostala zaanektowana przez Nobunage i to prowincja Owari
najprawdopodobniej pehnita kontrole nad dystrybucja ceramiki tam wytwarzanej, w konsekwencji czego
wyroby z tych dwdch obszarow do czasu Restauracji Meiji byly traktowane jako tozsame.

90 Mino ware, [w:] Japan: An Illustrated Encyclopedia, red. E.O. Reischauer, Kodansha, Tokyo 1993, 5.974.

91 R. Kuroda, T. Murayama, Classic Stoneware of Japan. Shino and Oribe, Kodansha International, Tokyo
2002, s.8
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w wiosce Kujiri.”” Miejscowosci te potozone sg w rejonie gorzystym, na terenach obecnych
prefektur Mino i Seto, i po dzi§ dzien postrzegane sg one jako osrodki ceramicznego
dziedzictwa kulturowego. Warto przy tym nadmienié, ze warunki geograficzne rowniez nie
pozostaja bez znaczenia dla formy 1 warstwy wizualnej ceramiki — charakterystyczne dla
kamionki Shino szkliwienie uzyskiwane bylo poprzez zastosowanie Ww procesie

wytworczym lokalnie wydobywanych skaleni i niewielkiej ilo$ci gliny.”

. ¥19.800

s
Pan inchimed
B0y

Mlustracja 8: Talerz i czarka - ceramika Mino-yaki

92 W Owari no Hana (1932), studium dotyczacym historii Mino i tradycji wypalania kamionki, autorstwa
Ken’ichird Ono, pojawia si¢ historia Kagemitsu Katd, pochodzacego z rodu garncarzy z Seto, ktorzy od
trzynastu pokolen wypalali ceramiczne naczynia. Kagemitsu w 1583 roku przeniost si¢ do Kujiri w Mino,
a wraz z nim trafil tam takze jego syn, Kagenobu. Obaj kontynuowali praktyke, a Kagenobu szkolit si¢
réwniez pod okiem Mori Yoshiemona z Karatsu (obecnie tereny prefektury Nagasaki). Wtedy tez miat
okazj¢ zapozna¢ si¢ z metoda dzialania uzywanych tam piecow i pozniej wybudowaé podobny po
powrocie do Mino.

93 D. Durston, Japanese Crafis: A Complete Guide to Today's Traditional Handmade Objects, Japan Craft
Forum, Kodansha International, New York 2001, s. 27.
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Z powstaniem nazwy Shino-yaki wiaza si¢ historie, w zasadzie legendy, siegajace
czaséw okresu Muromachi i czasOw panowania siogunéw z rodu Ashikaga, zwigzane
z postacig Soshina Shino (1444-1523), pioniera i mistrza ceremonii K6do”. Jedna z wielu
teorii glosi, ze ten typ kamionki zainspirowany byt bialg czarka herbaciang, pochodzaca
z Chin, w ktorej byt on posiadaniu. Wedlug innej za§ nazwa stylu Shino jest homonimem
zaczerpnigtym od nalezacego do mistrza charakterystycznego naczynia - pojemnika na
herbate okreslanego jako ,,ped bambusa”, czyli po japonsku shino. Faktem jest jednak,
ze w kronice opisujacej ceremonie herbaty z 1716 roku pojawiajg si¢ zapisy, ktore mozna
by tlumaczy¢ jako ,biata ceramika Shino”, ,naczynie na wode¢ Shino”, ,pojemnik na
herbate typu Shino” czy ,,naczynie na herbate Shino Oribe”, co §wiadczy o tym, ze termin
ten funkcjonowat w uzyciu juz w pierwsze] polowie XVIII wieku, potwierdzajac
jednoczesnie popularnoéé tego typu wyrobow.”

Wzmianka o ceramice Shino pojawia si¢ takze w Honcho toki kosho™ z 1857 roku.
Jej autor, Kanamori Tokusui rdwniez wspomina Soshina Shino oraz jego ulubiong bialg
miseczke, ksztaltem przypominajaca charakterystyczne obuwie mnichow (tzw. kutsu-gata),
ktorej uzywat on jako herbacianej czarki. Najprawdopodobniej byla ona importowana,
co potwierdzaloby powszechnie panujace przekonanie, ze czarki w stylu Shino, Oribe,
jak i Karasu inspirowane byly wyrobami pochodzacymi z terenéw poludniowych Chin
1 Azji Potudniowej. Niekiedy podobienstwo miedzy nimi byto tak znaczne, ze jedynie
poprzez bardzo wnikliwe ogledziny glinianej powierzchni naczynia, mozna bylo ustali¢
proweniencj¢ przedmiotu. Stad tez nierzadko naczynia te sg zbiorczo okreslane jako ,,Shino
Oribe”.”

Sama Shino-yaki jest niezwykle roznorodna, zaréwno jesli chodzi o warstwe
wizualng, kolorystyczng, jak rowniez wymiary, zastosowanie czy cechy charakterystyczne.
W obrebie tego jednego stylu znalezé mozna barwy, formy i wzory wyjatkowo

zréznicowane, nieprzystajagce do uogdlnionej, spopularyzowanej definicji. Wsrod wielu

94 Ceremonia sztuki kadzidta, z japonskiego &, czyli ,,droga zapachu”

95 S. Driver, Search for True Shino, https://ceramicartsnetwork.org/ceramics-monthly/ceramics-monthly-
article/Search-for-True-Shino, [data dostepu: 20.08.2025].

96 Tytul tej ksigzki thumaczy¢ mozna jako ,,Studium naszej ceramiki narodowej”.

97 R. Kuroda,T. Murayama, Classic Stoneware of Japan. Shino and Oribe, Kodansha International, Tokyo
2002, s.10

55



rodzajow kamionki Shino wymieni¢ mozna m.in. muji Shino®™ (prosta, pozbawiong
dekoracji, czgsto z delikatnym, rudawo-czerwonym zabarwieniem w miejscach, gdzie
szkliwienie skaleniowe nie pokrywa spodniej warstwy naczynia), nezumi (szare) Shino
(w ktorego przypadku powierzchni¢ naczynia pokrywa si¢ grubg warstwa glinki oni-ita,
zawierajacej duze st¢zenie tlenkow Zelaza, a nastepnie ryje si¢ w niej dekoracyjny wzor za
pomoca ostrego metalowego narzedzia lub zaostrzonego patyka bambusowego, a na koniec
powleka skaleniowym szkliwieniem — po wypaleniu uzyskuje si¢ biatg dekoracj¢ na szarym
tle szkliwienia)”, neriage (marmurowe) Shino (bardzo rzadkie, wytwarzane jedynie
w wypalarni Mutabora w miejscowosci Ogaya, powstate w wyniku wymieszania glinki
bialej i czerwonej jeszcze przed toczeniem, ktérego finalna forma jest potaczeniem
przenikajacych si¢ bieli 1 czerni, pokrytych mlecznym szkliwem) oraz shiro (biale)
tenmoku, ktore uwaza¢ mozna za swego rodzaju prototyp, prawzor dla wyrobow Shino,
cechujgce si¢ biatym, nieprzejrzystym szkliwieniem popiotowym.'”

Zanim jednak w pawilonach herbacianych na dobre zago$cily rodzime,
japonskie wyroby, pierwszymi naczyniami uzytkowanymi podczas ceremonii byty
przywiezione z kontynentu przez mnichdéw Zen czarki tenmoku oraz celadonowe wazony
i pojemniki na wodg, ktore przyplynety na pokladach statkow handlowych z Chin za
czasow Poludniowej Dynastii Song. Wraz z innymi importowanymi przedmiotami
1 dzietami sztuki stanowity one odpowiednig oprawe¢ dla obrzadku, ktory w swoich
poczatkach byl zdecydowanie bardziej dekoracyjny i ostentacyjny w tonie. Taki stan rzeczy
stopniowo zaczal si¢ zmienia¢ za sprawg Shukdo Muraty (1422-1502), uwazanego za ojca
nowoczesnej ceremonii herbaty, ktéry to rezygnowal =z bogatych, zdobnych
1 wyrafinowanych w formie chinskich utensyliéw, na rzecz skromnych, pelnych prostoty,

czesto nieszkliwionych naczyn o typowo utylitarnym zastosowaniu.'"'

Wspomniany
wczesniej Joo Takeno kontynuowal ten zamysl, posuwajac si¢ o krok dalej 1 kierujac catosé

W strone surowego ascetyzmu nastroju i prostoty przestrzeni, ktory to dzi$§ okreslany jest

98 Jest to jedna z najbardziej cenionych odmian ceramiki Shino.

99 Shino ablaze in scarlet, https://www.kogeistandard.com/craft/nezumi-shino-tea-bowl/, [data dostepu:
20.08.2025].

100 R.Kuroda,T.Murayama, Classic Stoneware of Japan. Shino and Oribe, Kodansha International, Tokyo
2002, s.21-22.

101 Chanoyu - The Arts of Tea Ceremony, The Essence of Japan,
https://www.tnm.jp/modules/r_free page/index.php?id=1828&lang=en, [data dostgpu: 19.08.2025]
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mianem wabicha. By osiagna¢ zamierzony minimalistyczny efekt, wykorzystywat
zwyczajne, niczym niewyrdzniajace misy, ktore wytwarzane byly przez anonimowych
rzemie$lnikow w Korei dynastii Yi i sprowadzane do Japonii.'” Spadkobiercg opracowanej
przez Takeno estetyki zostal jego uczen — Sen no Rikyi, ktéry udoskonalit jg, a zarazem
jeszcze bardziej uproscil, twierdzac, ze winna by¢ ona nie wigcej niz zagotowaniem wody
i wypiciem czarki herbaty. Preferowane przez niego naczynia miaty by¢ powsciagliwe
w formie, stanowigc naturalne dopetnienie oszczednego w wyrazie miejsca 1 charakteru
ceremonii, ktorej to towarzyszacy nastrdj przyrowna¢ mozna byto do przezycia niemal
duchowego.'”

Wraz ze $miercig Rikyt (w 1591 roku) i poczatkiem ery Edo, jednym z wiodacych
mistrzéw herbaty zostat jego uczen, a zarazem daimyo Oribe Furuta, ktory filozofie
prostoty rozwingt i ubarwit, rozszerzajac ja i czynigc ceremoni¢ okazja do towarzyskich
spotkan przy strawie i napitku. Utensylia musialy adekwatnie forma oraz zastosowaniem
odpowiada¢ rozbudowanej wizji, wiec w rezultacie produkowaé zaczeto réznorodne
naczynia, potmiski, butelki czy czarki na sake, a wigkszo$¢ z nich pochodzita z wypalarni
w  Oribe, Karatsu, Agano 1 Takatori. Wizualnie zdecydowanie odbiegaty od
faworyzowanych dotychczas, stonowanych i wysmakowanych dekoracji wyrobow, bedac
poniekad odzwierciedleniem niewyszukanych gustow prowincjonalnych wojownikow —
solidne, nieociosane, ekspresyjne w formie, efektowne, w jaskrawych kolorach,
o nietypowych, niezwykle urozmaiconych, a niekiedy wrgcz zdeformowanych,
ksztattach.'” Na powierzchni mieszaly si¢ odcienie naturalnie przenikajace si¢ w naturze —
potaczenie czerwonej i bialej glinki, dopelione zielonym szkliwieniem na cze$ci
jasniejszej oraz proste, linearne na partii czerwonej. Podobnie jak w przypadku ceramiki
Shino, wyrdzni¢ mozna byto kilka glownych technik i wariacji w obregbie szeroko pojetej
kamionki Oribe.'"” Za najpopularniejszy uznaje sie typ zielony, czyli ao Oribe, w ktorej

powierzchnia pokryta jest czg¢sciowo zielonym szkliwieniem uzyskanym przy

102 R. Kuroda, T. Murayama, Classic Stoneware of Japan. Shino and Oribe, Kodansha International, Tokyo
2002, 5.32-33.

103 A. Willmann, The Japanese Tea Ceremony, https://www.metmuseum.org/essays/the-japanese-tea-
ceremony, [data dostepu: 19.08.2025]

104 A Dictionary of Japanese Art Terms. Bilingual [Japanese & English], Tokyo Bijutsu, Tokyo 1990, s.82.

105 What is Mino Ceramic  Ware?, https://www.icfmino.com/en/festival-en/minoyaki-en, [data
dostepu:21.08.2025].
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wykorzystaniu mieszanki soli miedzi, skaleni 1 popiotu drzewnego, a wzory wykonane s3
przy pomocy szkliwa opartego na tlenkach zelaza. Kolejna odmiana to monochromatyczna
so Oribe, niemal calkowicie pokryta zielonym, zoksydowanym, miedzianym szkliwieniem.
W Narumi Oribe naczynia sg polaczeniem glinki bialej i czerwonej, gdzie na jasniejsza
cze$¢ naktadana jest zielona glazura, a czarne dekoracje umieszczane s3 na biatej angobie
powlekajacej czerwong parti¢ gliny. Aka Oribe to wyroby, ktére powielaja techniki Narumi,
ograniczajgc si¢ jednak jedynie odtwarzania cze$ci opierajacej si¢ na czerwonej glinie. Dwa
podobne do siebie warianty to Oribe guro i kuro Oribe, gdzie pierwszy z nich obejmuje
naczynia catkowicie czarne (najczg$ciej sa to czarki herbaciane), a drugi jest jego
pochodna, z wykorzystaniem ciemnego szkliwienia tylko na czgsci przedmiotu (czasem
uzupetnionej biatym szkliwieniem 1 dodatkowymi wzorami). Shino Oribe to natomiast
wyroby pozornie przypominajace ceramike Shino, ale faktycznie rdznigce si¢ procesem
wytworczym (wypalane w piecu typu noborigama) i wykonczeniem wierzchnich warstw (o
cienszych $ciankach, cienszej warstwie skaleniowego szkliwienia, pozbawione czerwonych
akcentow charakterystycznych dla utensyliow rodzaju Shino). E Oribe za$ odznacza si¢
specyficznym efektem dekoracyjnym, przywodzacym na mysl nadruki, ktory osiggano przy
pomocy odpowiedniego potaczenia szkliwienia skaleniowego, popiolu drzewnego
i wydrgzonych wzorow.'*

Nie bez znaczenia dla formy i wzornictwa Oribe-yaki byto réwniez miejsce ich
wypalania. Istniato kilka os$rodkéw, warsztatow, a kazdy z nich specjalizowat si¢
w okreslonych typach wyrobow lub slynat z dystynktywnych motywoéw dekoracyjnych.
Znane i cenione byto r¢kodzieto z miejscowosci Kujiri, gdzie zlokalizowane byly az trzy
piece — najstarszy, najbardziej uznany i1 wszechstronny Motoyashiki, drugi w hierarchii -
Shobu oraz Kamane, kojarzony przede wszystkim z produkcjg monochromatycznych
naczyn Oribe, dekorowanych w trawiaste desenie i irysy. Ponadprzecigtng elegancja
1 finezja dekoracji odznaczaty si¢ wytwory wypalane w piecach Yashichida w miejscowosci
Ogaya. Ich formy byly nadzwyczaj filigranowe (szczegdlnie na tle wzmiankowanych

wczesniej pozostatych typow), a jakos¢ na tyle wysoka, ze podejrzewano, iz z warsztatem

106 H. Clegg, The Philosophy of Oribe, https://www.thestratfordgallery.co.uk/news/the-philosophy-of-oribe/
3077, [data dostgpu:21.08.2025].
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tym moze wspotpracowaé Ninsei Nonomura — znamienity ceramik z Kioto. Mniejsza
estymg cieszyta si¢ natomiast wypalarnia Seidayti w Ohirze, ktorej produkty gatunkowo
odbiegaty od standardow narzuconych przez Kujiri.'”’

Popularno$¢ bezpretensjonalnej, czasem wrecz ostentacyjnej, a przede wszystkim
niekonwencjonalnej jak na swoje czasy, ceramiki Oribe zacz¢la stopniowo male¢ po
$mierci Furuty, ktora zbiegla si¢ chronologicznie z poczatkami nastania okresu pokoju
1 stabilizacji za panowania siogunatu rodu Tokugawa. Jej produkcja przezyla renesans
w miescie Seto, pod koniec epoki Edo, jednak nigdy juz nie powrocita do pelni swojej
dawnej §wietno$ci. Po okresie zaniku, zainteresowanie tradycyjna kamionka z Mino odzyto
w polowie XX wieku dzigki takim garncarzom jak Toyozd Arakawa i Hajime Katd.
Obecnie w prefekturze Mino swoje pracownie ma okoto 150 ceramikow, ktorzy zajmujg si¢
gtownie produkcjg naczyn do herbaty, wazonow, naczyn kuchennych oraz przedmiotoéw
religijnych i 0zdob.'®

Poczatki wytworstwa porcelany Arita, cz¢sto nazywanej tez Imari, datuje si¢ na
koniec okresu Momoyama, okoto 1590 roku. Najwczes$niejsze naczynia tego typu byly
w rzeczywisto$ci jedng z odmian dawnej ceramiki Karatsu, wytwarzanej gléwnie
w okolicy Aritagd, czyli w poblizu dzisiejszego miasta Arita w prefekturze Saga. Wyroby te
ewoluowaly jednak w wyniku militarnej kampanii sioguna Hideyoshi Toyotomiego
prowadzonej w Korei (1592-98). Koreanski ceramik Yi Sam-Pyeong zostal wtedy
sprowadzony do Japonii przez klan Nabeshima. Przez 20 lat poszukiwat on na teranach
Arity zloza glinki kaolinowej, ktora bylaby odpowiedniag do wyrobu porcelany i finalnie
udato mu si¢ tego dokona¢ w 1616 roku na gorze Izumi. Wydarzenie to zapoczatkowato
faktyczng produkcje ceramiki Arita.'"”

Poczatkowo porcelana ta wzorowata si¢ na stylistyce koreanskiej. W 1643 roku
Shodai Sakaida Kakiemon udoskonalil jednak technike wielokolorowego szkliwienia

zwang akae, ktora poznat studiujac chinska ceramike. Wzory na tzw. wyrobach Kakiemon

107 R. Kuroda, T. Murayama, Classic Stoneware of Japan. Shino and Oribe, Kodansha International, Tokyo
2002, 5.46-48.

108 D. Durston, Japanese Crafis: A Complete Guide to Today's Traditional Handmade Objects, Japan Craft
Forum, Kodansha International, New York 2001, s. 27.

109 About Arita Town, https://www.art.saga-u.ac.jp/english/arita/about.html, [data dostepu: 16.09.2025].
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byly najpierw odrysowywane na niebiesko na bialym porcelanowym tle, a nast¢pnie na
szkliwo naktadano roznobarwne emalie, wérdd ktorych dominowata czerwien.

Mniej wigcej w tym samym czasie klan Nabeshima zbudowat wiasny piec, a dzieki
wsparciu klanu Imaemon zaczgto wytwarza¢ ceramike typu fro-Nabeshima. Udoskonalono
i rozwini¢to dwa style dekorowania porcelany, ktore na tle pozostatych wyrobow zdawaty
si¢ wyrdznia¢ najbardziej. Pierwszy z nich, nishikide, charakteryzowatl si¢ szeroka paleta
kolorystyczng: pigmenty czerwone, niebieskie, zotte, zielone, fioletowe, zlote naktadane
byty naszkliwnie, co dawato ponadprzecig¢tnie dekoracyjne efekty. Drugi typ, somenishiki,
polegat na pokryciu sometsuke'” lub podobnej biato-niebieskiej porcelany wzorami w typie

nishikide, tudziez innymi wielobarwnymi dekoracjami naszkliwnymi.""!
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Ilustracja 9: Cztery czarki dekorowane w stylu ceramiki z Arita

Porcelana z piecOw Arita byta transportowana do réznych czgsci Japonii przez port,
od ktorego pochodzi druga nazwa tego typu wyrobow, czyli Imari. Ceramike te chetnie
eksportowano réwniez do Europy, gdzie byta na tyle popularna i doceniana, ze inspirowano
si¢ nig w glownych europejskich osrodkach wytwoérstwa porcelany, m.in.: Delft
w Holandii, Chantilly we Francji czy Maissen w Niemczech. Oddziatywanie porcelany

Arita dalo si¢ tez odczu¢ w jej ojczyznie, zwlaszcza w regionach znanych z garncarskiego

110 Sometsuke to tradycyjna technika zdobienia porcelany wywodzaca si¢ z Chin, ktora rozpowszechnita si¢
takze w Azji i Europie. Uzywajac pigmentu na bazie kobaltu, rzemie$lnicy malujag wzory na wypalanej
biskwitowo, nieszkliwionej powierzchni porcelany, a nast¢pnie naktadajg bezbarwne szkliwo i wypalaja
przedmiot w wysokiej temperaturze, by finalnie wydoby¢ zZywe, niebieskie wykonczenie.

111 D. Durston, Japan Crafts Sourcebook. A Guide to Todays Traditional Handmade Objects, Kodansha
International, Tokyo 1996, s. 37.
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rzemiosta, np. w Kioto, Kutani czy Tobe. W Aricie zresztag do dzi$§ produkuje si¢ wiele
zréznicowanych wyrobow porcelanowych, zardwno utylitarnych w charakterze, jak i tych
typowo dekoracyjnych. W XVII wieku zaklady garncarskie na tamtym obszarze byty
w wiekszosci raczej niewielkie 1 prawdopodobnie kilka rodzin dzielito migdzy sobag
noborigame - piec schodkowy. Wspotczesnie funkcjonuje tu wiele warsztatow, niektore
znich to niewielkie, rodzinne studia, inne za§ to duze manufaktury.
W 1879 roku, w jednym z katalogéw wystawowych podawano, ze Arita liczyta wowczas
5430 mieszkancow zamieszkatych w 1174 domach, z czego 120 domostw zajmowato si¢
produkcja porcelany, a 30 dekorowaniem jej, a lacznie pracowalo tam okoto 1560
rzemie$lnikow. '

W przypadku porcelany Hagi jej proweniencji mozna doszukiwac¢ si¢ w Korei.
Kiedy siogun Hideyoshi Toyotomi (1536-1598) w ostatniej dekadzie XVI wieku wystat
swoje wojska do Korei, wérod nich byt przywddca klanu Hagi, Terumoto Mori. Podczas
pobytu w Korei Mori spotkat dwdch braci-ceramikow, ktorych wracajac sprowadzit do
Japonii. To pod ich kierownictwem, w 1604 roku po raz pierwszy zatozony zostaje piec
w Matsumoto, a w 1657 roku syn jednego z braci buduje kolejny piec w Fukagawie. Dwa
rodzaje ceramiki, ktére byly wypalane w tych osrodkach wspoétczesnie nadal s wytwarzane
przez rodziny Saka i Miwa, z ktérych to rodzin wywodza si¢ ceramicy o nadanym tytule
Zywego Skarbu Narodowego.'"

Kluczowym dla rozwoju Hagi-yaki byto odkrycie w 1717 roku gliny daido tsuchi,
ktéra w procesie wypalania ulegata licznym, subtelnym zmianom koloru i tekstury.
Zmieszanie jej z inng, bardziej ogniotrwalg gling mitake tsuchi powodowalo dodatkowe
urozmaicenie formy 1 przypadkowych efektow. Stonowane walory ceramiki Hagi nadal
postrzegane s3 jako jedna z jej cech charakterystycznych. Co wigcej, uwaza si¢, ze herbata
podawana w czarkach Hagi pozostaje dtuzej goraca, poniewaz glina wchlania czg¢$¢ ptynu.
Dodatkowo zmienia ona swoj kolor wraz z czgstotliwoscia uzytkowania naczynia.
Wiasciwos¢ ta nazywane jest chanare (czyli ,,przyzwyczajanie si¢ do herbaty”) lub tez

Hagi no nana bake (,,siedem przemian Hagi”). Oprocz naczyn zwigzanych z chanoyu,

112 Meiji: Japanese Art in Transition, red. R. Schaap, Haags Gemeentemuseum, Haga 1987, s. 22.
113 Hagi ware, https://chugokukeiren.jp/chiiki/info/en/2023/02/824/, [data dostgpu: 4.09.2025].
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popularnymi formami Hagi-yaki sa wazony na kwiaty 1 pojemniki na sake.
Naczynia Hagi formowane byty, i nadal s3, na koreanskim kole garncarskim zwanym
kerokuro. Podczas toczenia, po uformowaniu stopy naczynia, wykonuje si¢ klinowe
nacigcie. Ten zabieg, zwany wari kodai to sformalizowany juz znak, bedacy pierwotnie
trikiem majacym na celu umozliwienie garncarzom sprzedazy ceramiki pospolstwu
w czasach, gdy naczynia Hagi byly zarezerwowane wylacznie dla wyzszych sfer. A po
oznaczeniu przedmiotu za pomoca wari kodai, obiekty te mogly by¢ sprzedawane jako
»towary uszkodzone” lub ,,znieksztalcone”. Naczynia Hagi prawie nigdy nie sg zdobione
malowanymi motywami. Zamiast tego wykorzystuja popiotowe szkliwo z jesionu
drzewnego (dobaiyii), szkliwo jesionowe o nazwie isabaiyii, wykonane z drewna drzewa
isu lub szkliwo stomkowo-jesionowe (shirohagi gusuri). Szkliwa te, w potaczeniu
z procesami zachodzacymi podczas dlugiego wypatu w niskiej temperaturze w piecu typu
schodkowego, pozwalaja uzyska¢ ciekawe, tonalne przej$cia, co nadaje ceramice

dekoracyjny charakter.'*

llustracja 10: Czarka Hagi-yaki

114 D. Durston, Japan Crafts Sourcebook. A Guide to Todays Traditional Handmade Objects, Kodansha
International, Tokyo 1996, s. 28.
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lustracja 11: Talerz i dwie czarki herbaciane Hagi-yaki

W okresie Momoyama, a pdzniej takze Edo, jednymi z najbardziej pozadanych
przez dawnych mistrzow herbaty naczyn byty przedziwnie urzekajace wazony i dzbanki na
wode¢ typu Iga. Wielokrotnie wypalana, spieczona ceramika Iga, o niezwykle surowych
formach, niepodobna byta do Zzadnego innego typu wyrobdw. Chropowata powierzchnia
o nieco siermi¢znym wyrazie, w zasadzie pozbawiona dekoracji, za wyjatkiem smug
blotnistej, zielonej glazury 1 $ladow przypalenia w piecu. Ich nieregularne, powykrecane
wrecez ksztalty przypominaty bardziej dzieta matki natury anizeli przedmioty, ktore wyszty
spod ludzkiej reki. Mimo to, swoja estetyka doskonale wpisywaty si¢ w nastrd] wabi
towarzyszacy ceremonii parzenia herbaty. Najprezniej dziatajacymi wypalarniami ceramiki
Iga byly Makiyama i Marubashira na terenie dzisiejszej prefektury Mie. Pod koniec XVII
wieku produkcja Iga-yaki stopniowo malata, a zanikneta pod koniec XVIII wieku. Dopiero

za sprawg Taneo Kikuyamy w 1937 roku zostata ona wznowiona i trwa do dzis.'”

115 F. Koyama, The Heritage of Japanese Ceramics, New York, Weatherhill, 1973, s. 104.
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Genezy dzisiejszego Kioto, a wlasciwie dOwczesnego Miyako, jako centrum r¢kodzieta
upatrywa¢ mozna w koncu VIII wieku, w momencie uzyskania przez nie statusu stolicy
kraju.""® Powodowane byto to przede wszystkim rosngcym zapotrzebowaniem cesarza
1jego dworu, jak rowniez instytucji religijnych na ceramike. W tym czasie jednak
wzornictwo pochodzace z Kioto nie roéznito si¢ wizualnie w zestawieniu z rzemiostem
z innych regiondw Nipponu. Swdj wlasciwy sznyt i charakter ceramika ta zyskata dopiero
w koncoéwcee XVI wieku. Znaczny udzial mieli w tym patroni, posiadajacy specjalistyczng
wiedze 1zmyst estetyczny patroni, ktérzy odpowiednimi sugestiami 1 osobistymi
preferencjami wplywali na ksztalt i dekoracje powstajacych wyrobow. '’

Engelbert Kaempfer (1651-1716), pochodzacy z Niemiec lekarz i podroznik,
ktory wraz z Kompanig Wschodnioindyjska dotart do Japonii. W trakcie swojego pobytu
tam, dwukrotnie miat mozliwo$¢ pojawi¢ si¢ na dworze sioguna Tsunayoshiego Tokugawy.
W swojej stynnej kronice, bgdacej zarazem jednym z pierwszych tekstow opisujacych

realia Japonii okresu Edo (1603—1868), w takich stowach kresli on obraz Kioto:

To miasto stuzy jako magazyn dla wszelkich japonskich rzemiost 1 handlu.
Niewiele jest domow, gdzie niczego si¢ nie sprzedaje ani nie produkuje. To tutaj
przerabiana jest miedz, wybijane sa monety, drukuje si¢ ksiazki, wyplata si¢
najpigkniejsze materialy ze zlotymi i srebrnymi kwiatami, farbuje si¢ najrzadsze
tkaniny, a takze wykonuje najlepsze rzezby [...] Nie ma zagranicg takiej rzeczy,
ktorej tutejsi rzemieslnicy nie daliby rady skopiowac. Z tego powodu towary
wytwarzane w Miyako sa znane w calym kraju i1 preferowane bardziej niz inne,
nawet jesli sa nie najlepszej jakosci, tylko dlatego, Ze sa oznaczone jako wykonane
w kyo.!®
Pojawiajace si¢ w zapiskach okreslenia Kyo lub tez Miyako rownoznaczne sg ze

stowami ,,miasto” czy ,stolica”. Byly to powszechnie funkcjonujagce woéwczas nazwy

116 Tematyka ta zostala przez autork¢ poruszona w artykule Kioto artystycznie. O tradycjach
rzemiesiniczych, kyo-yaki oraz dziataniach wspolczesnych tworcow, ,, Facta Ficta. Journal of Theory,
Narrative & Media”, 1 (13) 2024, s. 279-294.

117 R.L. Wilson, Inside Japanese Ceramics: Primer of Materials, Techniques, and Traditions, Weatherhill,
New York 1995, s. 166.

118 E. Kaempfer, Japonia: spojrzenie na kulture Tokugawow, przekt. Maciej Tybus, Polski Instytut Studiow
nad Sztuka Swiata, Warszawa 2018, s. 398.
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Heian-kyo — wspotczesnego Kioto, bedacego w latach 794 — 1868 oficjalng stolicg Japonii,
a w zasadzie to dworu cesarskiego. Warto przy tym wspomnieé, ze sytuacja ta nie byla
tozsama z faktyczng, realng rolg miasta jako osrodka wiladzy — gdyz ten wigzal sie
bezposrednio z osobg panujacego obecnie sioguna. Mimo to, Miyako wtasciwie od samego
swojego zarania gromadzito w swoich murach ludzi rzemiosta i roznych dziedzin sztuki,
co kontynuacje ma takze obecnie.'”

Ceramika ktora powstawata na terenie Kioto po raz pierwszy wzmiankowana byta pod
nazwa kyo-yaki w tekscie z 1605 roku. W swoim dzienniku, bogaty handlarz z Hakaty
Sotan Kamiya (1551-1635), okresla w taki sposéb naczynie wchodzace w zestaw, zastawe
w typie raku. Ceramika w tej stylistyce przez wieki byla wykorzystywana w trakcie
tradycyjnej ceremonii herbaty. Wspodiczesnie kyo-yaki funkcjonuje jako pojecie zbiorcze,
obejmujgce swoim znaczeniem wszelkiego rodzaju wyroby wykonane na obszarze Kioto.
Jest to wilasciwie jedyna cecha wspdlna, ktora determinuje przynalezno$¢ do tej grupy,
aproécz niej nie obowigzuja zadne precyzyjne zasady czy wytyczne, dookreslajace
konkretne przymioty, ktérymi muszg si¢ charakteryzowaé wyroby kyo-yaki, czy ktore

pozwolilyby na wyodrebnienie jakiego$ homogenicznego stylu.'*

llustracja 12: Czarka Kyo-yaki

119 M. Penkala, A Survey of Japanese Ceramics: Guide for the Collectorand Dealer, Interbook International,
Schiedam 1980, s. 63.
120 R.A. Miller, S. Okuda, Japanese Ceramics, Toto Shuppan Company, Tokyo 1963, s. 88.
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Naczynia te najczgsciej przyjmuja niejednorodne formy, wykorzystujac
zrdéznicowane techniki i surowce. Ich ksztatt i dekoracja zalezne byly od czasu powstania,
jak 1 indywidualnego warsztatu tworcy. Oprécz kyo-yaki pojawia si¢ takze termin
Kiyomizu—yaki, ktéry pierwotnie dotyczyt wylacznie naczyn oryginalnie wytwarzanych
w warsztatach dziatajacych przy prowadzacej do $wiatyni Kiyomizu-dera drodze Gojozaka
(jako kyo-yaki poczatkowo okreslano wyroby z potozonej na gérskich zboczach z dzielnicy
Higashiyama). Za dwoéch pionieréw, ktorzy wyjatkowo przyczynili si¢ do rozwoju tej

ceramiki, uznaje si¢ Ninseia Nonomurg oraz Kenzana Ogatg.'*'

Mlustracja 13: Zbior wspoiczesnej ceramiki Kiyomizu-yaki

Ninsei Nonomura (urodzony jako Seisuke lub Seiemon Nonomura — Ninsei to
artystyczny przydomek) pochodzil z wioski Nonomura w prowincji Tamba. W Kioto
osiedlit si¢ okoto 1640 roku i tam tez udzielono mu pozwolenia na rozpocze¢cie praktyki

rzemie$lniczej 1 zalozenie warsztatu garncarskiego w sasiedztwie $wiatyni Ninna-ji.

121 Kyo  Ware / Kiyomizu  Ware = M - B Kk K Kyo-yaki  Kiyomizu-yaki,
https://narateacompany.com/collections/kyo-ware-kiyomizu-ware-%E4%BA%AC%E7%84%BC--
%E6%B8%85%E6 %B0%B4%E7%84%BC-kyo-yaki-kiyomizu-yaki, [data dostgpu: 26.06.2025].
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Patronem 1 doradca, ktdry ofiarowat mu wsparcie byt jeden z mistrzow ceremonii herbaty,
Sowa Kanamori (1585-1656). W swojej poczatkowej tworczosci Nonomura inspirowat sig,
a niekiedy wrecz kopiowat innych artystow, w tym takze koreanskich 1 chinskich. Wraz
zuplywem lat 1 coraz wigkszym zdobywanym do$wiadczeniem, wypracowatl on wiasny
styl, ktorego estetyka byta czasami przyréwnywana do kirei-sabi. Jego wyroby cechowata
wyjatkowa elegancja, osiggana poprzez gladkie toczeniem oraz barwne szkliwione
dekoracje nanoszone na kamienng powierzchni¢. Jego projekty cieszyly si¢ duzym
powodzeniem wsrod srodowiska dworskiego 1 feudalnego (w tym nawet u rezydujacego
ksigcia-opata), a on sam zaczal by¢ stawiany za wzor dla wielu mtodych artystow z Kioto,
ktorzy chetnie nasladowali jego styl.'?

Kenzan Ogata (1663-1743) w przeciwienstwie do Ninseia, ktory wywodzil si¢ ze
srodowiska rzemieslniczego, sam nie miat z garncarstwem nic wspolnego. Urodzony
w Kioto, jako trzeci syn w zamoznej rodzinie Ogata, ktora to prowadzila sklep z gustowna
odzieza. Jego starszy brak Korin byt stynnym malarzem. Kenzan natomiast miat szerokie
zainteresowania — zajmowat si¢ kaligrafia, pisat poezje, studiowat tez filozofi¢ buddyzmu
zen. Kiedy zainspirowata go tworczo$¢ Nonomury, zapragnal rozpoczaé u niego nauke,
a p6zniej, w 1699 roku stworzyt nawet wlasny warsztat w wiosce Narutaki (obecnie jest to
teren potnocno—zachodniej czeéci Kioto). Cho¢ wzornictwo, ktore wyszto spod reki jego
mentora stanowito dla niego inspiracj¢, to mimo wszystko Ogata starat si¢ wypracowac
oryginalny, osobisty rys w swoich wyrobach. Lubit bawi¢ si¢ kolorami, ale i konwencjami,
a ceramika wytwarzana w jego pracowni byta niezwykle r6znorodna i dekoracyjna. Czasem
wprowadzal do niej techniki malarskie, ktoére podpatrzyt u swojego brata, z ktérym
wchodzit niekiedy we wspotprace. Z ich kooperacji powstawaty interesujace przedmioty,
w ktorych w malarskie dekoracje Korina wkomponowane byly fragmenty lirycznej
kaligrafii Kenzana.'”

Wraz odejsciem Ogaty i uptywem czasu, ceramiczne zaglebie u stop Higashiyamy
czeSciowo wygasa, co nie jest jednak jednoznaczne z catkowitym zanikiem dziatalnosci

garncarskiej na terenie Kioto. Jednym z wcigz tworzacych ceramikéw byt Eisen Okuda

122 T. Mikami, The Art of Japanese Ceramics, Weatherhill, New York 1972, s. 172.
123 L.A. Cort, The Kenzan Style in Japanese Ceramics, https://www.incollect.com/articles/the-kenzan-style-
in-japanese-cera-mics, [data dostgpu: 26.06.2025].
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(1753-1811). Jako pierwszy uzyskatl on w swoich wyrobach efekt podobny do chinskiej
porcelany, zaréwno pod wzgledem wizualnym, jak i technologicznym. Naczynia te
wprowadzit na rynek i spopularyzowal. Fachu uczyli si¢ u niego m.in.: Mokubei Aoki,
Dohachi Nin’nami czy Kisuke Kinkodo. Poprzez swojg dziatalno$¢ dazyli oni do
odbudowy 1 reaktywacji lokalnych tradycji rzemie$lniczych, a rownocze$nie starali si¢
rozwija¢ 1 udoskonala¢ formy oraz wlasciwosci rodzimych, japonskich produktow
ceramicznych i porcelanowych.'*

Mokubeia Aoki (1767-1833), podobnie jak Kenzana Ogate, niewiele taczylo ze
$wiatem rzemiosta. Dorastat w dzielnicy Gion w Kioto, jego rodzina prowadzila restauracje
oraz zarzadzata domem publicznym. On za$ byt dobrze zapowiadajagcym si¢ uczonym
1 antykwariuszem, ktory zaczytywat si¢ w klasycznych chinskich tekstach. Dopiero za
sprawa Eisena Okudy, okolo 1784 roku, postanowil zainteresowaé si¢ ceramika. Jego
specjalno$cia okazaly si¢ utensylia herbaciane. Kultywowat tez technike przejeta od
swojego mistrza i w procesie jej ulepszania, udalo mu si¢ uzyska¢ oryginalna, japonska
porcelane.'®

Z obrzedem ceremonii herbaty byta tez niewatpliwie zwigzana tzw. ceramika raku,
ktorej geneza wigze si¢ wlasnie z szesnastowiecznym Kioto oraz rodzing Raku. Tradycje jej
wypalu zawdziecza si¢ najprawdopodobniej Chojird Tanace (1516-1592). Inspiracja byla
mu trojkolorowa ceramika sancai z Chin czaséw dynastii Ming. Raku-yaki przypominala ja
jednak tylko pod wzgledem technicznym, a wizualnie byly one rozbiezne stylistycznie.'*
Sancai dekorowano szkliwieniem taczacym kolory zotty, zielony 1 brazowy. Ich japonskie
odpowiedniki cechowal za§ monochromatyzm, czarna lub czerwona paleta barw. Termin
raku nie byl tez pierwsza nazwa tego typu wyrobow, gdyz pierwotnie okreslano je jako
ima-yaki. Kolejna wersja — juraku, moze sugerowa¢ prawdopodobne pochodzenie obecnie
stosowanego raku-yaki. Historia poczatkow ceramiki raku zwigzana jest tez z postacia
Hideyoshiego Toyotomiego (1537-1598), stynnym przywodca, ktéremu udato si¢

zjednoczy¢ panstwo. Na jego polecenie powsta¢ miat patac Jurakudai, a Chojird byt jedna

124 Kyoto  Ware  Potters of the Late Edo Period: Okuda Fisen and His  Pupils,
https://www.tnm.jp/modules/r_exhibition/index.php?controller=item&id=5354&lang=en, [data dostepu:
26.06.2025]

125 R.A. Miller, S. Okuda, Japanese Ceramics, Toto Shuppan Company, Tokyo 1963, s. 97.

126 Roots of Raku ware, https://www.raku-yaki.or.jp/e/history/roots.html, [data dostgpu: 26.06.2025].
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z 0s6b wybranych do pomocy przy budowie - zlecono mu wykona¢ ceramiczne dachowki.
Siogun Toyotomi byt tak zadowolony z efektow jego pracy, ze pono¢ by okaza¢ swa
wdzigczno$é ofiarowat Tanace piecze¢ ze znakiem raku (ZE ), ktéry znaczenie mozna
rozumie¢ jako ,,przyjemnos¢”, ,,zadowolenie”. Kanji to tym samym stato si¢ dodatkiem do
rodowego nazwiska wyréznionego rzemies$lnika.'?’

Sen no Rikyl (1522-1591), wspomnianego juz we wczesniejszych fragmentach,
uwaza si¢ za najstlynniejszego mistrz ceremonii herbaty. Niebezpodstawnie — to wiasnie
jemu Japonia zawdzigcza obecny ksztalt tego zwyczaju, to on przeprowadzil swoistg
estetyczng rewolucje. Model przez niego opracowany, kontynuowany takze wspodiczesnie,
jest jednym z najbardziej charakterystycznych symboli japonskiej kultury. Sen no Rikyii nie
tylko dokonat reinterpretacji panujgcego kanonu, ale wprowadzit tez nowag jako$¢
definiujgcg na dhugie wieki japonski styl. Do calosci obrzedu podchodzit w sposob
holistyczny, dazac do zblizenia i harmonii pomiedzy cztowiekiem a naturg. Budujac nastroj
1 konstruujac otoczenie ceremonii, uwzglednial najmniejsze szczegély, w tym takze
wszelkiego rodzaju niezbedne akcesoria 1 utensylia. Zalezalo mu za zastgpieniu chinskich
wyrobow rodzima ceramika.'® By zrealizowa¢ swoja koncepcje ztozyl on zamowienie
u Chojird Tanaki. Okazalo si¢, Ze naczynia stworzone przez glowe rodu Raku spetnity
oczekiwania mistrza chado, $wietnie wpisujac si¢ w surowa i minimalistyczng stylistyke
wabi-sabi. Wykonano je recznie, a nie toczono. Ich forma byta niezwykle prostota, wrecz
ascetyczna. Czarki swoim ksztattem byty tak dopasowane do dioni, ze stanowity nieomal
jej naturalne przedtuzenie. Tradycja rzemiosta raku-yaki kultywowana byta przez kolejne
pokolenia ceramikow, stanowita wzor 1 inspiracje dla wielu artystow. Bez watpienia uznad
ja mozna za jedng z najbardziej unikatowych tendencji, ktére wyksztatcity si¢ na rynku
japonskim.'?

Produkcja Kutani-yaki rozpoczeta si¢ dopiero w polowie XVII wieku, kiedy to
Toshiharu Maeda, gtowa klanu Daishgji, odkryl, ze na jego terytorium, wlasnie w okolicy

Kutani, znajdujg si¢ zloza gliny odpowiedniej do wyrobu porcelany. Maeda zlecit budowe

127 H. Tagai, Japanese Ceramics, Hoikusha, Osaka 1993, s. 67.

128 Chanoyu: The Japanese Art of Tea, https://education.asianart.org/resources/chanoyu-the-japanese-art-of--
tea/, [data dostgpu: 08.09.2025].

129S. Tanaka, Senm no Rikyi: Appreciation of Nature Fused with Aesthetic Sense,
https://www.nippon.com/en/japan-topics/b07220/#, [dostep: 15.09.2025]
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dwoéch piecow do wypalu w wioskach Kutani i Suisaka, by moc lokalnie wytwarzad
naczynia do ceremonii herbacianych. Niebawem wystal rowniez syna Saijiro Goto, jednego
ze swoich zaufanych stuzacych, do Arity w Kiusiu, by tam poznat tajniki technik
ceramicznych. Mg¢zczyzna poznat tam wygnanego z Chin ceramika, ktérego zabrat ze sobg
w podréz powrotng do Japonii. Owocem ich wspotpracy byly naczynia okre§lane obecnie
jako Ko-Kutani, czyli Dawne Kutani. Ceramika ta miata bardzo charakterystyczng palete
barw, faczaca w sobie czerwien, zielen, zo6l¢, fiolet 1 blekit pruski. W ramach tej gamy
kolorystycznej, najbardziej znanym i cenionym zestawieniem byt duet zoéfci i zieleni.
Kolejne pary tworzyly kompozycje niebiesko-biate oraz czerwono-ztote. Wzory nanoszone
na naczynia sg zazwyczaj wyraziste, przez co wizualnie kompatybilne z czystymi kolorami
naszkliwnej emalii. Dekoracyjne motywy najpierw obrysowywane s3 blekitem
kobaltowym, czernig manganowg i czerwienig zelazng. Nastepnie nakladane sg emalie,
ktére po wypaleniu uzyskuja efekt transparentnosci podobnej do szkta, dzigki czemu

rysunek pod spodem staje si¢ integralng czescig catego wzoru.'

llustracja 14: Talerz dekorowany w stylu Kutani-yaki

130 The Origin of Kutani Ware, https://kutani-ware.jp/blogs/kutani-ware-magazine/about-kutani-ware, [data
dostepu: 15.09.2025].
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Z nie do konfica jasnych przyczyn, okoto 1694 roku wypalarnie w Kutani popadty
w ruin¢ na ponad wiek. Dopiero dzigki pomocy sprowadzonego z Kioto mistrza rzemiosta
udato si¢ wznowi¢ dziatalno$¢ piecow. Mokubei Aoki, o ktorym mowa, przybyl do Kutani
w 1804 roku, a jego miejscem pracy stal si¢ nowo wybudowany piec Kasugayama
w prowincji Kaga. Postawa 1 tworczo$¢ ceramika z czasem zainspirowala lokalnych
rekodzielnikoéw, ktorzy zaczeli stawiaé kolejne stanowiska do wypalania. Wyroby, ktore
powstaly podczas tej drugiej fali aktywnos$ci rzemie$lniczej doprowadzity do odrodzenia
si¢ Kutani-yaki, ktorej to wariancja zostala nazwana Saiké Kutani, co thumaczy¢ mozna
jako Nowe Kutani. Co ciekawe, termin ,,porcelana Kutani”, ktéry swoim znaczeniem
obejmuje ogo6t tego typu wyrobow wszedt do uzytku dopiero w 1803 roku.
W rzeczywisto$ci jedyng ceramikg oryginalnie i faktycznie wytwarzang na terenie Kutani
byto Ko-Kutani. I cho¢ naczynia z Kutani wiele zawdzigczajg swoim chinskim wzorcom,
wyrdzniajg si¢ tym, ze sg jednymi z pierwszych japonskich wyrobow porcelanowych, ktore
podbity serca Europejczykéw - pod koniec XIX wieku ceramika Kutani byta bowiem
chetnie eksportowana na Stary Kontynent. Wspotczesnie jest ona nadal wytwarzana 1 taczy
w sobie tradycyjne wzory z nowoczesnymi, technologicznymi innowacjami. Wigkszos$¢
z produkowanych obecnie Kutani-yaki to naczynia przeznaczone do codziennego uzytku."'

Przywotane w tym rozdziale rodzaje wyrobow, stanowig zaledwie utamek catos$ci
wytworstwa ceramicznego na terenie Japonii. Kolejne przyklady, typy, stylistyki mozna by
mnozy¢ w nieskonczonos$¢. Wszystkie jednak §wiadczg o tym, jak bardzo ztozony potrafi
by¢ proces wylaniania si¢ 1 ksztattowania poszczegdlnych odmian wyrobow, jak bardzo
zalezny jest on od sytuacji ekonomicznej panujacej w kraju, od nastrojow politycznych
1ustroju, zmian w strukturze spoteczenstwa, poziomu edukacji, wplywow 1 ingerencji
wewnetrznych  oraz  zewnetrznych, uwarunkowan — geograficznych, mozliwosci
technologicznych, ale 1 zwyktego czynnika ludzkiego, indywidualnej postawy, inspiracji

czy artystycznej koncepcji.

131 T. Mikami, The Art of Japanese Ceramics, Weatherhill, New York 1972, s. 177-178.
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llustracja 15: Czarka do sake i ceramiczne pudetko Kutani-yaki

72



ROZDZIAL 111

Zanim nastanie Era Swiatlych Rzadéw

3.1 Okres Edo (1603—-1868) — zarys ustroju oraz sytuacji ekonomiczno-spolecznej

Od potowy XVI wieku, w Japonii targanej starciami pomi¢dzy domenami
feudalnymi, stopniowo zawigzywal si¢ ruch na rzecz zjednoczenia narodu, na ktorego czele
stali trzej potezni hegemoni: Nobunaga Oda (1534-1582), Hideyoshi Toyotomi (1537—
1598) 1 leyasu Tokugawa (1543-1616). Krotki, aczkolwiek niezwykle pomySlny czas,
w ktorym Nobunaga i1 Hideyoshi objeli wojskowa kontrole nad krajem i rozpoczeli
przeksztatcanie jego instytucji feudalnych, znany jest jako okres Azuchi-Momoyama
(1568—-1600). Byta to ztota era Japonii, pelna znamienitosci, przepychu, ale 1 otwartosci na
Swiat zewnetrzny. Toyotomi marzyt o podboju Korei 1 ustanowieniu trwatej dynastii, cho¢
finalnie jego koreanskie inwazje w latach 1592 i1 1597 zakonczyly si¢ sromotng porazka.
Po jego $mierci w 1598 roku, jego syn-nastgpca postawiony zostat w nielatwej sytuacji,
majac wokot siebie pieciu daimyo — regentéw, a zarazem rywali. Jeden z nich, Ieyasu
Tokugawa, po zwycigstwie w bitwie pod Sekigaharg w 1600 roku, mianowat si¢ wiadca
i ustanowit potezny, trwajacy ponad 250 lat siogunat rodu Tokugawa w miescie Edo,
tym samym dajac poczatek historycznemu okresowi o tozsamej nazwie. Osiggnigta
dominacja pozwolita mu wprowadzi¢ zmiany na politycznej mapie Japonii. Byl on
inicjatorem nowej struktury znanej dzi§ jako system wojskowo-feudalny bakuhan,
w ramach ktorego siogunat Tokugawa bezposrednio kontrolowal Edo i centralng czgs$¢
kraju, podczas gdy daimyo zarzadzali okoto 250 posiadtosciami lennymi (han).
Tym samym cesarz stat si¢ w praktyce podporzadkowany wojskowej dyktaturze, ktora
pozbawita go niemal wszelkiej realnej wladzy, pozostawiajac mu jedynie funkcje zywego
symbolu — straznika tradycji, ceremonii i rytuatow. Mimo to, nie rozwazano catkowitego
zniesienia instytucji cesarza, gdyz ta byla gleboko zakorzeniona w Swiadomosci
spoteczenstwa.'*

Ieyasu 1ijego nastepcy zdotlali utrzymacé silng, scentralizowang strukture poprzez

kontrolg, regulacj¢ domen pandéw feudalnych. Wprowadzono system sankin kotai

132 The Kodansha Bilingual Encyclopedia of Japan, Kodansha International, Tokyo 1998, s. 102-103.
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(,,naprzemienna stuzba”), ktéry wymuszal na daimyo regularne, coroczne pobyty
w siedzibie sioguna w Edo, jak rowniez naktadat na ich rodziny obowigzek przebywania
w stolicy w roli ,,zakladnikéw”, tak by zapewni¢ lojalnos¢ lordow wobec wtadcy. Uktad ten
nie tylko ograniczal autonomi¢ daimyo, ale dodatkowo obcigzat ich finansowo
utrzymaniem dwoch posiadtosci, rezydencji oraz kosztami ciagtych podrozy, dzigki czemu
ze wzgledu na ograniczone $rodki — mniejsze bylo prawdopodobienstwo wszczecia przez
nich buntu czy ponownego rozpoczecia walk pomiedzy sobg.'*

Teoretyczne podstawy sprawowania wiladzy przez siogunat Tokugawy,
uksztattowaly si¢ pod silnym wptywem konfucjanizmu, a zwlaszcza mys$li Chu Hsi.
Konfucjanska metafizyka zaktada dualistyczng strukturg¢ kosmosu — przeciwstawnos¢ nieba
1 ziemi, pierwiastkOw pozytywnych i1 negatywnych — ktorej obecno$¢ w $wiecie przyrody
stanowita uzasadnienie dla hierarchicznego porzadku spotecznego. W tym konteksScie
podziat spoteczenstwa na klasy: wojskowa, chlopska, rzemiedlnicza 1 kupiecka byt
postrzegany jako fundamentalny i nieodzowny element fadu spotecznego.”* Najwyzej
w hierarchii stali oczywiscie wojownicy-samurajowie. Do klasy tej przynalezeli zard6wno
siogun, panowie feudalni, jak i1 najnizsi rangg zotnierze piechoty, ale takze uczeni, lekarze
czy prawnicy. Druga w kolejno$ci grupa byli rolnicy, stanowigcy okoto 80% calej
populacji. Pomimo stosunkowo wysokiej pozycji w hierarchii spotecznej panstwa, ktore
uwazatlo rolnictwo za sw¢j fundament, ich los byl nietatwy. Przymuszani byli do pracy na
rzecz pandéw feudalnych i ptacili wysokie podatki lenne (nengu). Z czasem te iinne
represje, stabe zbiory, spekulacje cenami ryzu oraz kleski zywiotowe doprowadzity do
licznych buntéw chlopskich, ktére szybko tlumili samurajowie. Trzecia klasa, czyli
rzemie$lnicy zrzeszeni w cechach, przeszta w okresie Edo interesujacg przemiang.
W wyniku rozwoju os$rodkéw miejskich oraz coraz wigkszych potrzeb ich populacii,
metody produkeji rzemie$lniczej ulegly zmianom, powoli przechodzagc w system

manufaktur. Wigkszo$¢ rzemies§lnikow pracowata wowczas pod patronatem pandw

133 A. Gordon, Nowozytna Historia Japonii. Od czasow Tokugawow do wspolczesnosci, Panstwowy Instytut
Wydawniczy, Warszawa 2010, s. 30-36.

134 Historia kultury japonskiej w zarysie, red. Y. Tazawa, Ministerstwo Spraw Zagranicznych, Japonia 1987,
s. 83.
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feudalnych lub zamozniejszych mieszczan. Najnizej w hierarchii plasowata si¢ za$ klasa
kupiecka, ktora z czasem zaczela umacnia¢ swojg pozycje i rosta w site. '

W okresie rzagdow siogunatu Tokugawa osrodki takie jak Edo, Osaka 1 Kioto pr¢znie
si¢ rozwijaty, stajac si¢ centrami zycia spotecznego, gospodarczego 1 kulturalnego Japonii.
Szczegolnie Edo, jako siedziba sioguna i najludniejsze wowczas miasto, przeksztalcilo si¢
w prawdziwie tetnigecg zyciem metropoli¢. Znaczny wplyw miato tu duze zréznicowanie
struktury spotecznej — miasta rozrastaty si¢ wowczas wzdhuz szlakéw komunikacyjnych,
ktorymi regularnie przemieszczali si¢ daimyo wraz ze swoimi orszakami. W punktach,
gdzie mozliwa byla wymiana ryzu na pienigdze, powstawaly lokalne centra handlu.
Pomimo restrykcji dotyczacych mobilno$ci oraz surowych kar, chiopi licznie migrowali do
osrodkow miejskich w poszukiwaniu lepszych warunkéw zycia. Nowo powstala warstwa
spoteczna jakg bylo mieszczanstwo (chonin), roéwniez odegrata kluczowa role
w ksztattowaniu ~ dynamicznej  kultury  miejskiej, stanowigcej  przeciwienstwo
dotychczasowej, konserwatywnej ortodoksji siogunatu. Szczegdlne znaczenie w tym
procesie mieli zamozni kupcy, ktérych tak odmienne od gustéw arystokracji upodobania,
sprzyjaly powstawaniu nowych form rozrywki, a takze rozwojowi 1 swoiste]
komercjalizacji zycia codziennego. Wzrost znaczenia kupcow i rzemies§lnikow, mimo ich
formalnie nizszego statusu spolecznego, przyczynit si¢ do ksztaltowania nowych wzorcow
kulturowych, w tym estetyki teatru kabuki, drzeworytow ukiyo-e oraz literatury satyrycznej
czy obyczajowej. Klasa chonin chetnie uczestniczyla w zyciu kulturalnym, wykazujac
zamitowanie do zabawy, hedonizmu, luksusu 1 konsumpcji, co z czasem doprowadzito do
wyksztalcenia si¢ niemal burzuazyjnej kultury mieszczanskiej. Pomimo formalnych
ograniczen, handlarze i rzemie$lnicy zyskali istotng pozycje ekonomiczng. Natomiast cho¢
poziom zycia mieszkancow miast ulegal poprawie, sytuacja ludnos$ci wiejskiej] —
stanowigce] przeciez wigkszo$¢ populacji — nie ksztattowala si¢ w tozsamy sposob.
Wahania klimatyczne prowadzily do czgstych klgsk nieurodzaju, co w konsekwencji
skutkowato falami glodu. W wielu posiadtosciach obcigzenia podatkowe byty wyjatkowo
wysokie, co przyczynialo si¢ do wybuchow lokalnych rozruchéw. Czesto mialo miejsce

nieumiejetne zarzadzanie majatkami, a takze trudnosci w dostosowaniu si¢ do

135 Meiji: Japanese Art in Transition, red. R. Schaap, Haags Gemeentemuseum, Haga 1987, s. 10-11.
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zmieniajacych si¢ realiow gospodarczych — zwlaszcza rosnacej specjalizacji produkcji
rolnej i ukierunkowania jej na towary przynoszace wigksze zyski, takie jak jedwab,
bawetna, trzcina cukrowa czy herbata. W obliczu tych wyzwan, niektorzy z rolnikow
niezdolnych do samodzielnego prowadzenia gospodarstw, decydowalo si¢ na przekazanie
ziemi innym osobom, tym samym stajac si¢ jej dzierzawcami, co bylo sprzeczne
z obowigzujagcym prawem. Proces ten prowadzit do poglgbiania si¢ nieréwnosci
spotecznych i ekonomicznych, zwigkszajgc rozdzwick miedzyklasowy.'*

Paradoksalnie wiec, stabilizacja 1 silnie zhierarchizowana struktura panstwa
Tokugawow przyniosty Japonii dwojakie skutki. Z jednej strony zapewnity spokdj, ktory
sprzyjal rozwojowi kultury 1 sztuki, intensyfikacji urbanizacji oraz doskonaleniu
tradycyjnych rzemiost. Z drugiej jednak, gospodarka kraju pozostawata w stagnacji — mimo
pozornego dobrobytu, Nippon byl odizolowany od zagranicznych innowacji
technologicznych 1 efektywnych rozwigzan produkcyjnych, co skutkowato narastajacym

zapdznieniem cywilizacyjnym.

3.2 Przed sakoku, czyli pierwsze kontakty ze Swiatem Zachodu

Historia rozwoju kultury, rzemiosta i sztuki japonskiej przelomu S$redniowiecza
1nowozytnosci nie byla jednak zalezng wylacznie od czynnikow wewnetrznych oraz
wpltywow najblizszych sgsiadow. Niebagatelne znaczenie mialy réwniez zewngtrzne
impulsy i1 zupelnie obca kulturowo aktywnos¢, ktora na wyspach pojawila si¢ za sprawag
Europejczykow. Przypuszcza sig, ze pierwszy kontakt Zachodu z Nipponem nastapit
w 1543 roku. Wtedy tez portugalski odkrywca 1 poszukiwacz przygoéd Pinto, czyli
wlasciwie Fernao Mendes (1509-1583), zeglujacy wraz z chinskimi piratami, doptynat do
wyspy Tanegashima na potudnie od Kiusiu. Falszywie podatl si¢ on za posta, oficjalnego
przedstawiciela swej ojczyzny, dzigki czemu mogl nawigza¢ kontakt z lokalnym zarzadca.
Po pobycie w Japonii 1 bezpiecznym powrocie do Portugalii, Pinto napisat ksigzke o swoich
do$wiadczeniach na obcym ladzie, ktora uwazana jest za jeden z pierwszych tego typu

tekstow dotyczacych Kraju Wschodzacego Stonca. '’

136 K. G. Henshall, Historia Japonii, Bellona, Warszawa 2011, s. 80-81.
137 S. Kato, Japan. Spirit & Form, Charles E. Tuttle Publishing, Rutland 1994, s. 6.
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Kiedy w 1549 roku jezuiccy misjonarze ze stynnym Franciszkiem Ksawerym na
czele dotarli do Japonii, niektorzy daimyo probowali uzyskaé korzysci dla swoich
posiadtosci, zawierajac uktady z Europejczykami i nawracajac si¢ na chrzescijanstwo.
Wkrotce jednak siogunat odkryl ten proceder, uznat go za niebezpieczng inwazj¢ obcych
ideologii 1 w 1587 roku wprowadzono dekret zakazujacy zaktadania misji. Mimo to grupy
chrzescijanskie nadal rozwijaty si¢ w ukryciu. Zakonczylto si¢ to wraz z rokiem 1614, gdy
Ieyasu Tokugawa wydat ostateczny edykt zakazujacy wyznawania religii chrzescijanskiej
w Japonii. Nastgpita wowczas krwawa 1 brutalna fala przesladowan. W spoleczenstwie
japonskim narastaly bowiem obawy, iz ekspansja Europejczykow i chrzescijanstwa moze
prowadzi¢ do zagrozenia integralnosci kraju poprzez potencjalng kolonizacje, a takze do
ingerencji w panujacy porzadek spoteczny czy warto$ci moralne.'®

Pierwsze kontakty Brytyjczykow z Japonig siggaja natomiast poczatkéw XVII
wieku. W 1600 roku angielski zeglarz William Adams (1564—1620) przybyt na terytorium
Nipponu na poktadzie holenderskiego statku handlowego. Pozostajac w kraju, z czasem
zyskat zaufanie sioguna, stajac si¢ jego doradca w sprawach polityki zagranicznej. W 1613
roku do Japonii dotart rowniez kapitan John Saris, ktorego misja byto sformalizowanie
dziatalnos$ci Angielskiej Kompanii Wschodnioindyjskiej oraz nawigzanie oficjalnych relacji
handlowych miedzy Wielka Brytanig a Japonig. W przeciwienstwie do Adamsa, Saris
jednak nie zdecydowat si¢ na dluzszy pobyt — relacje wskazuja, ze jego do$§wiadczenia
z Japonii nie nalezaly do pozytywnych. Jeszcze w tym samym roku powrodcit do Anglii,
zabierajac ze soba pierwsze udokumentowane japonskie wyroby, przekazane jako
podarunek dla krola Jakuba I (1566-1625). Oprocz dwoch ceremonialnych zbroi dla
monarchy, Saris przywidzl rowniez katane, miecz wakizashi oraz zbior shunga — japonskiej
sztuki erotycznej. Grafiki te zostaly jednak skonfiskowane i zniszczone przez Kompanie,
a sam kapitan zostal wydalony za prowadzenie nieautoryzowanej dziatalno$ci handlowe;.
W latach 1613-1623 podejmowano proby utrzymania kontaktéw handlowych poprzez fili¢
Angielskiej Kompanii Wschodnioindyjskiej zlokalizowang w Hirado, jednak bez

wiekszego powodzenia.'*’

138 Cultural atlas of Japan, red. M.Collcutt, M.B. Jansen, . Kumakura, Facts on File, New York 1988,
s. 152.
139 G. Irvine, 4 guide to Japanese Art Collections in the UK, Hotei Publishing, Amsterdam 2005, s. 13.

77



Do Europy kontynentalnej pierwsze japonskie wyroby ceramiczne zostaly
sprowadzone najprawdopodobniej za sprawg Portugalczykow, pod koniec XVI wieku.
Faktyczny rozkwit tej odnogi handlu nastgpit jednak wtedy, gdy przejeta ja Holenderska
Kompania Wschodnioindyjska. Mimo to, dopiero okoto 1659 roku eksport japonskiej
porcelany faktycznie zyskatl na znaczeniu i skali. Pierwsze dostawy zawieraty przede
wszystkim kobaltowo-biale naczynia wzorowane na chinskiej tradycji porcelany, bedace
wlasciwie zamiennikiem oryginalnych produktow, w czasie kiedy Chiny pograzyly sie
w chaosie wraz z koncem panowania dynastii Ming i nastaniem rzadow Mandzurow.
Towary importowane z Japonii okazaty si¢ tez niezwykle popularne w Amsterdamie, gdzie
osiggaly catkiem wysokie ceny rynkowe. Ponadto stynni holenderscy ceramicy z Delft
zaczeli w swoich pracach nasladowac ich charakterystyczny dwubarwny styl, a holenderscy
kupcy, ktorzy osiedlili si¢ w japonskim Hirado w 1609 roku, mieli mozliwo$¢ uzmystowic¢
i zaszczepi¢ zalgzek europejskich gustow u samych japonskich wytworcow naczyn.'*

Finalnie, w latach 1633-1639 Iemitsu Tokugawa wydajac kolejne edykty,
wprowadzil  polityke izolacjonizmu — sakoku, niemal catkowicie zakazujac
mi¢dzynarodowe] wymiany handlowej, co skutecznie ukrdcito dalsze proby kontaktu
Hiszpanii i Portugalii z tym wyspiarskim krajem.'"' Jedyny wyjatek stanowili kupcy
z Holandii oraz Chin, ktérzy korzysta¢ mogli jednak tylko i wylacznie z portu na Dejimie —
sztucznie utworzonej, SciS$le kontrolowanej wyspie polozonej w Zatoce Nagasaki.
Stad wtasnie eksportowano do Europy wyroby luksusowe, takie jak porcelana i przedmioty
z laki, meble, wyposazenie domowe czy artefakty religijne. Najczg$ciej transakcje
te realizowane byly za posrednictwem Holenderskiej Kompanii Wschodnioindyjskiej,
a towary najwyzszej jakosci trafialy do europejskich wiejskich posiadtosci czy rezydencji
arystokratycznych, petiagc funkcje zarowno dekoracyjne, jak i uzytkowe. Moda na tego
typu przedmioty utrzymywata si¢ przez w zasadzie przez caty XVII i XVII wiek,
a w wiekszosci domostw mozna byto znalez¢ kolekcje sztuki rodem z Japonii zdobigce

kominki lub eksponowane w reprezentacyjnych wnetrzach. Akcesoria 1 dekoracje rodem

140 H. Munsterberg, The Ceramic Art of Japan: A Handbook for Collectors, Tuttle Publishing, Rutland 1964,
s. 37.

141 Pomimo obowiazujacych restrykcji, w XVIII wieku statki rosyjskie i brytyjskie nadal podejmowaty
ryzyko wplywania na japonskie wody przybrzezne, probujac nawigzac¢ kontakt z izolowanym krajem.
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z Japonii, intrygujace swoja osobliwoscia, budzily fascynacje wsrod Europejczykow,
stopniowo przenikajac do ich codziennego zycia oraz przestrzeni domowych. Poczatkowo
kontakt z japonska tworczoscig miat charakter powierzchowny — dominowalo pragnienie
posiadania przedmiotéw o orientalnym charakterze, bez gltebszego zrozumienia ich estetyki
1 symboliki. Dopiero poézniej, w XIX wieku faktycznie zaczg¢to docenia¢ warto$é
artystyczng i kulturowg tych obiektow.'*

Pierwsze wzmianki o japonskich wyrobach na europejskich salonach pojawiajg si¢
we wczesnych angielskich inwentarzach, m.in.: w spisie z Burghley House z 1688 roku,
gdzie odnotowano szczegotowe deskrypcje porcelany oraz przedmiotéw wykonanych z laki
czy ksiegach Zamku Dunster z 1690 roku, gdzie wspomniano o politurowanych kabinetach
lakowych.'* Znaczna cze$¢ obiektow zgromadzonych w XVII i XVIII wieku w brytyjskich
kolekcjach prywatnych stanowi wspotczesnie podstawe zbioréw najwigkszych muzeow.
Cho¢ wiele z tych kolekcji powstawato w okresie 1870-1920, to juz w 1683 roku otwarto
Ashmolean Museum w Oksfordzie — pierwsza prywatng, ogdlnodostepng instytucje,
a wlasciwie ,,gabinet osobliwosci” (woéwczas nie funkcjonowato jeszcze pojecie ,,muzeum”
w dzisiejszym rozumieniu). Obecnie placowka ta moze poszczycic si¢ imponujacg kolekcja
sztuki japonskiej, obejmujaca ceramike, wyroby z laki, figurki netsuke, a takze drzeworyty

i dzieta malarskie.'*

W 1753 roku, prawie sto lat po powstaniu Ashmolean Museum,
w Londynie utworzono Muzeum Brytyjskie z inicjatywy Sir Hansa Sloane’a (1660-1753),
ktory pragnal zabezpieczy¢ swoja kolekcje dziet sztuki. Wsrod jego zbioréw znajdowaty
si¢ rowniez wyroby japonskie, przekazane przez rodzing niemieckiego podroznika
Engelberta Kaempfera (1651-1716), ktory w latach 1690-1692 przebywal na wyspie
Dejima.'¥

Piszac o japonskim rzemios$le na terenie Wysp Brytyjskich, nie sposob pomina¢
Zbiorow Krolewskich. Pierwsze dary dyplomatyczne z Japonii rodzina krolewska zaczgta

otrzymywac¢ juz na poczatku XVII wieku. Najciekawsze egzemplarze prezentowane s3

142 J. Niewiarowska-Kulesza, A. Pawlowska, Japonizm w sztuce modernizmu. Obrazy przeplywajgcego
swiata, Wydawnictwo Uniwersytetu £.odzkiego, £6dz 2016, s. 23 — 24.

143 Japonisme and the Rise of the Modern Art Movement: The Arts of the Meiji Period, red. G. Irvine,
Thames and Hudson, London 2013, s. 20-23.

144 West meets East, https://www.ashmolean.org/west-meets-east-orientation-gallery, [data dostepu:
25.10.2025].

145 B. Gray, Sloane and the Kaempfer Collection , ,,The British Museum Quarterly”, Vol. 18, No. 1, s. 20-23.
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wspotczesnie podczas wystaw czasowych na dworze krolewskim, cho¢ znaczna czgsé
kolekcji znajduje si¢ w magazynach, a niektére z obiektow przekazano do dyspozycji
brytyjskich muzeow.'*®

W latach 1826-1832 takze Krolewska Kunstkamera w Hadze rozszerzyta swoje
zbiory o trzy kolekcje japonskiej sztuki, pozyskane dzigki dziatalnosci trzech
Europejczykow przebywajacych na wyspie Dejima: Jana Cocka Blomhoffa (1779-1853),
Philipa Franza von Siebolda (1796—-1866) oraz Johannesa van Overmeera Fishera (1800—
1848). Najprawdopodobniej stanowita ona jedng z najistotniejszych kolekcji japonskich
artefaktow w Europie w owym czasie. Warto tez przy tym doda¢, ze Philipp Franz von
Siebold odegral szczeg6lng role w popularyzacji sztuki Japonii na Starym Kontynencie. Byt
on lekarzem na uslugach Holenderskiej Kompanii Wschodnioindyjskiej, ktory przebywat
w Japonii w latach 1823-1829. Przez cale swoje zycie udalo mu si¢ utworzy¢ bogatg
kolekcje orientalnych dziet. Zbidr ten obecnie znajduje si¢ w Lejdzie, w jego dawnym
domu, ktory obecnie funkcjonuje jako placéwka o profilu muzealnym, bedac waznym
punktem na mapie europejskiego japonizmu 1 przyciagajac licznych entuzjastow kultury
japonskiej.'’

Eksportowe rzemiosto, szczegdlnie porcelanowe naczynia czy obiekty dekorowane
laka, nalezato jednak do dobr luksusowych, co sklanialo zachodnich wytworcow do
podejmowania prob ich imitacji. Ostatecznie, zardbwno angielscy, jak 1 kontynentalni
producenci ceramiki zdotali opracowaé wyroby, ktore pod wzgledem formy 1 stylistyki
relatywnie adekwatnie nasladowaly japonskie oraz chinskie pierwowzory, a ze wzgledu na
swoja dostepnos$¢ szybko zyskaty one popularno$¢ na europejskim rynku. Z czasem
oryginalne wyroby najwyzszej jakosci byly raczej wykorzystywane jako podarunki
dyplomatyczne, przekazywane zagranicznym wladcom w Europie czy Azji, z ktorymi
Holendrzy chcieli utrzymac¢ korzystne relacje handlowe.

Przybysze z Zachodu cenili i kolekcjonowali sztuke japonska niemal od samego

poczatku nawigzania bezposrednich kontaktow miedzy Japonig a Europa. Co ciekawe,

146 J. Ayers, Chinese and Japanese Works of Art in the Collection of Her Majesty The Queen, Royal
Collection Trust, London 2016, s. 1.

147 Spotkania miedzykulturowe. Cudzoziemcy w Japonii (XVI - XX wiek), red. E. Patasz-Rutkowska,
Japonica, Warszawa 2017, s. 201
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w poszczegdlnych okresach historycznych europejscy 1 amerykanscy koneserzy podziwiali
roézne rodzaje japonskich wyrobow. W tym konteks$cie, zainteresowanie japonska ceramika
mozna podzieli¢ na trzy odrgbne przedzialy czasowe. Pierwszy z nich obejmuje druga
potowe XVII 1 pierwsza polowe XVIII wieku, kiedy to panowala moda na wysokiej jakosci
japonska porcelang typu Kakiemon 1 Imari. Drugi okres, przypadajacy na ostatnig ¢wierc
XIX wieku, to moment wielkiej fali fascynacji Japonig - wtedy wtasnie w europejskich
kolekcjach pojawiaja si¢ pierwsze naczynia w stylistyce Satsuma, a poézniej takze akcesoria
do ceremonii parzenia herbaty, ktore na Zachodzie znalazly swoich zagorzatych
oredownikow. Trzeci okres to terazniejszo$¢, w ktorej duza popularnoscia cieszg si¢ nie
tylko minimalistyczne, nowoczesne naczynia, ale tez proste, surowe wyroby ludowe,

a i coraz czeSciej doceniane sg prehistoryczne formy ceramiczne.'*®

llustracja 16: Dzban i dwie czarki Satsuma-yaki

148 H. Munsterberg, The Ceramic Art of Japan: A Handbook for Collectors, Tuttle Publishing, Rutland 1964,
s. 37.
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llustracja 17: Przekroj roznorodnych form i dekoracji wspolczesnej ceramiki w typie Imari
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ROZDZIAL 1V

Japonia nowoczesna a kwestia rzemiosla

4.1 Na przelomie epok, czyli czas restauracji Meiji (1868-1912)

Pod koniec epoki Edo Japonia znalazla si¢ w sytuacji narastajagcego kryzysu
spotecznego i politycznego. Utrata szacunku dla sioguna stawata si¢ coraz bardziej
zauwazalna, a tendencja ta nasilila si¢ szczegolnie od lat trzydziestych XIX wieku, kiedy to
poglebialo si¢ przekonanie o slabnacej pozycji wojskowego wiladcy. Nieumiejetnosé
skutecznego reagowania na kleske glodu w latach 1833—1837 i nieudolno$¢ w prébach
zazegnania kryzysow doprowadzity do powaznego zachwiania autorytetu siogunatu.
Symbolicznym wydarzeniem byt wybuch powstania w 1837 roku, ktérego przywoddca byt
Oshio Heihachird (1793—-1837), konfucjanista i1 urzgdnik z Osaki, rozczarowany korupcja
1 bezczynno$cia administracji. Cho¢ bunt ten miat ograniczony zasi¢g, nieudolno$¢ wiadz
w jego sttumieniu poglebita spoteczne niezadowolenie. Oshio, zmuszony do samobojstwa,
stal si¢ 1ikong sprzeciwu zwyklych obywateli wobec skorumpowanego aparatu
panstwowego. By zatagodzi¢ sytuacje siogun probowat wdrozy¢ reformy, lecz ich efekty
okazaly si¢ niewystarczajace. ROwnoczes$nie samurajowie — pelnigcy czesto funkcje
urzednicze — stopniowo tracili wptywy i1 pozycje wojownikéw, co rodzito frustracije.
Narastajgce napigcia spoleczne, kryzys legitymacji wladzy oraz rosngce wplywy
nacjonalistycznej, antyzachodniej ideologii sonno-joi (,,czci¢ cesarza, wypedzié
barbarzyncoéw”) stanowity zapowiedz glebokich przemian politycznych, ktére miaty
wkrotce doprowadzi¢ do upadku siogunatu i restauracji cesarskiej.'*

Punktem zwrotnym okazalo si¢ przybycie do Japonii amerykanskiego komodora
Matthew C. Perry’ego (1794-1858), ktérego cztery okrety wplynely do zatoki Edo
w czerwcu 1853 roku. Perry, dziatajac z ramienia rzadu Standéw Zjednoczonych, mial za
zadanie przedstawi¢ trzy zadania: humanitarne traktowanie rozbitkOw, otwarcie portow
w celu uzupetniania zapasow zywnosci 1 paliwa, jak rowniez umozliwienie handlu
migdzynarodowego. Amerykanin byt zdeterminowany i gotowy uzy¢ sily, jesli zajdzie taka

potrzeba, a jego demonstracja potggi militarnej nie pozostawita Japoficzykom ztudzen co

149 K. G. Henshall, Historia Japonii, Bellona, Warszawa 2011, s. 84.
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do ewentualnej konfrontacji. Przekazat on list od prezydenta Standéw Zjednoczonych
adresowany do cesarza Japonii i odptynat, zapowiadajac powrot po odpowiedz w ciagu
roku. W Japonii rozgorzatly wowczas intensywne debaty. Siogun, pozbawiony realnych
srodkow do postawienia skutecznego oporu, zdecydowal si¢ na bezprecedensowy
1 postrzegany jako upokarzajacy krok — zasiggnal rady lordow daimyo. Gdy Perry powr6cit
w lutym 1854 roku z flota dziewigciu okretow, siogun nie miat innego wyjscia, jak tylko
zaakceptowa¢ warunki narzucone przez Amerykandéw. W marcu 1854 roku podpisano tzw.
traktat z Kanagawy, spelniajacy wszystkie zadania strony amerykanskiej — na jego mocy
zawigzano handlowe porozumienie, zapewniono dostep do dwoéch kluczowych japonskich
portow oraz ustanowiono state przedstawicielstwo dyplomatyczne. Zgodnie z ustaleniami,
pierwszy konsul USA, Townsend Harris (1804—1878), objat urzad w porcie Shimoda
w 1856 roku. W ten sposob Japonia zostata sila zmuszona do ponownego otwarcia si¢ na
$wiat 1 tym samym zakonczono ponad dwustuletnig izolacj¢ Nipponu. Wkroétce analogiczne
traktaty podpisano réwniez z innymi zachodnimi potegami: z Wielka Brytanig
w pazdzierniku 1854 roku, z Rosjg w lutym 1855 roku, a nastepnie z Francjg 1 Holandia.
Kazde ustgpstwo wobec jednego z mocarstw pociggato za sobg konieczno$¢ przyznania
podobnych przywilejow pozostatym. Japonia utracilta kontrole nad polityka celng, a zawarte
traktaty wykorzystywaly razaca nierownowage sit na korzy$¢ Zachodu, pigtrzac problemy
dla mieszkancow wysp. W obliczu rosnagcego kryzysu autorytetu i bezsilnos$ci sioguna
wobec zewngtrznych zagrozen, zaczeta si¢ wokol niego formowaé opozycja, zlozona
zarowno z politycznych oportunistow, jak 1 z osdb autentycznie zatroskanych o przysziosé
kraju. Zaufanie spoteczne malalo i coraz wigcej Japonczykow domagalo si¢ zasadniczej
zmiany kierunku politycznego i ustroju.'’

W styczniu 1867 roku wtadze objat ostatni siogun — Yoshinobu Tokugawa (1837—
1913). Uchodzit on za sprawnego reformatora i dazyl do porozumienia z cesarzem,
co mogto wplyna¢ na wzmocnienie pozycj¢ siogunatu. Obawiajac si¢ zwigkszenia jego
wplywow 1 kontynuacji reform, przeciwnicy polityczni sioguna z pomocg wplywowego
dworzanina Iwakury Tomomiego, doprowadzili do przejecia inicjatywy przez sojusz domen

Choshii 1 Satsuma. 3 stycznia 1868 roku, dzialajac z cesarskiego upowaznienia, zajeli oni

150 H. Sigur, The Influence of Japanese Art on Design, Gibbs Smith, Layton 2008, s. 14.
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siedzibe Tokugawy i oglosili restauracje wtadzy cesarskiej. I cho¢ przez pewien czas trwat
jeszcze opor zwolennikdw siogunatu, ktory przerodzit si¢ nawet w poltoraroczng wojng
domowa boshin, Yoshinobu ostatecznie uznal nowy porzadek iwycofal si¢ z zycia
politycznego. Nowym cesarzem zostat zaledwie 15-letni Mutsuhito (1852-1912),
o posmiertnie nadanym przydomku Meiji. Wstagpit na tron po §mierci swojego ojca, cesarza
Komeiego, ktory byt przeciwnikiem radykalnej restauracji i opowiadal si¢ za unig cesarza
z siogunatem. Jego nagla i1 niewyjasniona $§mier¢ w 1867 roku otworzyta droge do reform
1 umozliwita wykorzystanie mtodego, tatwiejszego do uksztaltowania wladcy jako symbolu
nowej epoki. Wraz z koncem niemal siedmiowiekowego panowania siogunéw, Japonia
wkroczyta w nowg ere — okres Meiji."!

Zakonczenie okresu sakoku wptyneto w zasadzie na kazdy aspekt zycia
Japonczykoéw, majac swoje gorsze, ale i lepsze strony. Kietkowac zaczeto poczucie jednosci
jako narodu — w przeciwienstwie do wczesniejszych regionalnych lojalno$ci panom
feudalnym. Spisano konstytucje, zaprowadzono reformy: rolng, edukacji, wymiaru
sprawiedliwosci 1 transportu, w rozwigzaniach nawigzujac nierzadko do wzorcow
zachodnich. Cesarz pozostat tytularng glowa narodu. Wciagz glgboko szanowany i niemalze
czczony, w rzeczywistosci byt monarchg konstytucyjnym, tym razem podlegtym systemowi
parlamentarnemu, a nie siogunom z rodu Tokugawa.'**

W kontekScie wspolczesnej historii Japonii ceramika stanowi $wietng ilustracje
zmieniajacych si¢ uktadoéw sil, postaw 1 charakteru produkcji, w tym nawet samego
podziatu pracy. Gdy okoto 260 daimyo utracito wladz¢ nad swoimi domenami w 1871
roku, wielu uznanych wytworcow ceramiki stracito tez swoich patronéw. Byla to dla
rzemie$lnikow prawdziwa rewolucja, musieli szybko odnalez¢ si¢ nowej rzeczywistosci,
znalez¢ inny niz dotychczas rynek zbytu, nowa klientele. W miejsce dotychczasowego
systemu rozwingla si¢ gospodarka wolnorynkowa, wspierana przez nowe, panstwowe,
instytucjonalne mechanizmy kontroli i pomocy. W efekcie rozpoczeta si¢ nowa era
dostgpnosci ceramiki uzytkowej, dostosowanej do realiow nowoczesnych domostw.

Podczas gdy wczes$niej wiele ubogich gospodarstw domowych korzystato z drewnianych

151 K. G. Henshall, Historia Japonii, Bellona, Warszawa 2011, s. 86-87.
152 O. Impey, J. Seaman, Japanese Decorative Arts of the Meiji Period 1868-1912, Ashmolean Museum,
Oxford 2005, s. 5.
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misek do codziennego uzytku, w okresie Meiji rynek rozwingt si¢ na tyle, ze wyroby
ceramiczne staty si¢ dostgpne w przystepnych cenach niemal dla wszystkich. Ponadto,
garncarskie rekodzielo oparte na tradycyjnych technikach wytwoérczych zyskato takze
warto$¢ ekonomiczng jako produkt przeznaczony na rynek zagraniczny.'” Nowa wiladza,
zarowno w celu wzmocnienia wlasnych, nie najlepszych finansoéw, jak i zapewnienia pracy
rzeszom bezrobotnych samurajow, rzemies$lnikow i kupcow, dotozyta wszelkich staran,
aby wspiera¢ rozwdj przemystu eksportowego. Nie chodzito tu o jako$¢ artystyczng, ktora
utrzymywata si¢ na wysokim poziomie, ale o usprawnienie procesu produkcji. Wymagato
to jednak wprowadzenia pewnych zmian zar6wno w materialach, jak 1 stosowanych
metodach czy technikach wytworczych, a dotyczylo zar6wno rekodzieta, jak i kazdej innej
galezi przemystu. Do tej pory, specyfika japonskiego rzemiosla polegata na recznej
produkcji, matych naktadach, z naciskiem na jakos¢. Eksportowy popyt rzadzit si¢ jednak
innymi prawami — potrzebowano relatywnie zunifikowanych, powtarzalnych wzordéw i tak
duzej ilosci towarow, ile bedzie w stanie ich pochtong¢ rynek. Poszczegdlne galezie
rzemiosta réznie reagowaly na te wymagania. Te pracownie, ktore tworzyly przedmioty
powigzane z podstawowymi potrzebami zyciowymi najszybciej si¢ adaptowaty, podczas
gdy tworcy rzemiosta typowo dekoracyjnego i luksusowego, przyzwyczajeni do stuzenia
swoimi umiejetno$ciami wyrafinowanym gustom patronow, czgsto nie potrafili znalez¢

swojego miejsca na nowym rynku.'>*

4.2 Japonizm i jego oddzialywanie na sztuki uzytkowe

Kontakty miedzy Dalekim Wschodem a $wiatem zachodnim przyczynity si¢ do
intensywnej wymiany inspiracji w obszarze sztuk pieknych oraz szeroko rozumianej
estetyki. Dotyczylo to zaro6wno twoérczosci lokalnej, jak i1 dziet powstajacych z mysla
orynku zagranicznym. Eksport japonskich wyrobéow do Europy wywotal nie tylko
pojawienie si¢ na rynku roznorakich imitacji tych orientalnych przedmiotow, ale rowniez
uksztattowal trwale zainteresowanie estetyka chinoiserie, widoczne w wielu formach

artystycznych. Japonscy arty$ci tworzyli za$ produkty odpowiadajace oczekiwaniom

153 M. Jones, 4 Potter's Paradise: The Realm of Ceramics in Modern Japan, [w:] Ceramics and Modernity in
Japan, red. M. Jones, L.A. Cort, Routledge, London 2020, s. 10.
154 Japanese Arts and Crafts in the Meiji Era, red. N. Uyeno, Pan-Pacific Press, Tokyo 1958, s. 110.
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zagranicznych odbiorcéw. Co ciekawe, wyroby przeznaczone na rynek krajowy nierzadko
znacznie roznity si¢ od tych eksportowych. Towary kierowane na Zachdd projektowano
z mys$la o europejskich gustach i wyobrazeniach na temat estetyki Japonii.'>

Réwniez w wymiarze duchowym przeniesienie przedmiotu z jednego srodowiska
do drugiego — szczegolnie tak odmiennych pod wzgledem $wiatopogladowym — wigzato si¢
ze zmiang jego znaczenia, a niekiedy nawet z jego catkowita utrata. To, co w Japonii
funkcjonowato w odniesieniu do gleboko zakorzenionych przekonan, tradycji 1 refleks;ji
estetycznych, na Zachodzie bywato redukowane do powierzchownej, wizualnej
atrakcyjnosci formy i egzotycznego charakteru. Oczywiscie, nie jest to jedyny mozliwy
scenariusz transformacji znaczeniowej — zmiana ta moze réwniez wynika¢ z konkretnych
okoliczno$ci historycznych i nowego kontekstu, w jakim dany obiekt zostaje osadzony. '

Po otwarciu japonskich portow, ktéore przez ponad dwa wieki pozostawaty
w zasadzie zamknigte, w Japonii zaczgly powstawaé osady zamorskich przybyszow.
Europejczycy 1 Amerykanie podrozowali na wyspy nie tylko w celach turystycznych,
lecz takze z checi poznania sztuki 1 kultury Nipponu. To, co dotad uchodzilo za
niedostgpne, tajemnicze i1 egzotyczne, znalazt si¢ w zasiggu reki. Przetom XIX 1 XX wieku
to czas, w ktorym Europa wyjatkowo zafascynowana byta japonska grafika i ceramika,
co przyczynito si¢ do rozwoju zjawiska okreslanego mianem japonizmu.

Pierwszy raz termin japonisme pojawit si¢ w serii artykutéw zatytutlowanych
Japonisme, wydanych w latach w latach 1872—1873 na tamach czasopisma La Renaissance
littéraire et artistique, autorstwa francuskiego krytyka i kolekcjonera sztuki Philippe’a
Burty. W swojej ksigzce L’art Frangais en 1872 pojecia tego uzyl rowniez francuski
publicysta Jules Claretie (1840-1913). Pokrewnym dla japonisme okresleniem jest
Jjaponaiserie, ktore odnalez¢ mozna przede wszystkim w twoérczosci braci Goncourt,
a najwczesniej w liscie z 1867 roku. Takze Vincent van Gogh, znany ze swojej fascynacji
sztuka japonska, postuzyt si¢ owym stowem w 1885 roku. Charles Baudelaire w 1861 roku,

a pozniej takze Siegfried Bing korzystaja natomiast z terminu japonnerie. Pomiedzy

155 A. Kluczewska — Wojcik, Motywy japonskie w europejskim i amerykanskim rzemiosle artystycznym
konca XIX wieku — zrodta, wzory, interpretacje, [W:] Sztuka Japonii. Studia, red. A. Kluczewska- Wojcik,
Wydawnictwo DiG, Warszawa 2009, s. 89.

156 G. C. Calza, Japan Style, Phaidon Press Limited, London 2007, s. 11.
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poszczegblnymi, pokrewnymi okresleniami zachodza jednak pewne roznice znaczeniowe.
Japonaiserie odnosi si¢ do powierzchownego zachwytu nad japonskimi motywami,
gtownie ze wzgledu na ich dekoracyjnos¢ i orientalny charakter, za$ japonisme odwotuje
si¢ do glebszego przyswojenie dalekowschodnich technik i rozwigzan artystycznych,
ktére byly pozniej tworczo przetwarzane 1 adaptowane do zachodnich koncepcji
estetycznych, a nie bezrefleksyjnie kopiowane."’

Lata 80. XIX wieku przyniosty apogeum fascynacji Japonig i tamtejszg tworczoscia.
Entuzjasci coraz $mielej poszerzali swoja wiedze o kulturze Japonii, a dzigki wystawom
1 aukcjom antykwarycznym coraz szersze grono odbiorcéw miato okazj¢ zetknac si¢ z jej
bogatym dorobkiem. W tym okresie zaczety ukazywac si¢ pierwsze powazne publikacje
poswigcone historii japonskiej sztuki. Japonizm stat si¢ moda obowigzujaca na paryskich
salonach — wnetrza dekorowano japonskimi i stylizowanymi na japonskie akcesoriami,
a popularnos$¢ zyskaly takze dalekowschodnie stroje — kimona. Ludzie sztuki i literatury
zaczeli zbiera¢ japonskie drzeworyty, rzemiosto artystyczne oraz dekoracyjne bibeloty.
W Paryzu, przy ulicy Rivoli, powstat sklep La Porte Chinoise, w ktorym orientalne towary
nabywali m.in. wspomniany wczesniej Charles Baudelaire, Emile Zola, James McNeill
Whistler, Edouard Manet, bracia Goncourt i wielu innych. Wkrétce otwarto kolejne,
podobne galerie, prowadzone przez Siegfrieda Binga i Hayashiego Tadamasy. W stolicy
Francji powstato wtedy tez stowarzyszenie Société japonaise du Jinglar, zrzeszajace
zamoznych entuzjastow sztuki 1 tradycji japonskiej - literatow, krytykdéw, a nawet
przedstawicieli §wiata przemyshu. Czlonkowie stowarzyszenia spotykali si¢ regularnie na
comiesiecznych kolacjach, podczas ktoérych celebrowano japonskie zwyczaje:podawano
sake, postugiwano si¢ paleczkami, a positki serwowano na porcelanowej zastawie
zaprojektowanej w stylu japonskim przez Feliksa Bracquemonda. Spotkania te stanowity
nie tylko forme¢ towarzyskiej integracji, lecz takze wyraz glebokiego zainteresowania

estetykg i obyczajowoscig Nipponu.'*®

157 Japonia w kulturze i sztuce polskiej konca XIX i poczgtkow XX wieku, red. A. Kluczewska — Wojcik,
Polski Instytut Studiéw nad Sztuka Swiata, Warszawa 2016, s. 9 — 12.

158 J. Niewiarowska-Kulesza, A. Pawlowska, Japonizm w sztuce modernizmu. Obrazy przeplywajgcego
swiata, Wydawnictwo Uniwersytetu L.odzkiego, £0dZ 2016, s. 24.
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1lustracja 18: Serwis obiadowy ,, Rousseau” zaprojektowany przez Félixa Bracquemonda w 1866r.

4.3 Japonskie rzemiosto na wystawach $swiatowych i krajowych

Triumf Wystawy Swiatowej zorganizowanej w Londynie w 1851 roku
zapoczatkowat seri¢ podobnych wydarzen w najwigckszych miastach Europy w drugiej
potowie XIX wieku. Dla wielu panstw staty si¢ one doskonata okazja do zaprezentowania
dorobku wlasnego przemystu oraz kultury narodowej. Nowy rzad za gtéwny cel postawit
sobie wlaczenie Japonii do grona nowoczesnych poteg przemystowych, a jednym ze
sposobdw, w jaki postawiono to zrobi¢, bylo wlasnie zademonstrowanie $Swiatu geniuszu
japonskiego rzemiosta za posrednictwem takich miedzynarodowych ekspozycji.

Pierwszy oficjalny udziat Japonii w tego typu przedsiewzigciu miat miejsce podczas
Wystawy Swiatowej w Wiedniu w 1873 roku. Zaangazowanie i determinacja rzadu Meiji

159

byly na tyle duze, ze zezwolono nawet na pokazanie ztotych shachihoko> z Zamku

Nagoya. Na potrzeby wystawy przygotowano rozbudowany kompleks w stylu japonskim,

159 Shachihoko - to mityczna istota wywodzaca si¢ z japonskiego folkloru, przedstawiana z glowa tygrysa
lub smoka oraz ciatem karpia. Motyw ten czg¢sto pojawial si¢ jako dekoracyjna figura umieszczana na
dachach zamkow 1 $wiatyn, petnige funkcje talizmanu chronigcego budynek przed pozarem.
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obejmujacy ogrdd oraz budynki petnigce funkcje §wiatyni, kaplicy i sali koncertowej, ktore
razem tworzyly pawilon narodowy. Projekt japonskiej czes$ci ekspozycji opracowywat
Gottfried Wagener (1831-1892), korzystajac z pomocy dyplomaty Alexandra von Siebolda
(1846-1911). Wagener, jako niegdysiejszy wyktadowca w Japonii i znawca tamtejsze]
sztuki, doktadat staran, by prezentowane obiekty reprezentowaly wysoki poziom
artystyczny 1 techniczny. Szczegdlny nacisk polozono na wyroby wykonane
z zastosowaniem kunsztownych technik epoki Edo (1603-1868), ktore spotkaly sig
z entuzjastycznym przyjeciem publicznosci. Po zakonczeniu wystawy brytyjska firma
Alexandra Park Company wystapita z propozycja zakupu calego japonskiego pawilonu,
by méc zaprezentowa¢ go ponownie w Londynie — transakcja zostata sfinalizowana.
Japonski rzad wykorzystat tez wtedy okazje 1 w ramach miedzynarodowej wspotpracy
udato si¢ wysta¢ 27 japonskich studentéw do roznych krajow, gdzie zapoznawali si¢ oni
z zachodnimi technikami rzemie$lniczymi i1 doskonalili swoje umiejetnosci. Po powrocie
do Japonii peili za$§ funkcj¢ doradcow w lokalnych manufakturach, przyczyniajac si¢
w istotny sposob do modernizacji krajowego przemystu wytworczego.'®

Rzad japonski udzielit rowniez wsparcia rzemies§lnikom, ktorzy przygotowali dzieta
na Swiatowa Wystawe Swiatowa w Chicago w 1893 roku oraz na Exposition Universelle
w Paryzu w 1900 roku. Celem bylo ukazanie §wiatu, ze japonskie rzemiosto artystyczne
stanowi odrebna, wartosciowa forme sztuki, gleboko zakorzeniong w rodzimej tradycji
i estetyce. W ramach paryskiej wystawy Japonia zaprezentowata nie tylko najnowsze
osiggnigcia artystyczne, ale réwniez retrospektywny przeglad tradycyjnej sztuki oraz
dziedzictwa kulturowego. Podziat ten wyksztalcit dwie zupetlnie odmienne perspektywy
postrzegania japonskiej tworczosci. Z jednej strony pokazano bowiem wspotczesne dzieta
malowane w stylu zachodnim (tzw. yoga), powstajace pod wplywem nauk wloskich
pedagogdéw, atakze inspirowane praktyka w paryskich pracowniach 1 wykladami na
wydziale sztuki zachodniej Tokijskiego Uniwersytetu Sztuk Pigknych. Z drugiej strony

zaprezentowano typowo japonskie malarstwo w stylu nihonga, wykonywane na jedwabiu.

160 M. Bincsik, Japanese art as ethnographic or decorative art: the 1868 — 1869 Austro-Hungarian East Asia
Expedition and collecting Japanese art in Vienna and Budapest, [w:] Art of Japan, Japanisms and Polish-
Japanese art relations, red. A. Kluczewska-Wojcik, Polish Institute of World Art Studies, Torun 2012, s.
163.
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Szczegdlnym promotorem tego narodowego nurtu byt wspomniany juz wcze$niej Hayashi
Tadamasa. Mimo zréznicowanego charakteru ekspozycji, tworczo$¢ japonska byla
wowczas oceniana gltownie przez pryzmat umiejetnosci nasladownictwa zachodniej
maniery lub jako kontynuacja tradycyjnych, postrzeganych jako archaiczne, konwencji
malarskich. Paryska wystawa przypadia na okres najwigkszego rozkwitu secesji, co po
czesci wplyneto na odbidr japonskich dziet. Chociaz doceniano ich precyzje wykonania,
to krytykowano powtarzalno$¢ i stylistyke ornamentyki.''

Wystawy odegraty kluczowa role w tym procesie modernizacji — stanowily nie
tylko platform¢ promocji japonskiego rzemiosta, lecz takze przestrzen wymiany wiedzy,
umozliwiajgc poznanie europejskich gustow oraz najnowszych osiggnie¢ technologicznych.
Dzigki nim Japonia mogta nie tylko zaprezentowaé swoj dorobek, ale rowniez aktywnie
uczestniczy¢ w globalnym dialogu kulturowym i przemystowym.

Poprzez uczestnictwo w zagranicznych wystawach, Japonia stopniowo zaczela
adaptowa¢ zachodni podziat tworczych dziatan na sztuke wysoka, rzezbe, rzemiosto
1 wzornictwo przemystowe, z czasem stajac si¢ tez miejscem wielu waznych, krajowych
wystaw. Nowy system kategoryzacji tworczosci stopniowo przyjal sie¢ w japonskim
srodowisku artystycznym, a symbolicznym wydarzeniem potwierdzajacym t¢ transformacje
bylo powotanie do zycia wystawy Bunten (a wasciwie Monbushé Bijutsu Tenrankai - &R
B ENE B 2, czyli Wystawa Sztuki Ministerstwa Edukacji) w 1907 roku. Poczatkowo
jednak ekspozycja ograniczata si¢ tam wytacznie do malarstwa 1 rzezby, pozostawiajac
rzemie$lnikom bardzo niewiele przestrzeni do prezentacji wltasnych prac. Co ciekawe,
na przestrzeni lat wystawa kilkukrotnie zmieniata swoja nazweg. W 1919 roku
funkcjonowata jako Teiten (Teikoku Bijutsu Tenrankai T E EMRE B & — Cesarska
Wystawa Sztuki), w 1937 roku przemianowano ja na Shin-Bunten (FH & — Nowa Wystawa
Sztuki), a od 1946 roku przyjeta nazwe Nitten (Japonska Wystawa Sztuki), ciagle pozostajac
pod patronatem Ministerstwa Edukacji. Wkrotce po tej ostatniej zmianie pojawily si¢
kontrowersje. Grupa artystow z Kioto oglosita bojkot wydarzenia, zarzucajac

organizatorom nadmierne skoncentrowanie aktywnos$ci wystawiennicze] wokot Tokio.

161 E. Jedlinska, Powszechna Wystawa Swiatowa w Paryzu w 1900 roku. Splendory Trzeciej Republiki,
Wydawnictwo Uniwersytetu L.odzkiego, £.6dz 2015, s. 161 — 162.
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W odpowiedzi i swoistym protescie zorganizowali wtasng ekspozycje w Kioto. Spor ten
doprowadzil jednak do powaznych konsekwencji — Ministerstwo Edukacji zostato
pozbawione $rodkow na finansowanie Nitten 1 wycofalo si¢ ze sponsoringu. Pigta edycja
wystawy, zorganizowana w 1950 roku, odbyta si¢ juz pod wspdlnym patronatem Japonskiej
Akademii Sztuki oraz Stowarzyszenia Administracyjnego Nitten. Od 1958 roku obie
instytucje rozpoczely indywidualng dziatalno$¢, a wystawa zaczeta by¢ finansowana ze
srodkow publicznych, pozyskiwanych w formie subskrypcji. Tym samym zakonczyt sie
okres panstwowego wsparcia, trwajacy od 1907 roku. Po wojnie japonsko-rosyjskiej
pojawit si¢ ruch dazacy do integracji sztuki z przemystem, czego efektem byto powstanie
Wystawy Designu i Sztuki Uzytkowej (Noten), zorganizowanej po raz pierwszy w 1913 roku
pod patronatem Ministerstwa Rolnictwa 1 Handlu. Wydarzenie to wreszcie stworzylto realng
mozliwos¢ prezentacji dorobku rekodzielnikow, jednak ze wzgledu na duze zrdznicowanie
jakosci wystawianych prac, wywotato dos¢ burzliwe dyskusje, a czgs¢ tworcow zaczela
domagac si¢ utworzenia osobnej sekcji sztuki rzemieslniczej] w ramach wystawy Bunten
(pozniejszej Teiten). Ich postulaty zostaly ostatecznie spelnione w 1927 roku. Decyzja ta
przyczynita si¢ do wylonienia si¢ grupy artystow, skoncentrowanych na tworzeniu
rekodzieta bedacego ekspresja indywidualnego stylu. Od tego momentu ich tworczosé
zaczeto klasyfikowaé jako kogei, uznajac ja za odrgbny i petnoprawny nurt artystyczny

zastugujacy na wiasng kategori¢ wystawowg.'®

4.4 XX wiek i zmiany w postawie wobec wzornictwa - zaplecze edukacyjne, instytucje

ksztalcgce rzemiesInikow, promocja designu

Rzadowa inicjatywa wspierajaca eksport wyrobow rzemieslniczych znalazla
odzwierciedlenie rowniez w tworzeniu instytucji edukacyjnych, ktérych celem bylo
prowadzenie badan oraz rozwdj technologii zwigzanych z produkcja rzemiosta. Od lat 80.
XIX wieku w catej Japonii powstawaly liczne szkoty k6gyo (techniczne) 1 kogei (rzemiosta
artystycznego). Do najwazniejszych placowek nalezaly: Tokyo Shokko Gakko (1881),
Kanazawa Kogydo Gakko (1887) - pozniejsze Ishikawa-ken Kogyd Gakko, Toyama-ken

162 A new guide to modern Japanese craft arts, red. K. Masahiro, National Museum of Modern Art, Tokyo
2015, s. 23-25.
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Kogei Gakko (1894), Takaoka Kogei Gakkd (1894), Osaka Kogyo Gakkd (1896), Kagawa-
ken Kogei Gakko (1898), Saga-ken Kogyd Gakko (1901), Kyoto Kotdo Kogei Gakkd
(1902), Saga Kenritsu Arita Kogyo Gakko (1903) oraz Tokyo Furitsu Kogei Gakko (1907).
Celem tych placéwek bylo nauczanie zaawansowanej wiedzy technicznej i1 teoretycznej
pozyskanej z Zachodu oraz jej zastosowanie w produkcji wysokiej jakosci wyrobow
rzemies$lniczych na wigksza skale. Na poziomie ogolnokrajowym podejmowano réwniez
wysitki w zakresie rozwijania koncepcji zuan — prototypowego pojecia znaczeniowo
zblizonego do designu, w celu tworzenia bardziej atrakcyjnych towardw przeznaczonych
na eksport. Na przetomie XIX 1 XX wieku w krajach zachodnich nastapila zmiana gustow:
popularno$¢ bogato zdobionych, luksusowych japonskich wyrobow eksportowych zaczeta
spada¢ na rzecz delikatniejszych, bardziej subtelnych form. W odpowiedzi na te zmiany,
obok szkét rzemiosta zaczgto tworzy¢ réwniez wydziaty projektowania — zuan-ka. Trzy
takie jednostki powstaly w Tokyo Bijutsu Gakkd (Tokijskiej Szkole Sztuk Pigknych),
Tokyo Koto Kogyo Gakkd (Wyzszej Szkole Technicznej w Tokio) oraz Kyoto Koto Kogei
Gakko (Wyzsza Szkota Rzemiosta w Kioto).'®

Dzialania rzemieslnikéw i1 projektantéw w Japonii wcigz wspierane sg przez liczne
stowarzyszenia 1 instytucje. Organizuja one roéznorodne wystawy oraz targi — glownie
o zasiegu krajowym — a takze podejmuja inicjatywy majace na celu promocje japonskiego
wzornictwa na arenie mi¢dzynarodowej. Wigkszo$¢ z tych organizacji dziala jednak
w formule non profit, poniewaz w Japonii wcigz brakuje szerokiego, systemowego
wsparcia dla rozwoju designu i1 edukacji artystycznej. Wiele galerii sztuki o $wiatowym
poziomie funkcjonuje tam dzigki prywatnemu finansowaniu. Podobnie szkoty artystyczne
1akademie maja ograniczone mozliwo$ci wspolpracy z zagranicznymi instytucjami,
co mogtoby korzystnie wplyna¢ na jakos¢ 1 innowacyjnos$¢ powstajacych projektow.

Japan Craft Design Association, zalozone w 1956 roku, od poczatku swojej
dziatalnosci konsekwentnie promuje ideg¢ ,,r¢kodzieta codziennego uzytku”. Na przestrzeni
kolejnych dekad instytucja ta zorganizowala 1 wsparta znaczng liczbe wystaw na terenie

catej Japonii, dgzac do umocnienia pozycji rzemiosta w przestrzeni artystycznej i na rynku

163 Y. Kikuchi, Japanese Modernisation and Mingei Theory. Cultural nationalism and Oriental Orientalism,
Routledge, London 2004, s. 83-84.
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sztuki. Poprzez te inicjatywy stowarzyszenie nie tylko popularyzuje estetyke przedmiotow
uzytkowych, lecz takze przyczynia si¢ do podnoszenia jakosci ich wykonania,
odpowiadajac na rosngce oczekiwania konsumentow wynikajace ze wzrostu standardu
zycia w Japonii. Wspotczesny odbiorca coraz czesciej poszukuje dobrze zaprojektowanych,
funkcjonalnych 1 estetycznych przedmiotow, ktére wpisuja si¢ w codzienne
dos$wiadczenie.'®

Z kolei Kokusai Koryi Kikin, czyli Japan Foundation, utworzona w 1972 roku,
realizuje misj¢ poglebiania wiedzy Japonczykéw o rodzimym dziedzictwie kulturowym
oraz promowania wzajemnego zrozumienia i kooperatywy pomi¢dzy narodami. Poprzez
réznorodne dziatania instytucja ta aktywnie uczestniczy w mig¢dzynarodowym dialogu
artystycznym, wspierajagc wymiang intelektualng oraz badania nad Japonig prowadzone na
swiecie. W ramach swojej aktywnosci Japan Foundation wspolpracuje z zagranicznymi
muzeami 1 instytucjami kultury, wspoélorganizujac wystawy prezentujace zarowno
tradycyjna, jak i wspotczesng sztuke japonskg.'®

W 1975 roku, przy wsparciu rzadu, regionalnych organizacji publicznych
i stowarzyszen, do zycia powotano rowniez Stowarzyszenie na Rzecz Promocji
Tradycyjnego Japonskiego Przemystu. Ma ono na celu popularyzacje tradycyjnych
wyrobdéw rzemieslniczych wyselekcjonowanych przez Ministerstwo Gospodarki, Handlu
1 Przemystu zar6wno w kraju, jak 1 za granicg. Jedng z podjetych w ramach dziatalnos$ci
inicjatyw byto utworzenie Centrum Tradycyjnego Japonskiego Rzemiosta Aoyama Square,
ktére funkcjonuje jako o$rodek wystawienniczy dla oficjalnie, ministerialnie
zaaprobowanych wyrobow rekodzielniczych. Mozna si¢ tam réwniez uda¢ do biblioteki
referencyjnej, skorzysta¢ z konsultacji ze specjalistami czy uczeszcza¢ na zajgcia dla
entuzjastow rzemiosta.'®

Dziatalno§¢ wspierajaca promocje japonskiego rzemiosta i designu jest nadal
kontynuowana wspotczesnie. W latach 1993-2004 w Living Design Center OZONE

zorganizowanych zostato ponad 300 wystaw produktéw codziennego uzytku. To centrum

164 History of JCDA, http://www.craft.or.jp/home/gaiyo2.html, [data dostgpu: 25.10.2025]

165 Crafting beauty in modern Japan, red. N. Rousmaniere, The British Museum Press, London 2007, s.8.

166 Traditional Crafts of Japan, General Incorporated Foundation. The Association for the Promotion of
Traditional Craft Industries, Tokyo 2019, s. 3.
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informacji o stylu zycia zlokalizowane jest w Shinjuku Park Tower i zajmuje az pig¢ pigter
0 lacznej powierzchni 11 000 m? Oprécz punktéw informacyjnych znajduja si¢ tam
showroom, sklep oferujacy szeroki wybor mebli, akcesoridéw, wyposazenia wnetrz
1 materiatow budowlanych, a takze biblioteka. W centrum uczeszcza¢ mozna réwniez na
seminaria i warsztaty, ale tez skorzysta¢ z konsultacji ze specjalistami.'®’

Natomiast w 2003 roku otworzono zajmujaca cztery pigtra Galerie Sztuki
1 Rzemiosta Tradycyjnego Kioto, ktora zarzadzana jest przez Centrum Wsparcia Przemystu
Rzemiosta Tradycyjnego w Kioto. To miejsce spotkan tworcow-rzemieslnikéw
1 odbiorcow-konsumentow. Wigkszo§¢ prezentowanych tam eksponatéw czasowych
pochodzi od studentow Traditional Arts Super College of Kyoto (TASK), a na stalg
kolekcje skladaja si¢ przykltadowe dziela reprezentujace kazda z dziedzin rzemiosta..
Na pierwszej i1 drugiej kondygnacji znajdujg si¢ rzezby buddyjskie, wyroby z laki, bambusa
oraz papieru washi, ktore sa projektami dyplomowymi studentow lub pracami nauczycieli
TASK. Na trzecim pigtrze znalez¢ mozna kacik pokazowy, gdzie miodzi rzemieslnicy co
tydzien demonstrujg swoje umiejetnosci. Widzowie mogg woéwczas na biezaco $ledzic
postepy prac i zadawac pytania bezposrednio tworcom. Na tym poziomie ulokowany jest
takze sklep, w ktorym w sprzedazy dostgpne sg prace studentow. W ramach dziatalnosci
Galerii faczy si¢ wigc aspekt edukacyjny z wystawienniczym, promocyjnym
i komercyjnym.'®®

W 2020 roku swoje ponowne otwarcie §wigtowato rowniez Muzeum Rzemiosta
1 Wzornictwa w Kioto, ktore dziatalno$¢ prowadzi wilasciwie od 1977 roku, aktywnie
promujac tradycyjny przemyst rodem z Kioto, prezentujagc autentyczne, zywe r¢kodzieto
oraz fascynujgce historie, ktore si¢ za nim kryja. Placowka ta zajmuje si¢ realizacjg réznego
rodzaju projektéw, ktore majg na celu przyblizy¢ tworcza dziatalno$¢ wspodtczesnych
rzemie$lnikow. To takze przestrzen, w ktorej tworcy i1 uzytkownicy moga zapoznaé si¢
1zglebi¢ obecny stan tradycyjnych galezi wytworstwa czy nawet zaangazowacl si¢

w otwartg wymiang my$li.'®

167 Living Design Center OZONE, https://www.ozone.co.jp/eng/, [data dostepu: 25.10.2025]

168 Gallery of Kyoto Traditional Arts and Crafts, https://www.kyoto-museums.jp/en/museum/central/3796/,
[data dostgpu: 25.10.2025].

169 Kyoto Museum of Crafts and Design, https://www.kyoto-museums.jp/en/museum/east/3754/, [data
dostepu: 25.10.2025].
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Ilustracja 20: Ami Oe, Dzban z przedstawieniem
zurawia i dekoracjq z motywami pomysinosci
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Hlustracja 21: Aoyama Square

Hlustracja 22: Czes¢ ekspozycji w Muzeum Rzemiosta i Wzornictwa w Kioto, dzigki ktorej mozna
zapoznac sig z kolejnymi etapami procesu tworzenia ceramiki
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llustracja 23: Glowna przestrzen wystawiennicza w Muzeum Rzemiosta i Wzornictwa w Kioto

llustracja 24: Ceramika dekorowana w stylu Kenzana Ogaty
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ROZDZIAL V

O renesansie sztuki ludowej, Zywych Skarbach Narodowych i réznorodnej

dzialalno$ci artystycznej

5.1 Idea Mingei wedlug Soetsu Yanagiego'”

Jedna z najistotniejszych postaci, ktéra w pierwszej potowie XX wieku przyczynita
si¢ do odrodzenia 1 popularyzacji tradycyjnego rzemiosta byt Soetsu Yanagi (1889-1961),
znany takze jako Muneyoshi Yanagi, filozof, krytyk sztuki, ale przede wszystkim tworca
terminu mingei 1 zwigzanego z nim ruchu artystycznego o tej samej nazwie. Urodzit si¢
w Minato, na terenie dzisiejszego Tokio, jako trzeci syn Narayoshiego i Katsuko. Jego
ojciec byl admiralem marynarki wojennej, matematykiem, cztonkiem Izby Arystokracji,
matka za$§ pochodzila z arystokratycznej rodziny, byla starsza siostrg Jigord Kano,

171

edukatora i ojca judo.”” Wywodzacy si¢ z klasy wyzszej Soetsu pobierat edukacje
w najlepszych placéwkach o§wiatowych, m.in. w prestizowej szkole Gakushiiin Kotoka,
a pozniej rowniez na Tokyd Teikoku Daigaku (Uniwersytecie Cesarskim w Tokio),
na ktorym studiowal filozofi¢ religii (badat i zglebil wowczas zagadnienia zwigzane
z mistycyzmem, sufizmem czy buddyzmem zen). Fascynowata go takze sztuka, z poczatku
jednak niekoniecznie ta rodzima, a raczej Zachodnia (w tym nawet gotycka). Chetnie
zglebiat zachodnig nauke, zaczytywal si¢ wrdznego rodzaju tekstach literackich
i filozoficznych. Znal tez najwazniejsze europejskie czasopisma artystyczne (m.in. The
Studio), starat si¢ §ledzi¢ na biezaco wydarzenia ze §wiata sztuki. Szczegolny wptyw miata
tez na niego postimpresjonistyczna koncepcja sztuki prymitywnej. Opublikowana w 1911
roku ksigzka Postimpresjonisci autorstwa C. L. Hind'a wzbudzila tak duze poruszenie
u Yanagiego 1jego przyjaciol, ze miata by¢ ona przedmiotem ich dyskusji niemal przez
caty tydzien. W 1912 roku Yanagi opublikowat artykut pt. Rewolucja w sztuce (Revolution
in Art), bedacy streszczeniem ksigzki Franka Ruttera o tym samym tytule z 1910 roku. Rok

pozniej spod jego pidra wyszio takze thumaczenie eseju Rogera Fry do katalogu wystawy

170 Posta¢  Soetsu  Yanagiego oraz specyfika ruchu Mingei byly opisywane przez autorke
w pokonferencyjnym artykule Od sztuki ludowej do wspodiczesnego designu. Soetsu Yanagi i wphyw jego
idei mingei na historie japonskiego wzornictwa, [w:] Czlowiek a historia : ludzie i wydarzenia. T. 5, red.
B. Cecota, A. Segderecka, Uniwersytet Jana Kochanowskiego w Kielcach, Kielce 2020.

171 1. Rutkowska, Japonski ruch sztuki ludowej — Mingei, [w:] Sztuka Japonii. Studia, red. A. Kluczewska-
Wojcik, Wydawnictwo DiG, Warszawa 2009, s. 117-118.
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Manet i postimpresjonisci (Manet and the Post-Impressionists), ktora miata miejsce
w Grafton Galleries w Londynie w 1910 roku. Ttumaczenie to ukazato si¢ we wptywowym
czasopismie Shirakaba (Biata Brzoza), ktore skupiato si¢ gtbwnie na tematyce zwigzanej ze
sztukg 1 literaturg Zachodu. Jego zatozycielami byli Naoya Shiga, Takeo Arishima
1 Saneatsu Mushanokdji, a cztonkami mlodzi m¢zczyzni o pochodzeniu arystokratycznym
lub szlacheckim. Zgromadzona wsrod magazynu grupa propagowata nie tylko idee sztuki
nowoczesnej (interesowal ich niemiecki ekspresjonizm, postimpresjonizm 1 inne
awangardowe ruchy artystyczne), ale przede wszystkim postawy takie jak humanitaryzm,
idealizm. Odrzucali za§ nauki konfucjanizmu, naturalizm i krytykowali kapitalistyczne
postawy. Sam Yanagi przez kilka lat petil w Shirakabie rolg jednego z redaktorow,
aw 1912 roku napisat takze swoisty manifest grupy, zatytutowany Kakumei no Gaka (The
Revolutionary Artist), w ktorym kwestionuje status quo, wzywajac artystow do odrzucenia
roli sztuki jako wyrazu interesow nacjonalistycznych, co mialo miejsce w poczatkach
okresu Meiji. W tekscie opowiadat si¢ za sztuka, ktora jest formg indywidualnej ekspresji
1 powstaje z mysla, by zaspokoi¢ potrzeby i1 dac¢ satysfakcj¢ artyScie-autorowi, a nie
odbiorcom. Tre$¢ manifestu wyraznie podkreslata poparcie Shirakaby dla kultu jednostki

i indywidualizmu.'”

W trakcie wspotpracy z tym literackim czasopismem Yanagi poznat
Bernarda Leacha'” (1887-1979), z ktorym sie zaprzyjaznil. To on jako pierwszy przyblizyt
mu posta¢ 1tworczos¢ Williama Blake’a, o ktorym Japonczyk napisal pdzniej ksigzke.
W 1914 roku Soetsu przenosi si¢ i zamieszkuje w wiejskiej okolicy Abiko, gdzie wraz ze
swymi przyjaciotmi z Shirakaby tworzy swego rodzaju koloni¢ artystow i pisarzy,
inspirujac si¢ europejska si¢ ideg sprzeciwu wobec wszechobecnej industrializacji i checia
»powrotu do korzeni”, ucieczki z miasta, wzorowanymi najpewniej na dziataniach

brytyjskiego ruchu Arts & Crafts czy grupy Worpswede.'”*

172 E. Schoneveld, Shirakaba and Japanese Modernism: Art Magazines, Artistic Collectives, and the Early
Avant-garde, Brill, Leiden 2019 s. 98.

173 Bernard Leach (1887-1979) — urodzit si¢ w Hong Kongu, a wczesne dziecinstwo spedzit w Japonii.
Wyksztatcenie zdobywal w angielskich szkotach, ale w 1909 roku wroécit na japonskie wyspy. Tam tez
prowadzil zajecia z akwaforty. Zafascynowany naczyniami raku, zaczal si¢ zajmowac ceramika.
Wspotpracowal rowniez z grupa Shirakaba, ktorej czionkéw zapoznat z teoriami Williama Morrisa,
Johna Ruskina, Ruchu Odrodzenia Sztuki i Rzemiost, jak tez innymi ideami estetycznymi
przywiezionymi z Anglii. Jego zamilowanie do ceramiki ludowej podzielat Yanagi, z ktorym Leach si¢
zaprzyjaznil, a pdzniej wspolnie dali oni poczatek Ruchowi Mingei.
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Z czasem uwaga Yanagiego przeniosta si¢ z Zachodu na Wschaéd, kiedy to poznane
1 przyswojone europejskie teorie mogt zastosowac wzgledem sztuki Wschodu, a konkretnie
tworczosci koreanskiej. Zainteresowanie tym krajem wzbudzili w nim bracia Asakawa,
ktorych wktad badawczy jest czgsto pomijany 1 pozostajg oni w cieniu slawy Yanagiego.
Mieszkajacy od 1913 roku w Korei Noritaka Asakawa (1884-1964) jako jeden
z pierwszych przeprowadzil badania nad ceramika koreanska Joseon, a w latach 1922—-1946
poprowadzit wykopaliska na okoto siedmiuset stanowiskach ceramicznych. Bedac
zagorzatym czytelnikiem magazynu Shirakaba Asakawa po raz pierwszy spotkal si¢
z Yanagim w 1914 roku w Abiko, gdzie pojechal by zobaczy¢ rzezby Augusta Rodina,
ktore przestano grupie Shirakaba w ramach prezentu. Korzystajac z okazji Asakawa
podarowal wowczas Yanagiemu biaty, porcelanowy dzban z dynastii Joseon, dekorowany

podszkliwnie na niebiesko motywami jesiennej trawy. Naczynie to zachwycilo Yanagiego,

Mlustracja 25: Porcelanowy ksigzycowy stoj z Korei,

XIX wiek

174Y. Kikuchi, 4 Japanese William Morris: Yanagi Soetsu and Mingei Theory, ,,The Journal of William
Morris Studies”, Vol. 12, No. 2, 1997, s. 39.
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rozpoczynajac jego fascynacje Korea, do ktorej po raz pierwszy wyruszyt w 1916 roku.
Zatrzymat si¢ wtedy u mlodszego brata Noritakiego, Takumiego Asakawy, ktory sam byt
badaczem-pionierem w dziedzinie rzemiosta ludowego 1 koreanskiej ceramiki. Wiedza obu
braci, jak rowniez ich znajomo$¢ jezyka, okazaly si¢ wyjatkowo pomocne w podrézy
i poszukiwaniach Yanagiego.'”

W 1919 roku opublikowat on swoj pierwszy esej o Korei - Chosenjin o omou (tytut
ten mozna tlumaczy¢ jako Rozwazania o Koreanczykach). Praca ta zapoczatkowata serig
dalszych dziatan polemicznych skierowanych przeciwko japonskiej kolonizacji Korei.
Przyjmowaly one form¢ esejow, publicznych przemow, wystaw sztuki, wystepow
muzycznych jego zony Kaneko (1892-1984), jak réwniez powotania do zycia Chdsen
Minzoku Bijutsukan, czyli Muzeum Sztuki Ludowej w Keijo (obecny Seul). Muzeum
Sztuki Etnicznej Bijutsukan (Koreanskie Muzeum Sztuki Etnicznej) w Keijo. Kolejnym
projektom przy$wiecalo humanistyczna postawa, ktora kierowal si¢ Yanagi, deklarujac
swoja sympati¢ dla Koreanczykéw 1 ich rodzimej estetyki, jak rowniez (naiwna
1 orientalizujaca) idea wykorzystania sztuki pochodzacej z potwyspu jako swoistego
rozwigzania, panaceum na utrzymujace si¢ napi¢cia miedzy Japonig a Korea, wynikajace
z aneksji 1 okupacji. Jedng rownie intrygujaca, co kontrowersyjng teorig Yanagiego byla
estetyzacja cierpienia Koreanczykéw w koncepcji nazwanej przez niego ,,picknem smutku”
(hiai no bi). Najpehiejszy jej obraz zostat przedstawiony w Chosen no bijutsu (Sztuka
koreanska). Tekst ten publikowano trzykrotnie w 1922 roku: najpierw w styczniu
w prestizowym magazynie literackim Shincho, nastgpnie w maju jako ksigzka prywatnie
wydana, a ostatecznie we wrzesniu jako jeden z dziesi¢ciu tekstow zawartych w antologii
Yanagiego pt. Chosen to sono geijutsu (Korea i jej sztuka). Nowo powstala idea
przedstawiata Koreg¢ jako kraj ngkany narodowym smutkiem, bedagcym wynikiem wydarzen
historycznych i do§wiadczenia kolejnych obcych inwazji na potwysep. Smutek ten miat si¢
utrwali¢ 1 znalez¢ ujScie w niemal calej koreanskiej kulturze wizualnej, a szczegodlnie
w ceramice okresu dynastii Joseon dekorowanej bialymi szkliwieniami 1 specyficzng

ornamentyka: porcelanie typu paekcha (w wersji japonskiej hakuji) oraz kamionce typu

175Y. Kikuchi, Yanagi Soetsu and Korean crafis within the Mingei movement, [w:] Korea: the Past and the
Present (2 Vols): Selected Papers From the British Association for Korean Studies Baks Papers Series,
red. J. Hoare, S. Pares, BRILL, Leiden 2006, s. 81.

102



Punch'ong sagi (jap. Funsei saki). Wyrazal si¢ on nie tylko poprzez formy naczyn, biel
ich kolorystyki, liniowe dekoracje, ale i w motywach przedstawiajacych lecace zurawie
1 chmury czy wierzby oraz kaczki. W kontek$cie plastycznym prace te zdecydowanie
roznity si¢ od bogatych, ostentacyjnych chinskich wzoréw, ale i od, cho¢ sentymentalnej,
to przynoszacej rado$¢ i zadowolenie sztuki japonskiej.'”

Po okresie najintensywniejszej fascynacji sztukg koreanska, Yanagi zwroécit sie ku
Japonii. Z poczatku jego nowym obiektem zainteresowan stata si¢ buddyjska sztuka
religijna, a w szczegdlnosci Mokujikibutsu — drewniane figury Buddy, ktérych autorem
mial by¢ wedrowny mnich Shonin Mokujiki (1718-1810). W trakcie badan nad
Mokujikibutsu, ktore rozsiane byly po terytorium calej niemal Japonii, Yanagi stopniowo
zaczat odkrywaé rodzime, lokalne rzemiosto ludowe. W 1925 roku po raz pierwszy
w swoich tekstach uzyt okreslenia ,,wrodzone i oryginalne, pierwotne” w kontekscie
japonskiego piekna (koyii lub dokujino nihon no bi), w odniesieniu do Mokujikibutsu."”

Legenda zwigzana z geneza powstania terminu mingei méwi o tym, ze Yanagi
nazwe t¢ ukut w 1925 roku, podczas wedrowki wraz ze swoimi przyjaciotmi ceramikami,
Shojim Hamada (1894—-1978) 1 Kanjirdo Kawai (1890-1966). Mingei to w rzeczywistosci
skrot od Minshiiteki Kogei, co oznacza ,rzemiosto ludowe”, czyli inaczej przedmioty
tworzone przez ludzi dla ludzi.'" Samo mingei etymologicznie powstatlo z potgczenia
czesci stowa minshii, znaczacego ,,masy” lub ,,lud” z czastka gei (od kogei), oznaczajaca
,fzemiosto”, ,umiejetno$¢”.'” Koncepcja za nim stojaca ma staé w opozycji do
arystokratycznych sztuk pigknych i odnosi si¢ do przedmiotoéw codziennego uzytku, ktore
wykorzystywane sg przez zwyktych ludzi. Moga by¢ to ubrania, meble, réznego rodzaju
utensylia czy artykuly papiernicze. Przedmioty te w jezyku potocznym réwnie dobrze
mozna byltoby okresli¢ jako ,,zwyczajne rzeczy” (getemono), ,.siermi¢znie wykonane”

(sobutsu) czy ,rozmaite przybory” (zatsugu), a wszystkie zalicza¢ si¢ moga wlasnie do

176 P. Bailey, The Aestheticization of Korean Sufering in the Colonial Period. A Translation of Yanagi
Soetsu s Chosen no Bijutsu, Monumenta Nipponica, Volume 73, No. 1, 2018, s. 28.

177Y. Kikuchi, 4 Japanese William Morris: Yanagi Soetsu and Mingei Theory, ,,The Journal of William
Morris Studies”, Vol. 12, No. 2, 1997, s. 40.

178 100 Years of Mingei: The Folk Crafis Movement, The National Museum of Modern Art, Tokyo 2021, s. 4.

179 K. Brandt, Kingdom of Beauty. Mingei and the Politics of Folk Art in Imperial Japan, Duke University
Press, London 2007, s. 51.
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mingei."” Nie jest to jednak rownoznaczne ze stwierdzeniem, ze wszystkie produkowane
przez cztowieka rzeczy faktycznie mingei sa. Wedtug Yanagiego, by dany przedmiot moc
nazwac¢ mingei, musi on spetni¢ kilka warunkow. Pierwszym, podstawowym jest utylitarny
charakter obiektu — priorytetem przy jego wytwarzaniu musi by¢ jego uzyteczno$¢, a nie
aspekt estetyczny. Rzemioslo nie jest bowiem tworzone z mys$la o jego podziwianiu,
a z intencja codziennego uzytku. Obiekty te powinna wigc cechowac prostota formy,
ktora dodatkowo podkresla naturalne pigkno wykorzystanego materialu, surowca.
Co wigcej, jego tworcy powinni pozostawa¢ anonimowi, poniewaz indywidualny wyraz
artystyczny nie miat znaczenia dla warto$ci mingei, liczyt si¢ sam trud i wktad pracy.
Sygnowanie prac Yanagi uwazal za prozne, wiazac je z upodobaniem arystokracji do
chwalenia si¢ posiadaniem dziet stynnych artystow. Kolejnym postawionym przez filozofa
warunkiem byt lokalny koloryt, sznyt, ktory taki przedmiot powinien posiada¢, nawigzujac
do specyfiki i waloréw regionu z jakiego si¢ wywodzi i1 z ktdrych korzysta. Wyroby mingei
musialy by¢ tez wykonywane recznie, w znacznych ilo$ciach i niewielkim naktadem
finansowym, tak, aby mozna je bylo pozniej sprzedawa¢ na duzg skale, by ludzie
pochodzacy z nizszych warstw spotecznych byli w stanie je naby¢. Rzemiosto ludowe
wedlug Yanagiego jest takze kontynuacja tradycji, spuscizng wielu pokolen, a nie nowo
tworzonym, eksperymentalnym w formie produktem. Postulowat tez, by nie stosowano
wobec mingei okre$lenia ,,sztuka”, jako ze przedmioty te stracg wowczas swoj charakter,
wypaczy to ich nature. Dla Yanagiego mingei idealnie obrazuje i oddaje wspomniane
wezesniej wrodzone, oryginalne piekno Japonii.'!

Wsréd szeroko pojetego rzemiosta Yanagi takze ustalit cztery gtowne kategorie
1 podzialy. Pierwszg z nich byto wtasnie ludowe rekodzieto lub inaczej getemono (stowo to
podkresla pospolitos¢ danych wyrobow), o wilasciwosciach zbieznych z mingei. Druga
to rzemiosto ludowe, ale o charakterze bardziej przemystowym, do ktorego zaliczaly si¢
wszelkiego rodzaju aluminiowe patelnie iinne produkty, ktore powstawaly w sposob
bardziej zmechanizowany. Trzecim byto indywidualne rzemiosto artystyczne, wytwarzane

przez niewielu artystow, w matych ilosciach, niepowtarzalne, dla nielicznych odbiorcéw

180 What is Folk Craft?, [w:] S. Yanagi, Soetsu Yanagi. Selected Essays on Japanese Folk Crafis, trans.
M. Brase, Japan Publishing Industry Foundation for Culture, Tokyo 2017, s. 75.
181 S. Yanagi, lllustrated Cyclopedia of Folk Crafts, Hobunkan, Tokyo 1970, s. 1-3.
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isprzedawane za wysoka ceng¢. Natomiast czwarta kategoria to ,arystokratyczne”
rzemioslo artystyczne, czyli wszelkiego rodzaju zamdéwienia tworzone pod patronatem i na
zamOwienie klas wyzszych czy pandw feudalnych.'®

W 1925 roku zainicjowano Ruch Mingei, postulujacy kultywacje i odrodzenie
rzemiosla ludowego. Yanagi w zasadzie cale swoje zycie poswigcat badaniom,
upowszechnianiu i kolekcjonowaniu mingei. Swoje przemyS$lenia na temat estetyki
rzemiosta ludowego prezentowat w artykutach, ksigzkach i1 podczas wyktadow, wierzac,
ze spoteczenstwo powinno by¢ edukowane na temat pickna japonskiej tradycji materialne;.
W latach 1927-28 napisat dzieto zatytutowane Kogei no Michi (Droga Rzemiosta), ktoremu
z czasem nadano status nicomal biblii teorii mingei’”. W 1927 roku zostala przez niego
rOwniez zorganizowana pierwsza wystawa japonskiego rzemiosta ludowego w Tokio.
W tym samym czasie, na podobienstwo idei wyznawanych przez Williama Morrisa, zatozyt
on takze cech rzemie§lniczy. Dwa lata pdzniej zaproszono go, by wygtosit cykl wyktadow
,»Kryterium pigkna w Japonii” na Uniwersytecie Harvarda. Po powrocie, w 1931 roku,
zostaty one opublikowane w postaci zbioru artykutéw o tym samym tytule.'®*

Przedstawiona teoria Yanagiego koncentruje si¢ przede wszystkim wokot
zagadnienia jakim jest ,kryterium pigkna”, wyjasniajace i udowadniajace wyzszos¢ pigkna
przedmiotow getemono nad sztuka. Kryterium to definiowane jest przez niego w dwunastu
podpunktach'®:

1. Shukogei no Bi - pigkno rekodzieta
Shitashisa no Bi - pigkno intymnosci
Y6/Kinoé no Bi - pigkno funkcji lub przeznaczenia

2

3

4. Kenko no Bi - pigkno zdrowia

5. Shizen no Bi - pickno naturalnosci
6

Tanjun no Bi - pigkno prostoty

182 Y. Kikuchi, Japanese Modernisation and Mingei Theory. Cultural nationalism and Oriental Orientalism,
Routledge, London 2004, s. 50-52.

183 Bernard Leach zaadaptowal i przetlumaczyt te przemyslenia Yanagiego, ujmujac je w tresci publikacji
The Unknown Craftsman, w formie rozdzialu zatytutowanego The Way of Crafismanship.

184 Y. Kikuchi, 4 Japanese William Morris: Yanagi Soetsu and Mingei Theory, ,,The Journal of William
Morris Studies”, Vol. 12, No. 2, 1997, s. 40.

185 Y. Kikuchi, Japanese Modernisation and Mingei Theory. Cultural nationalism and Oriental Orientalism,
Routledge, London 2004, s. 53.
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7. Dento no Bi - pigkno tradycji

8. Kisii no Bi - pigkno nieregularno$ci

9. Ren no Bi - pigkno przystepnosci (finansowe;j)

10. Ta no Bi - pigkno wielosci

11. Seijitsu na Rodo no Bi - pigkno szczero$ci 1 uczciwej pracy

12. Mushin/Mumei no Bi - pigkno bezinteresownos$ci i anonimowosci

llustracja 26: Czajnik Mashiko-yaki realizujqcy zatozenia pigkna Mingei
wedtug Yanagiego

Rekodzielniczy aspekt pigkna Yanagi tlumaczyl zestawiajac prace ludzkich rak
zmaszyng — dzialanie manualne czlowieka przyréwnywat on do boskich kreacji.
Jednoczesnie dopuszczat wykorzystanie w procesie tworczym maszyn, jednak

w niewielkim, rozsadnym zakresie — tylko tam, gdzie zajdzie taka potrzeba, najlepiej
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jedynie w poczatkowych etapach produkcji, tak by ostateczny, wykanczajacy szlif nadata
rgka ludzka. Pigkno intymno$ci opierato si¢ na zazyto$ci, bliskosci, zwigzku z danym
przedmiotem, ktory jest dla cztowieka towarzyszem dnia codziennego. Kino no Bi wynika
z faktu samej czynnos$ci, z uzywania danej rzeczy, ktora poprzez swoja utylitarnos¢,
porgczno$¢ staje si¢ pigkna. ,,Zdrowie”, bedace wyznacznikiem kolejnej kategorii nie jest
tu rozumiane dostownie, a raczej metaforycznie — jako zgodnos$¢, moralna kompatybilno$¢
natury twoércy 1 przedmiotu. To szczeros¢ formy, ktora przejawia si¢ w jej adekwatnosci do
petlnionej funkcji, powstrzymaniu si¢ od naduzy¢, nadmiernej, zbednej dekoracji czy
zastosowania nieodpowiedniej techniki. Pigkno naturalno$ci zawiera si¢ w wykorzystaniu
lokalnych, naturalnych materiatow i surowcow, zgodnie ich wlasciwosciami. Wigze si¢ ono
rowniez z Tanjun no Bi, czyli urokiem prostej formy i powsciggliwego, nieprzesadzonego
kolorystycznie wzornictwa. Pigkno tradycji odwotuje si¢ zarowno do techniki,
jak 1 ornamentyki, podkreslajac, iz wyzej ceniony jest przedmiot wytwarzany w oparciu
o tradycyjne, wypracowane przez lata wzorce, anizeli indywidualny projekt stworzony
wedle wlasnej koncepcji 1 uznania. Nieregularno$¢ pickna polega za$ na pewnej jej
groteskowosci, niedoskonatosci formy. W japonskiej terminologii moglaby zosta¢ ujeta
przy pomocy takich poje¢ jak shibui, wabi czy sabi i manifestowac si¢ np. w asymetrii czy
surowosci naczyn uzywanych przy ceremonii herbaty.'® Ren no Bi oraz Ta no Bi sg ze sobg
powigzane — rzemiosto ludowe jest przeciez przeznaczone dla zwyczajnych ludzi,
do codziennego uzytku, musi by¢ wiec szeroko dostepne, niedrogie. Istotny jest tu rowniez
charakterem procesu wytwarzania getemono, najczesciej opierajacy si¢ na powielaniu,
kopiowaniu wzordéw, a wiec powtarzalnej monotonii czynno$ci wykonywanych przez
rzemie$lnika. Znalez¢ mozna w tej postawie pewne zbiezno$ci ze stanem mushin
wywodzacym si¢ z nauk buddyzmu zen. Rzemieslnik powinien bowiem w swojej pracy
wyzwoli¢ si¢ od obsesyjnego myslenia i $wiadomosci kreowania pigkna czy jakiej$ formy
artyzmu. Ostatnig par¢ kategorii stanowig pigkno szczero$ci oraz bezinteresownosci,
wracajace geneza do podstawowych cech warunkujacych mingei, ktore postulowal Yanagi:

anonimowosci rekodzielnikow, ktorzy nie tworza nie powodowani zadza pienigdza, ich

186 Y. Kikuchi, Japanese Modernisation and Mingei Theory. Cultural nationalism and Oriental Orientalism,
Routledge, London 2004, s. 54-59.
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prace s3 pozbawione ego. Nie posiadaja oni specjalnego przeszkolenia, ani nie sag zamozni,
czym Yanagi wykazuje moralny aspekt pigkna, zainspirowany najpewniej sredniowieczng
tworczoscig europejska, o ktorej filozof miat okazje czyta¢, jak réwniez znanymi mu
ideami Morrisa czy Ruskina. Yanagi krytykuje tym samym industrialny kapitalizm i pogon
za zyskiem ktore nastgpity w Japonii wraz z poczatkiem okresu Meiji, a w ktorych upatruje
on przyczyny zapasci pickna w sztuce japonskiej, pogorszenia si¢ jakosci wyrobow
i popularyzacji przemystowej, maszynowej produkcji.'®’

Dzialania 1 idee Yanagiego staly si¢ tez inspiracja do zatozenia przez czterech
rzemie$lnikow cechu Kamigamo Mingei Kyodan (Wspolnota Rzemiosta Ludowego
Kamigamo) w Kioto, w 1927 roku. Wytwarzali oni gtownie drewniane wyroby (przede
wszystkim meble), metaloplastyke, roznego rodzaju tekstylia oraz zajmowali si¢ dekoracja
wnetrz. Niektore z najlepszych ich prac zostaty wystawione w Pawilonie Rzemiosta
Ludowego na Cesarskiej] Wystawie Promocji Przemystu Krajowego w Ueno w 1928 roku.
Sam pawilon wystawowy zostal zaprojektowany przez Yanagiego, a stworzony wlasnie
przez czlonkdow Kamigamo Mingei Kyodan. Wewnatrz pawilonu zbiory rzemiosta
ludowego Yanagiego, meble i inne wyroby rekodzielnicze autorstwa Wspolnoty Kamigamo,
wyeksponowane byly zgodnie z koncepcja catosciowego potraktowania przestrzeni.
Koordynacja wszystkich elementow sktadajacych si¢ na pawilon, przypominata ide¢ Red
House Williama Morrisa.'™

W 1931 roku rozpoczalt wydawanie nowego czasopisma Kogei (Rzemiosto),
w ktorym to, wraz z swoimi przyjaciotmi i zwolennikami, mogli rozpisywa¢ si¢ na
pasjonujace ich tematy, prezentowa¢ swoje teorie czy poglady. Ukazywato si¢ ono
w ograniczonym nakladzie, w latach 1931-51. Yanagi wychodzil z zaloZenia, Ze magazyn
sam w sobie rowniez powinien byt dzietem rzemieslniczym, dlatego tez Kogei drukowano
na specjalnie wyselekcjonowanym, rgcznie czerpanym papierze, pochodzacym z réznych
regionow Japonii, projekty oktadek tworzone byly przez samych cztonkéw Ruchu Mingei,

a niekiedy nawet dekorowane lakg lub oblozone recznie farbowanymi tkaninami. Byty to

187 S. Yanagi, {llustrated Cyclopedia of Folk Crafts, Hobunkan, Tokyo 1970, s. 4-5.
188 Y. Kikuchi, 4 Japanese William Morris: Yanagi Soetsu and Mingei Theory, ,,The Journal of William
Morris Studies”, Vol. 12, No. 2, 1997, s. 43.
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jedne z najbardziej luksusowych wydawnictw, jakie kiedykolwiek pojawity si¢ w historii
japonskich ksigzek.'®

W 1936 roku Yanagi powotat do zycia Nihon Mingeikan (Japonskie Muzeum
Rzemiosta Ludowego) w Tokio, ktore stato si¢ gléwnym osrodkiem ruchu Mingei
1 funkcjonuje po dzi§ dzien. Inspiracja dla tej placoéwki byto najprawdopodobniej szwedzkie
Nordiska Museet w Sztokholmie, ktorego zatozycielem byt Artur Hazelius (1833-1901)."°
Misja instytucji Yanagiego bylo istnienie jako wnetrze pokazowe o uniwersalnym
charakterze, prezentujagce w sposob autentyczny ,.kryteria pickna”, o ktorych mowit i pisat
filozof. Architektonicznie, z zewnatrz budynek ten jest utrzymany w formie tradycyjnego
japonskiego domu-magazynu kura, z prosta, drewniang wewnetrzng klatka schodowa
1 holem. Samo wnetrze nie przypomina typowych, surowych, muzealnych sal — Yanagi
dazyt do uzyskania niemal domowej atmosfery i w tym tez celu zastosowal ekrany shoji,
ktore dzielg przestrzen, a jednoczesnie poprzez wykorzystanie w swojej konstrukcji papieru
washi, filtrujg cieple, delikatne $wiatlo. System samej organizacji ekspozycji réwniez zostat
interesujgco nakreSlony. Yanagiemu nie zalezalo na chronologicznie uporzadkowanej
prezentacji. Staral si¢ natomiast, aby poprzez korelacj¢ z otoczeniem, harmonijne
zastawienia ksztattow 1 kolorow, wzajemne oddzialywanie pomig¢dzy soba, a nawet
ustawienie na odpowiedniej wysokosci wzroku, wydoby¢ jak najpeiniej pigkno
pokazywanych przedmiotéw. Postulowal tez poglad, ze najlepiej poznawaé obiekty
intuicyjnie, kierujac si¢ ,,nieuprzedzonym okiem”, dlatego tez ograniczat ilo$¢ podawanych
na ekspozycjach informacji do niezb¢dnego minimum. Nawet design niewielkich tabliczek
z podstawowymi danymi dotyczacymi obiektu jest bardzo minimalistyczny, wpisujacy si¢
w calo$§¢ wnetrza — cynobrowy napis na czarnym, pokrytym laka tle (wspodiczesnie
najczesciej stosowany jest czarny papier), co filozof argumentowatl tym, ze sama plakietka
mogtaby by¢ w stanie zaburzy¢ pickno catosci wystawy. Podkreslal tez, ze nie przepada,
kiedy jego zbiory nazywa si¢ kolekcja sztuki, jako ze w takiej formie dziela, wyroby

przestaja by¢ czescig zywej kultury. Na wzor tokijskiego Mingeikan, na terenie Japonii

189 Commemorating the 80th anniversary. Soetsu Yanagi: Path of His Collection - focusing on crafts of
Japan,  https://mingeikan.or.jp/wp-content/uploads/2021/04/english 201609.pdf, [data  dostgpu:
21.09.2025].

190 Mingei: Masterpieces of Japanese Folkcraft, Japan Folk Crafts Museum, Kodansha, Tokyo 1991, s. 26.
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powstato pdzniej jeszcze przynajmniej pietnascie podobnych placowek, m.in.: Kurashiki

Mingeikan, Tottori Mingeikan czy Mashiko Sankokan.""

llustracja 28: Wnetrze Nihon Mingeikan

191 Guide of the Japan Folk Crafts Museum, The Japan Folk Crafts Museum, Tokyo 2016, s. 9-11.
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Co wigcej, w 1934 roku ustanowiono Nihon Mingei Kyokai (Stowarzyszenie
Japonskiego Rzemiosta Ludowego), ktorego gtdwnym celem byta promocja i popularyzacja
mingei. Swoje dzialania stowarzyszenie prowadzitlo w szerokim zakresie, w sposob
wyjatkowo zorganizowany. Calo$¢ byla podzielona na pig¢ sekcji: administracyjna,
badawcza, publikacji, planowania i1 wizerunkowa. Inicjatywa ta stanowita roéwniez
podbudowe dla rozwoju pozniejszego Ruchu Shin Mingei (Nowe Mingei), ktéremu
przy$wiecata idea odrodzenia rzemiosta ludowego poprzez wytwarzanie przedmiotow
nowego mingei oraz rewitalizacje wytworstwa na terenach wiejskich. W 1939 roku
rozpoczeto publikacje Gekkan Mingei (Miesiecznik Rzemiosta Ludowego), ktory bedac
znacznie tatwiejszym do pozyskania anizeli magazyn Kogei, stat si¢ §wietnym medium dla
Stowarzyszenia 1 odegral kluczowa role w nawigzywaniu oraz utrzymywaniu kontaktu
z rzemieslnikami Shin Mingei, ktoérzy rozsiani byli po calej Japonii. Jego publikacji
zaprzestano w 1946 roku, ale po przejeciu go przez Nihon Mingei (Japonskie Rzemiosto
Ludowe), wznowiono jego druk dwa lata pozniej. Obecnie czasopismo to funkcjonuje zas
pod tytulem Mingei."

Od lat 30. XX wieku az do zakonczenia I wojny $wiatowej Yanagi w swoich
badaniach skoncentrowat si¢ na lokalnym rzemiosle z Okinawy, tworczosci Ajnow,
jak réwniez rgkodziele pochodzacym z japonskich kolonii, takich jak Tajwan czy
Mandzuria. Szeroko stosowal swoja dotychczasowa retoryke i pojecie ,kryterium pigkna”.
Po 1945 roku, w ostatnim etapie swojej kariery Yanagi nawigzat bliskie kontakty
z buddyjskim uczonym Daisetzem Suzukim, ktore zainspirowaly go do rozwazenia
1 rozwini¢cia teorii mingei wtasnie w kontekscie nauk i estetyki buddyzmu. Wraz z Hamada
1 Leachem podrozowal tez po Europie 1 USA z cyklami wykladow. Jego referaty
zatytutowane Buddyjska idea piekna 1 Japonskie podejscie do rzemiosta, zaprezentowane
na wazne] Migdzynarodowej Konferencji Rzemieslnikoéw Ceramiki 1 Tekstyliow

w Dartington Hall w 1952 roku, wywarly ogromne wrazenie i wplyw na zachodnich

192 Y. Kikuchi, Japanese Modernisation and Mingei Theory. Cultural nationalism and Oriental Orientalism,
Routledge, London 2004, s. 72-74.
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rzemie$lnikow (oba teksty zostaly pdzniej ujete przez Bernarda Leacha w zbiorze The
Unknown Craftsman, pod tymi samymi tytutami).'”

Rozmaite dzialania podejmowane przez Yanagiego znalazty wiec uznanie nie tylko
w kraju, ale takze poza Japonig, inspirujgc rozwoj wielu idei, instytucji i muzeow,
przyczyniajac si¢ tym samym do rozpowszechnienia, ale 1 dalszego przetrwania
tradycyjnego japonskiego rzemiosta. Po $mierci Yanagiego w 1961 roku, przez Japonig
przeszta druga fala zainteresowania Ruchem Mingei. Mozna mowi¢ nawet o swoistym
mingei boom w latach 60. 1 70., co najprawdopodobniej byto spowodowane z jednej strony
szybkim wzrostem gospodarczym w tamtym czasie, a z drugiej nostalgiczng tesknotg za
sielankowa Japonia, ktéra to emocja byla jeszcze bardziej podsycana przez prowadzong
wowczas kampanig¢ turystyczng Discover Japan. Krolowat wtedy idealistyczny model
artysty-indywidualisty, tworzacego inspirowane mingei wyroby, co bylo zupelnym
przeciwienstwem pierwotnych zalozen Yanagiego. Jednak zagraniczni tury$ci naptywajacy
wtedy do Japonii i ich sposéb odbioru japonskiego rekodzieta wptywaly na rzemie§lnikow
1 charakter produkcji, przyczyniajac si¢ do stworzenia calego systemu, przemystu
konsumpcji kulturalnej. Nastgpito odrodzenie idealistycznego modelu artysty-ceramika,
prowadzacego zycie w stylu mingei, ktory stal w zasadzie w sprzeczno$ci z ideami
Yanagiego. Wraz z zanikiem drugiej fali, mingei na dlugi czas stalo si¢ synonimem
turystycznych, ludowych w charakterze pamiatek z niewielkich, wiejskich osrodkow
rzemiosta, a niewiele wspolnego miato z oryginalng, autentyczng kulturg i twdrczoscig

ludowa."*

5.2 Stowarzyszenia artystyczne i ich wplyw na ksztaltowanie si¢ tworczosci

rekodzielniczej

Mingei byto tylko jednym z wielu stowarzyszen artystycznych powstatych w erze
Taishd czy pdzniej rowniez Showa. Grupy te miaty niezwykle istotny wpltyw na rozwoj
nowoczesnego japonskiego wzornictwa. Przynalezeli do nich nie tylko artysci czy

rzemie$lnicy, ale takze entuzjasci-laicy, ktorzy nie mieli Zadnego przygotowania ani

193 Y. Kikuchi, Making a Transnational Design History in East Asia. Yen Shuilong’s Craft-Design Movement,
»Design History”, Issue 11, 2013, s. 10.

194 Y. Kikuchi, Morris, Mingei and Studio Crafis. The transformative idea of the art of the people, [w:]
Mingei: Art without Heroes, red. R. Inglesby, Yale University Press, London 2024, s. 32-33.
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praktycznego dos$wiadczenia zrgkodzielem, a mimo to starali si¢ popularyzowac
i promowac rodzime wzornictwo, dziala¢ w kierunku zwigkszania §wiadomosci zaréwno
w kraju, jak 1 poza jego granicami, jak 1 nape¢dza¢ dziatanie rynku. Ich inicjatywy
obejmowaty przede wszystkim organizacj¢ réznego rodzaju wystaw, w trakcie ktorych
prezentowano r¢kodzielnicze wyroby 1 dzieta.

Powstate w roku 1914 lub 1916 stowarzyszenie Saikokai swoja aktywnosc
prowadzito gtownie w obrebie Tokio (cho¢ od 1919 roku funkcjonowata rowniez podgrupa
na terenie Kansai). Pomystodawcami idei Saikokai byli Issei Hatakeyama (1881-1971)
1 Saizaburd Nishiwaki (1880-1962), przemystowcy oraz nowoczes$ni koneserzy herbaty.
Inspiracja do zatozenia takiej grupy mito$nikéw ceramiki miato by¢ zobaczenie stynnej
emaliowanej japonskiej porcelany Kakiemon 1 Nabeshima w sklepie z antykami Tanaka,
w miejscowoséci Hakone. Trzy chinskie znaki sai ¥, ko &% i kai &=, ktore sktadaja sie na
nazwe¢ Saikokai, razem ttumaczy¢ mozna jako Towarzystwo Kolorowego Dzbanka. Geneza
tego stowa wigza¢ ma si¢ z ogledzinami dzbana w stylu Kakiemon, ktory zakupiony zostat
przez kolejnego z zalozycieli grupy, Koichiego Satd, profesora architektury na
Uniwersytecie Waseda. Wigkszos$¢ cztonkow Saikokai pochodzita z wyzszych sfer, byli to
profesorowie, lekarze, architekci, ale rowniez dobrze sytuowani me¢zczyzni powigzani
zduzymi koncernami przemystowymi, majacy wplyw na kierunek rozwoju
kolekcjonerstwa ceramiki w Japonii. W szczycie swojej popularnosci 1 znaczenia Saikokai
liczyta sobie ponad stu cztonkow. Jeden z jej gtownych przedstawicieli, Okuda Seiichi,
okreslal ja raczej jako grupe towarzyska, a niekoniecznie stowarzyszenie o oficjalnym
charakterze. Przewodniczacym grupy byt za$ Masatoshi Okochi, profesor Uniwersytetu
Cesarskiego.'”

Glownym celem, ktory przyswiecat Saikokai byto ,,naukowe podziwianie ceramiki”
(tojiki no kagakuteki kansho). Zestawione ze sobg stowa ,,nauka” i ,,podziw” byty wobec
siebie rownorzedne w tej definicji, co jednak nie zmienialo faktu, ze staly ze soba
w sprzecznosci. Naukowe podejscie powinno by¢ przeciez obiektywne, a podziwianie

to czynnos¢ nacechowana subiektywno$cig opinii. Podej$cie to bylo jednak dos¢

195 S.Y. Sang, Okuda Seiichi and the new language of ceramics in Taisho (1912—1926) Japan, [w:] Ceramics
and Modernity in Japan, red. M. Jones, L.A. Cort, Routledge, London 2020, s. 131-132.
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przelomowym na tle nowoczesnego dyskursu na temat ceramiki. Laczylo w sobie
i odnosito si¢ rownoczesnie do estetyki i regut rzadzacych ceremonig herbaty, jak i do
nowo przyjetych, zachodnich kanonéw sztuki pigknej (termin ,,naukowy” byt w tym
przypadku odwotaniem wtasnie do europejskich teorii 1 sposobu myslenia). Dotychczas
uwaga kolekcjoneréw, badaczy czy znawcodw skupiala si¢ w gldwnej mierze na utensyliach
wykorzystywanych przy ceremonii herbaty, natomiast pozostale rodzaje wyrobow
ceramicznych bylty zwykle pomijane. Saikokai jako pierwsza tego typu grupa,
zainteresowata si¢ wilasnie t3 niedoceniang, traktowang marginalnie ceramika.
Kolekcjonowali ja, wystawiali w galeriach 1 dyskutowali. Ich dzialania wywotaty niemale
poruszenie na rynku sztuki. Cztonkowie Saikokai w swoich dziataniach przeciwstawili si¢
tym samym dotychczasowej, bezkrytycznej akceptacji kanondéw herbacianych oraz oceny
naczyn podhug osobistych, indywidualnych upodoban dawnych mistrzéw ceremonii.
Nie potgpiali jednak sposobu waloryzowania historycznej ceramiki przez mistrzow herbaty,
ale postulowali, ze ani pisemny dowdd na pochodzenie, ani inskrypcje umieszczone na
naczyniach nie powinny sluzy¢ jako wiarygodny dowdd pozwalajacy na identyfikacje
obiektu czy by¢ podstawa do nadania przedmiotowi wyzszego statusu. Proponowali
natomiast, by dokonujac oceny ceramiki podziwiaé ja, skupiajac si¢ na jej walorach
ijakosci artystycznej, warstwie wizualnej, technicznej, a nie kierowac si¢ narzuconymi
odgornie, wczesniejszymi opiniami. Stowarzyszenie Saikokai dazyto tym samym do
pewnego unowoczesnienia podejscia i wiedzy o ceramice. Jego czlonkowie organizowali
wyktady na temat garncarstwa, na ktore zapraszali specjalistow z danej dziedziny. Niemal
pieédziesiagt z wygloszonych wystapien zostato opublikowanych. Ponadto, w latach 1916-
1931, stowarzyszenie zrealizowato dziewie¢ wystaw wyrobow ceramicznych, otwartych
dla szerokiej publicznosci. Wspotczesnie Saikokai kojarzone jest przede wszystkim
z kolekcjonowaniem japonskiej emaliowanej porcelany, naczyn kyo-yaki oraz
z prowadzonymi przez nich badaniami nad ceramikg. Cho¢ w przesztosci czgsto
podkreslany byt pionierski charakter dziatan stowarzyszenia, to obecnie wsrod badaczy
coraz czeSciej zdarzaja si¢ rozbiezne stanowiska w tym temacie. Nie mozna jednak

zaprzeczy¢, ze aktywnos$¢ tej grupy bez watpienia byla przejawem zaj$cia pewnej zmiany
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w sposobie postrzegania 1 kategoryzacji wyrobow ceramicznych w poczatkach
dwudziestego stulecia.'®

W Kioto natomiast ceramicy Yaichi Kusube, Isso Yagi, Einosuke Kawai, Kitard
Kawamura, Yoshikage Aratani i Toshimasa Michibayashi, uczacy si¢ w Centrum
Badawczym Ceramiki w Kioto, zainspirowani powstaniem Kokuga Sosaku Kyokai
(Stowarzyszenia na rzecz Stworzenia Narodowego Stylu Malarstwa), w 1919 roku
utworzyli wlasng grupe o nazwie Sekido (Czerwona Glina). W wydanym rok pozniej
manifescie pisali, ze ich gléwnym celem bedzie studiowanie i poznanie glebi naturalnego
pickna, a jednocze$nie dazenie do odnalezienia wiecznego, nieprzemijajacego pigkna
w sztuce ceramicznej. Chceieli swobodnie realizowaé swoje indywidualne formy ekspresji,
bez ograniczen stawianych przez konwencje konkretnych stylow. Stowarzyszenie istniato
zaledwie trzy lata, ale mimo to udato im si¢ zapisa¢ na kartach historii. Zamiast nazywac
swoje prace w sposob tradycyjny, czyli pod postacig zestawienia techniki, dekoracji
i ksztaltu, czlonkowie Sekido uzywali tytutow odzwierciedlajacych osobiste aspiracje
artystyczne. Co wiecej, zaczeli oni pobiera¢ oplaty za wstgp na swoje wystawy,
co dotychczas bylo raczej niespotykane w $wiecie ceramiki, a co przyczynilo si¢ do
wzrostu $wiadomosci spotecznej i akceptacji ceramiki jako formy sztuki.'”

Te¢ tendencj¢ mozna bylo réwniez dostrzec w kierunku obranym przez cztonkoéw
Soshoku Bijutsuka Kyokai (Stowarzyszenia Sztuk Dekoracyjnych), ktore powotano do zycia
w 1919 roku w Tokio. Stowarzyszenie skladato si¢ z dziesigciu tworcow, w tym
Saburdosuke Okady - artysty malujacego w Zachodnim stylu, metaloplastykéw Toshihiko
Nishimury i Toyochiki Takamury'®, farbiarza Matsugoro Hirokawy i innych. Celem

196 M. Kotodziej, Saikokai and the paradigm shift in the appreciation of ceramics in Japan, [w:] Art of
Japan, Japanisms and Polish-Japanese art relations, red. A. Kluczewska-Wojcik, Polish Institute of
World Art Studies, Torun 2012, s. 113.

197 T. Daicho, The Yagi Family: Rebels Against Convention,
http://www.nakachokonishi.com/jp/exhibitions/yagi2022/textdaichoen.pdf, [data dostgpu: 22.10.2025].

198 Toyochika Takamura (1890-1972) — urodzony w Tokio, w znanej, artystycznej rodzinie. Byt trzecim
synem rzezbiarza Kouna Takamury, ktory uczyl rzezby w Tokijskiej Szkole Sztuk Pigknych i byt
reformatorem rzezby japonskiej, a jego bratem byt poeta Kotard Takamura. W 1915 roku Toyochika
ukonczyt studia w Tokijskiej Szkole Sztuk Pigknych, a specjalizowat si¢ w odlewnictwie brazu metoda
traconego wosku. Rozpoczal wowczas wspotprace z Nobuo Tsudg i zostal cztonkiem stowarzyszenia
metaloplastykow Seikokai (Stowarzyszenie Zielonego Wazonu). Byl aktywnym dziataczem w kilku
ruchach artystycznych — w 1915 roku w grupie Kokukisha , w 1918 roku w ruchu Chijinsha, a w 1919
roku w Soshoku Bijutsuka Kyokai. W 1926 roku zostal jednym z zalozycieli awangardowego ruchu
Mukei. W 1964 roku uhonorowano go tytutem Zywego Skarbu Narodowego za jego prace z brazu.
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stowarzyszenia byto zardbwno tworzenie, jak 1 wystawianie dziel, a poprzez to dazenie do
podniesienia statusu wytworOw rzemiosta artystycznego. Prezentowanie mody i tendencji
obowigzujacych w tej dziedzinie mialo mie¢ charakter uswiadamiajacy, poszerzajacy
horyzonty dla 0sob zajmujacych si¢ rekodzietem.'”

Ruch Artystyczny Rolnikow réwniez utworzony w 1919 roku, w miescie Ueda,
w prefekturze Nagano, byt proba przeksztalcenia zycia wiejskiego poprzez zwigkszenie
produkcji, aktywizacje rynku 1 sprzedaz regkodziela farmerow. Zatozyciel, Kanae
Yamamoto, najpewniej wzorowal si¢ na podobnych dziataniach, ktore miat okazje
zaobserwowa¢ podczas pobytu w Rosji. Czlonkom ruchu zalezalo na tym, by twoérczosé
rolnikow zostala doceniona i dostrzezona jako ta, ktora jest autentycznym
odzwierciedleniem panujacych nastrojow 1 samych ludzi. Zebrane podczas sprzedazy
wyrobow pienigdze moglyby postuzy¢ rolnikom jako dodatkowe $rodki na zycie,
zapewniajace cho¢ utamek niezalezno$ci. Idea, ktora przy$wiecata temu Ruchowi byto
wprowadzenie sztuki do zycia codziennego. W jednym z Owczesnych magazynow
kobiecych Tatsukichi Fujii prowadzil nawet kolumne, w ktorej opowiadat o rekodziele
artystycznym mogacym  byc¢ wykonywanym W domowym zaciszu.*”

Zupelne przeciwienstwo Ruchu Mingei stanowita grupa Mukei, ktdra zrzeszala
rzemie$lnikow zadowolonych ze zmian zachodzacych w japonskim stylu zycia,
z urbanizacji 1 rozwoju cywilizacyjnego. Jej nazwe thumaczy¢ mozna jako nieposiadajgcy
formy, bezksztaltny, a zatozyli ja w czerwcu 1926 roku Toyochika Takamura oraz Kado
Sugita. Koncepcja jej powstania ma swoja genez¢ w doswiadczeniach Shinobu Tsudy, ktéry
rok wczesniej byl jurorem na Miedzynarodowej Wystawie Sztuki Przemyslowej
1 Dekoracyjnej w Paryzu. Po powrocie do kraju spotkal si¢ z mlodymi artystami, wsrod
ktorych bylo wielu absolwentow Tokijskiej Szkoty Sztuk Pieknych pragnacych zapoznad
si¢ z najnowsze osiggnigciami i dzietami sztuki §wiatowej. Ci mtodzi ludzie byli wlasnie
przyczynkiem i zalgzkiem do powstania Mukei. Celem grupy byta eksploracja, studiowanie

nowo tworzonych wyrobéw rzemiosta artystycznego, ktérych forma ewoluowata,

199 4 new guide to modern Japanese craft arts, red. K. Masahiro, National Museum of Modern Art, Tokyo
2015, s. 24.

200 W. Aoyama, Kyoto -- To Travel the Past, In Search of the New, http://www.e-yakimono.net/japanese-
ceramics-now/jcn-2.html, [data dostgpu: 05.09.2025].
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dopasowujac si¢ do wspodtczesnego stylu zycia. Cztonkami Mukei byli migdzy innymi
metaloplastyk Haruji Naito, dekorator laka Akira Isoya czy farbiarz Matsugoro Hirokawa.
W 1930 roku nastgpit jednak roztam w grupie, wywolany narastajgcymi napigciami
pomiedzy dwoma obozami, ktore wyksztalcity si¢ posrodd cztonkow. Z jednej strony, wokot
Hotsumy Katoriego zawigzala si¢ grupa artystow przywiazujacych duza wage do tradycji
japonskiej, z drugiej strony za$ Shodo Sasaki i Azumi Yamamoto nie hotdowali takiej
postawie 1 z czasem byli zmuszeni odej$¢ z grupy przez coraz wyrazniejsze animozje. Trzy
lata p6zniej Mukei zostaje rozwigzane. W 1935 roku, w ramach sprzeciwu wobec dominacji
wystawy Teiten 1 powszechnej praktyki projektowania kierujac si¢ upodobaniami
kuratorow owej wystawy, Takamura wraz z Katsuakim Toyoda zaktadaja Jitsuzai Kogei
Bijutsukai, czyli Stowarzyszenie Artystyczne Istniejgcego Rzemiosta. Gtéwna zasada, ktora
definiowata profil jego aktywnosci byta ,,funkcjonalno$¢ rownoznaczna jest z pigknem” >
Sodeisha®”, zatozona w 1948 roku przez Kazuo Yagi (syna Isso Yagi), Osamu
Suzuki oraz Hikaru Yamade, byta uwazana za wspotczesng szkolg, ale opartg na tradycji.
Mimo to aktywnie poszukiwali oni wspolczesnego znaczenia, jako$ci w rzemiosle
artystycznym oraz wolnych, czystych form bedacych owocem ich wiasnej kreatywnosci.
Byt to ich sposob na skonfrontowanie si¢ z systemem panujagcym w japonskich kregach
ceramicznych, opierajacym si¢ o powtarzalne, utrwalone style i formy, ktore to z czasem
ulegly pewnej stereotypizacji. Mozna ich uzna¢ za jednych z pionieréw wspodiczesne;,
awangardowej ceramiki, ktorej symbol stanowily tzw. ,,obiekty”. Kazuo Yagi stworzyt
Spacer Zamzy (1954), w ktérym nacisk polozyt na istnienie swojej pracy jako ,,obiektu”.
Potraktowat gling jako surowiec fizjologicznie potaczony ze swoim ciatem i wykorzystujac
koto jako narzedzie do uformowania ksztattu, odszedt od koncepcji naczynia jako
Lrzemiosta”, zamiast tego =zastepujac je ,,obiektem”. Zastanawial si¢ nad gling,
jej materialno$cig 1 ograniczeniami form ceramicznych, jednoczes$nie dazac do pozostania
autentycznym w swojej tworczosci, unikajac utartych praktyk i wychodzac poza ramy
schematow rzadzacych rgkodzielem. Od konca lat 50. XX wieku, przedmioty tworzone

przez czltonkow Sodeishy wyraznie demonstrowaly ,,oderwanie si¢” od tradycyjnie

201 M. Hasebe, Modernism and Craftsmen, National Museum of Modern Art, Tokyo 1983, s. 20-23.
202 Nazwg t¢ thumaczy¢ mozna jako Stowarzyszenie czolgania si¢ przez bloto.
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rozumianej ceramiki, na rzecz skupienia si¢ na aspekcie plastyczno$ci i formowalno$ci
gliny.*”

Jak mozna zaobserwowac, w kontekscie ideologicznym, japonskie stowarzyszenia
1 grupy artystyczne nie tworzyly homogenicznego, zgodnego $rodowiska — ich postawy,
poglady, warto$ci nie zawsze byly tozsame, a niektdre grupy potrafily antagonizowac nie
tylko pomiedzy soba, ale i wewnatrz wlasnych szeregéw. Mimo to, wspdlnym
mianownikiem byla idea wsparcia krajowego rzemiosta. Oczywiscie, nie wszyscy tworcy
zrzeszali si¢ w takich stowarzyszeniach, niektérzy z nich dziatali indywidualnie,

nie wpisujac si¢ swoja pracg w postulaty konkretnej grupy.

5.3 Zywe Skarby Narodowe — przyblizenie sylwetek wybranych artystow>*

Przemiany polityczne zapoczatkowane wraz z nastaniem okresem Meiji miaty
istotny wpltyw na sytuacje rzemie$lnikow w Japonii. Upadek siogunatu oraz likwidacja
systemu lennego oznaczaty koniec tradycyjnego patronatu samurajéow 1 feudatow, ktorzy
dotad stanowili gléwnych odbiorcow wyroboéw rzemieslniczych. W nowej rzeczywistosci
spoteczno-gospodarczej zapotrzebowanie na ich produkty gwattownie spadto, zmuszajac
tworcow do szybkiej adaptacji. Aby przetrwac¢, musieli odnalez¢ si¢ w zmieniajacych si¢
warunkach rynku, redefiniujac swoja rolg¢ 1 sposob funkcjonowania w spoteczenstwie
modernizujacej si¢ Japonii. Szczesliwie, z otworzeniem si¢ japonskich portéw i wymiang
handlowa z Europa, nadszedt rowniez czas japonizmu i dzigki temu rodzime manufaktury
nie musialy az tak szybko korygowac procesu produkcji oraz zmienia¢ oferty produktow —
znajdowaly one bowiem zbyt na rynku $wiatowym. Mijaty lata, a zainteresowanie
orientalng, niecodzienng sztuka w Europie stopniowo malatlo. Mimo to, rzad dazyt do
zaistnienia japonskich produktow i wzornictwa na zachodnim rynku juz na state, co
pozwolitoby na pozyskanie obcej waluty. Zainicjowano wiec przemian¢ Nipponu

w nowoczesny kraj, ktory ma do zaoferowania wyjatkowe, oryginalne wyroby, w tym takze

203 Craft Arts: Innovation of “Tradition and Avant-Garde,” and the Present Day, red. A. Mabuchi,
M. Moroyama, National Museum of Modern Art, Tokyo 2016, s. 15.

204 Autorka zagadnienie to omawiata wczesniej w ramach artykutu pokonferencyjnego Ningen Kokuho,
czyli Zywy Skarb Narodowy. O kultywacji tradycyjnego rzemiosta we wspotczesnej Japonii, [w:] Czlowiek
a historia. Ludzie i wydarzenia. T. 8, red. B. Cecota, P. Jasinski, A. S¢derecka, Wydawnictwo THiSM,
Piotrkow Trybunalski 2022.
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rzemiosto ludowe czy dzieta sztuki. Nie byt to jednak prosty proces. Z czasem wyodrgbniac
zaczely si¢ dwa kontrastujace ze sobg $wiatopoglady — cze$¢ obywateli byla popierata
okcydentalizacj¢ zachodzacag w kraju, inni za$ postulowali potrzebe kulturowego
nacjonalizmu. Z jednej strony mamy wigc probe dotrzymania kroku Zachodowi, dazenie do
szybkiego rozwoju technologicznego, z drugiej natomiast orgdownikow kultywacji
rodzimej kultury za wszelka cen¢. Dziatania rzadowe staraly si¢ taczy¢ obie te postawy,
czego dowodzi¢ moze hasto, autorstwa jednego z aktywnych wowczas politykow:
toyo dotoku, seiyo gakugei, co oznacza¢ ma wschodni duch/moralnosé¢, zachodnia
technologia.*”

Ambitny plan dynamicznego rozwoju zaktadal m.in.: partycypacj¢ w wystawach
swiatowych, organizacj¢ delegacji 1 wyjazdéw badawczych do Europy oraz Stanoéw
Zjednoczonych, formutowanie i wprowadzanie zarzadzen oraz dekretow, majacych na celu
wsparcie rodzimej tworczo$ci artystycznej. Budowano szkoty, os$rodki naukowe, rdznego
rodzaju placowki i instytucje, w ktorych pod okiem mistrzow i doswiadczonych
instruktorow  ksztalci¢ moglyby si¢ kolejne pokolenia rzemieslnikow. Wymiana
doswiadczen 1 ozywienie artystycznego $rodowiska nastgpito rowniez w wyniku
organizacji réznego rodzaju wystaw i ogolnokrajowych konkurséw. Powstawaly rozmaite
organizacje, stowarzyszenia, instytucje, wspierajace tworcow, pozwalajace si¢ im zrzeszac.
Swoj wkiad mialy takze jednostki rzadowe: Ministerstwo Edukacji oraz Agencja Dworu
Cesarskiego, ktore w 1890 roku zainicjowaly implementacj¢ rozwigzan promujacych
bijutsu kogei, wtedy rozumianego jako wysoko cenione wyroby rzemie$lnicze o wysokiej
jako$ci 1 istotnym znaczeniu. Teishitsu Gigeiin, czyli Artysta Dworu Cesarskiego byt
pierwszym takim wprowadzonym systemem mianowania, a tworcy, ktorzy otrzymywali
taki tytut mieli zapewnione wsparcie w zamian za prezentacj¢ swoich prac podczas wystaw.
Dos¢ szybko instytucja ta zaczeta ewoluowac, inspirujac tez inne, podobne rozwigzania czy
idee. W 1919 roku tytul przemianowano na Teikoku Bijutsuin lub Geijutsuin Kaiin (Cztonek
Cesarskiej Akademii Sztuki), a po Il wojnie §wiatowej na Nihon Geijutsuin Kaiin (Cztonek

Japonskiej Akademii Sztuki). W 1955 roku Ministerstwo Edukacji zaproponowato

205 Contemporary Japanese Decorative Art in Traditional Style, red. T. Saito, The Japan Foundation, Tokyo
1999, s. 3.
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ostateczng, funkcjonujaca rowniez wspotczesnie, koncepcje Jiyo Mukei Bunkazai
(Istotnego Niematerialnego Dziedzictwa Kulturowego), ktora powszechnie znana jest jako
Ningen Kokuhé, czyli Zywy Skarb Narodowy.?

Prawo o Ochronie Dziedzictwa Kulturowego wprowadzone w 1950 roku, jak i jego
nowelizacja z roku 1955, w kontekscie rozwoju, ale i systematyzacji wspotczesnego
japonskiego rekodzieta, uwazane sg za inicjatywy przetomowe. Dzigki korekcie, prawo to
zacz¢to obejmowac takze dzieta sztuki, archeologiczne artefakty, historyczne przestrzenie
1 miejsca, a nawet tradycyjne sztuki sceniczne. I cho¢ che¢tnie postugiwano si¢ wowczas
okresleniem ,,niematerialne dziedzictwo kulturowe”, to Japoficzycy nie zawsze termin ten
faktycznie rozumieli, podobnie jak ide¢ stojaca za Ningen Kokuho. Okreslenie to docelowo
obejmowato swoim znaczeniem rdéznego rodzaju dobra kulturowe nieposiadajace
dookreslonej, namacalnej formy, m.in. teatr no czy kabuki, bunraku, taniec tradycyjny buyo
czy techniki rzemie$lnicze.””” Nagminnie jednak laczone jest ono nie przede wszystkim
z kultywowang technikg czy konkretng umiej¢tnoscia, a raczej z osobg - postacig samego
artysty, tworcy, co po czeéci wynikaé moglo z sugestii przyjetej nazwy, jaka byt Zywy
Skarb Narodowy. Warto jednak podkresli¢, ze w przypadku Jiyo Mukei Bunkazai nacisk
powinien by¢ potozony witasnie na technike, bo to do niej odnosi si¢ to okreslenie, nie do
samego rzemieslnika czy grupy artystow. Aby otrzymaé nominacje, technika powinna
spelni¢ cho¢ jeden z postawionych warunkow: prezentowaé wyjatkowg warto$¢
artystyczng, przejawia¢ cechy charakterystyczne dla konkretnej szkoty lub regionu lub
mie¢ wazne znaczenie w kontek$cie historycznym. Arty$ci za$, pelnigcy role swoistego
medium dla danej techniki, powinni by¢ w stanie odpowiednio jg przyswoi¢ i swobodnie
si¢ nig poshugiwac, tak by ich tworczos¢ mogla zosta¢ uznana za adekwatnie kunsztowna.
W historii zdarzato si¢, ze gdy kilku artystéw kultywowato jedng technike, a zadna z tych
0soOb nie wykazywata si¢ szczegdlnym, zindywidualizowanym stylem, to kapitula nadawata

wowczas tytul zbiorczo.*

206Y. Kikuchi, Japanese Modernisation and Mingei Theory: Cultural Nationalism and Orientalism,
Routledge, London 2006, s. 85.

207 Living National Treasures, [w:] Japan: An Illustrated Encyclopedia, red. E.O. Reischauer, Kodansha,
Tokyo 1993, s. 897.

208 Japan's Traditional Crafts: Spirit and Technique, The Japan Foundation, Asahi Shimbun, Tokyo 1990,
s. 15.
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Jityd Mukei Bunkazai miato tez istotny wymiar polityczny 1 spoleczny, szczegdlnie
w obliczu sytuacji panujacej w kraju po II wojnie swiatowej. Czes$¢ dziedzictwa Japonii
przepadta, zostata zniszczona, co spowodowato kryzys, zatamanie. Tradycyjne rzemiosto
i zwiazany z nim program Zywych Skarbéw Narodowych mialy postuzyé jako remedium,
bedac swoistym symbolem, zalgzkiem dla odrodzenia i odbudowy tozsamos$ci narodowe;.
Oczywiscie, byta to jednoczes$nie taktyka wizerunkowa, ktorej celem bylo wykreowanie
odpowiedniej, pozadanej przez wladze wizji ,,prawdziwej”, ,oryginalne;” Japonii.
Natomiast utytutowany przez kapitute artysta zyskuje nie tylko nobilitacjg, ale réwniez
korzysci finansowe. Przekazywane sa mu fundusze w wysokosci dwoch milionéw jenow
rocznie, ktore docelowo powinien wykorzysta¢ na swoje artystyczne projekty i1 dzialania,
co przektada si¢ na kultywacje, ale 1 ochron¢ danej techniki przed zapomnieniem.
Jednoczes$nie miato to oddzialywa¢ motywujgco na tworcow, by kontynuowali, doskonalili
swoje umiejetnosci, ale tez nauczali i1 przekazywali je nastgpnym, mlodszym pokoleniom,
tak by mogly przetrwac przez kolejne setki lat.*”

Tytut Zywego Skarbu Narodowego w kategorii ,,ceramika” jako pierwszy otrzymat
Shoji Hamada (1894—-1978), stynny na caltym $wiecie rzemie$lnik-garncarz. Pochodzit
z Kawasaki (prefektura Kanagawa), na przedmiesciach Tokio. Studiowal w tokijskim
Instytucie Technologii (Tokyo Kogyo Daigaku), na wydziale ceramiki (Tokyo Kogyo
Daigaku). On 1 jego przyjaciel, Kanjird Kawai byli jedynymi sposrod studentow, ktorzy
zadeklarowali che¢¢ zostania artystami-ceramikami po zakonczeniu edukacji. Podzniej
dziatali razem w Kioto, tworzac i1 przeprowadzajac eksperymenty z technikami szkliwienia,
przy wykorzystaniu réznego rodzaju mineratéw. Kariera Hamady jako ceramika, trwajaca
ponad pot wieku, obejmowata szereg znaczacych przedsigwzie¢. Wyruszyt on w trzyletnig
podroz do Anglii, gdzie tworzyt w bliskiej wspotpracy ze swoim przyjacielem, poznanym
wczesniej u Yanagiego garncarzem i edukatorem Bernardem Leachem. W Londynie udato
mu si¢ nawet zorganizowa¢ udang wystawe swoich prac. Do ojczyzny powrdceil jednak
zaraz po tym, jak w 1923 roku dotarty do niego wiesci o wielkim trzesieniu ziemi w Kanto.

Wtedy tez, wraz z Yanagim i Kawaim, zainicjowali powstanie ruchu odnowy rzemiosta

209 D. Durston, Japan Crafts Sourcebook. A Guide to Today's Traditional Handmade Objects, Kodansha
International, Tokyo 1996, s. 15.
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ludowego Mingei. Ceramik aktywnie dziatal w ramach ruchu i to wlaénie z nim jest cz¢sto
wspoélczesnie kojarzony. Hamada mial tez za soba dilugi pobyt na Okinawie, gdzie
studiowat lokalng ceramike, rozmaite wyjazdy zagraniczne, m.in. do Chin czy Korei,
jak i podréze w celach dydaktycznych. Kluczowa dla jego twoérczosci okazata si¢ jednak
przeprowadzka do Mashiko w prefekturze Tochigi w latach 20. XX wieku. To wlasnie tam
byl w stanie rozwinag¢ si¢ w petni jako artysta-ceramik, wypracowujac wiasny styl.
Mashiko juz od dawna byto osrodkiem produkcji ceramiki przeznaczonej do codziennego
uzytku: czajniczkow, czarek, stoikdw na paste fasolowg i wielu innych. Hamade pociagaty
wlasciwosci gliny Mashiko, jej czystos¢ 1 wyjatkowa jakos¢, jak rowniez urzekajaca
naiwnos$¢ lokalnych wyrobow. Dostrzegt tu mozliwo$¢ wyrazenia we wlasnej tworczosci
podstawowych cnot sztuki ludowej, widocznych w pracach anonimowych rzemieslnikow
Mashiko: szczerosci, uczciwosci, hartu ducha i swoistego wigoru. To wiasnie w uznaniu
jego wkladu w rozwdj ceramiki ludowej w 1955 roku zostal on uznany za Zywy Skarb
Narodowy.*"?

Styl Hamady jest niewatpliwie indywidualng formg ekspresji, ale wcigz glteboko
zakorzeniong w tradycjach Mashiko-yaki. Szkliwienia, ktore pojawiajg si¢ w jego pracach
nawiazuja w duzej mierze do tradycyjnej kolorystyki — barwy zieleni uzyskiwane z tlenkéw
miedzi, bursztynowe lub bragzowe odcienie z tlenkéw zelaza, a juz glazurowane,
kamionkowe powierzchnie dekorowal tez czasem specyficznym  cynobrem.
Wykorzystywane przez niego barwniki byly dodatkowo ucierane na chwile przed
naniesieniem ich na powierzchni¢ wypalonego wcze$niej naczynia, nastgpnie calo$¢ byta
poddawana ponownej obrébce cieplnej w piecu. Hamada podrozujac po Chinach, Korei
1 Japonii poznat wiele r6znych technik 1 styléw, m.in. estetyke porcelany z dynastii Joseon,
czerwone szkliwienia ceramiki aka-e rodem z kontynentu, czy niemiecky technike
szkliwienia z zastosowaniem soli. Potrafit tez zrgcznie je wykorzystywac i inspirowac si¢
nimi w swojej tworczosci, jednoczesnie dazac do uzyskania efektu dekoracyjnego o jak

najbardziej] naturalnym, niewymuszonym charakterze, ktory sprawialby wrazenie

210 H. Munsterberg, Art of Modern Japan: From the Meiji Restoration to the Meiji centennial, 1868-1968,
Hacker Art Books, New York 1978, s.139-141.
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przypadkowego. Wzorem, ktéry nierzadko pojawial si¢ na jego ceramice, stajac sie

rozpoznawalnym, charakterystycznym dla niego motywem byty todygi trzciny cukrowej."

Hustracja 29: Shoji Hamada, Wazon, szkliwiona kamionka, 1931r.

Jedng z najznamienitszych oséb Srodowiska artystycznego nie tylko w Kioto,
ale 1 w calej Japonii, byl Kenkichi Tomimoto (1886-1963). Swoja dziatalno$¢ tworcza na

terenie dawnego Miyako rozpoczat on juz po II wojnie §wiatowej. W 1950 roku podjat sie

211 S. Peterson, J. Peterson, The Craft and Art of Clay: A Complete Potter's Handbook, Laurence King
Publishing, London 2003, s. 120.
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ksztatcenia mtodych adeptow tamtejszej akademii sztuk pigknych, a pig¢ lat po rozpoczeciu
kariery wykladowczej nadano mu tytut Ningen Kokuho. W tym samym czasie wszedt
rowniez w kooperacje¢ z lokalnymi manufakturami porcelany. Postawit sobie bowiem za cel
stworzenie zastawy stotowej, ktora mogtaby postuzy¢ zwyklym ludziom. Miata by¢ ona
jednak nie tylko niedroga, ale takze dobrze zaprojektowana, starannie wykonang i przede
wszystkim pigkna. Siedem lat pdzniej nawigzat wspdtprace z warsztatem Yasaka Kogei,
chcagc  wyprodukowa¢ serie sygnowanych, regkodzielniczych wykonanych naczyn.
Wyjatkowo zaangazowana postawa Tomimoto, jego idea tworzenia ceramiki przystepnej
dla przecigtnego cztowieka idealnie wpisywaty si¢ w ogolny profil dziatah prowadzonych
po II wojnie §wiatowej, ktore miaty pomdc Japonii odzyskac status producenta wysokiej
jakosci wyrobow na arenie mi¢dzynarodowej. Jednoczesnie, japonscy specjalisci od
wzornictwa starali si¢ rozwija¢ i ubogaca¢, nie tylko zagraniczny, ale takze rodzimy
rynek.*"

Yiizo Kondd (1902-1985) urodzit si¢ w Kioto, w poblizu $wiagtyni Kiyomizu-dera.
Wczesnie zaczal swoja przygode z garncarstwem, a pierwszy, powazny kurs w lokalnym
osrodku ukonczyt jako pietnastolatek. Przez pewien czas pehit role asystenta Kenkichiego
Tomimoto, a w 1924 roku zalozyl indywidualng pracowni¢ i rozpoczal wlasng praktyke.
Przez lata starat si¢ dopracowac, udoskonalié, ale i przeksztalci¢ tradycyjng technike
ceramiki sometsuke, charakteryzujacej si¢ niebiesko-biata kolorystyka. Udato mu si¢
niemal zréwnac¢ ja ranga ze sztuka wysoka, a by wyrazi¢ uznanie dla jego staran, w 1977
roku nadano mu tytul Zywego Skarbu Narodowego. Jego styl, znany tez jako Kondo
sometsuke, byl niezwykle wyrazisty, robit wrazenie. Kondo zupehie zerwat z konwencjami
obowigzujacymi dotychczas, powotujac do zycia obiekty wielkoformatowe, dekoracyjne,
o niewatpliwie nowatorskiej naturze, ktore byly wyrazem jego indywidualnej ekspresji.?"

Nietypowa $ciezke przeszedt Munemaro Ishiguro (1893-1968), by rozpoczaé swoja
karier¢ jako ceramik. Urodzit si¢ w zamoznej rodzinie, a jego ojciec, garncarz-amator,

posiadat liczng kolekcje dawnej ceramiki. Poczatkowo nie podzielat on jednak fascynacji

212 M. Karasawa, Daily Vessels by Kenkichi Tomimoto, [w:] Daily vessels by Kenkichi Tomimoto, the master
of ceramic art,red. K. Kaneko, M. Karasawa, T.Kida, The National Museum of Modern Art, Tokyo 2004,
s. 18.

213 A life of Cobalt Blue — the World of Kondo Yuzo, https://yuzo.kondo-kyoto.com/en/#slide-yuzointro, [data
dostepu: 23.09.2025].
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rodzica 1 zmienit zdanie dopiero po powrocie ze stuzby wojskowej w Korei, w 1918 roku,
kiedy po raz pierwszy zobaczyt czarke do herbaty wykonang w dawnym chinskim stylu
vohen temmoku. Jej szkliwiona, czarng powierzchni¢ zdobity konstelacje opalizujacych
plamek, wypalonych przez ogien pieca. Urzeczony I$nigcg fakturg i niezwykta kolorystyka,
Ishiguro postanowil zgtebi¢ nieco juz zapomniane tajniki wytwarzania tego typu ceramiki.
W 1927 roku przeniést si¢ do Kioto, aby rozpocza¢ badania nad technikami ceramicznymi
stosowanymi w Chinach w okresie Tang 1 Sung, majac nadziej¢, ze w koncu nauczy si¢
samodzielnie wytwarza¢ yohen temmoku. W ceramicznym centrum miasta, Imakumano,
otworzyt swoj warsztat, a takze poznal i zaprzyjaznit si¢ z Fujio Koyama, ceramikiem
i uczonym specjalizujgcym si¢ w chinskich wyrobach i surowcach. Ishiguro z czasem stat
si¢ rowniez znanym kolekcjonerem i badaczem chinskiej ceramiki z czaséw dynastii Han
1 Song, doskonalagc skomplikowang technike szkliwienia tenmoku o barwie
zo6ttopomaranczowej persymony. Jego niekonwencjonalna tworczo$¢, charakteryzujaca sie
wyrazistymi zdobieniami i $miatymi, dynamicznymi wzorami, w polgczeniu z jego
umiejetno$ciami w zakresie tradycyjnej estetyki, przyniosta mu w 1955 roku tytut Zywego
Skarbu Narodowego. Ponadto udato mu si¢ odtworzy¢ techniki produkeji trojkolorowych
naczyn z epoki Tang i Sung, podziwiang ceramike egorai, ktdra niegdy$ wykorzystywana
byla przy wytwarzaniu naczyn uzytku codziennego w Chinach iKorei oraz technike
mokuyo (wzér liSciasty). Jego prace sg cenione wsrod kolekcjonerdw, a reputacja wsrod
wspolczesnych japonskich ceramikdéw pozostaje niezachwiana.?'

Ciekawym tworcg jest Toyozdo Arakawa (1894-1985), ceramik, nominowany do
tytulu Skarbu Narodowego w tym samym roku do Hamada. Urodzony w Tajimi
w prefekturze Gifu. Poczatkowo studiowal malarstwo w Kioto, ale w 1922 roku postanowit
doskonali¢ si¢ pod okiem Tozana Miyanagi (1868-1941) w garncarskim fachu. W 1930
roku Arakawa rozpoczal prace¢ jako asystent Rosanjina Kitagji. W tym samym roku
Arakawa odnalazl ruiny pieca Mutabora, jednego z najwigkszych piecow do wypalania
ceramiki Shino, postawionego w poblizu Okaya w prefekturze Gifu (dawniej prowincja

Mino). Pézniejsze odkrycia kolejnych, dawnych stanowisk wypalania, zainspirowaty go do

214 The enduring crafts of Japan: 33 Living National Treasures, red. M. Ogawa, Walker/Weatherhill, Tokyo
1968, s. 6.
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podjecia si¢ zmudnego zadania ponownego opracowania oryginalnych technik ceramiki
Shino, Seto 1 Oribe. Zbudowal wowczas piec typu shino bezposrednio na pozostatosciach
starego pieca Mutabora 1 rozpoczat produkcje rdznego rodzaju naczyn i utensyliow
przeznaczonych do ceremonii parzenia herbaty. Jego tworczos¢ charakteryzowata grubo
ktadziona, bogata, potprzezroczysta biata glazura i Zzywe wzory malowane podszkliwnie
tlenkiem zelaza. Jego wysitki docenit japonski rzad, przyznajac mu tytut Jiyo Mukei
Bunkazai w 1955, a niemal dwadzie$cia lat pozniej uhonorowano go Orderem Kultury.*"
Hajime Kato (1900-1968) urodzit si¢ na terenie prowincji Seto, w atmosferze
przesyconej regkodzielnicza tworczoscia, ale mimo to jego pierwsza mitoscig bylo
malarstwo. Z czasem okazato si¢ jednak, ze projektowanie i wytwarzanie ceramiki
przynies¢ moze mu lepszy zarobek, wigc w 1939 roku w Jokohamie postawil piec do
wypalania naczyn i tam tez tworzyt do konca swoich dni. Z poczatku styl Kato byt dos¢
prosty, surowy, pozniej za$ udalo mu si¢ wypracowaé znacznie bardziej wyrafinowane,
kunsztowne, niemal arystokratyczne w charakterze formy. Nieustanne eksperymenty
z technikami kolorystycznymi doprowadzity go do osiggnigcia mistrzostwa waloréw
dekoracyjnych 1 plastycznych w jego pracach, ktore moga przywodzi¢ na mysl skojarzenia
z najwspanialszymi dzietami chinskiej dynastii Ming. Jego umiejetno$ci w operowaniu
barwami i szkliwami zapewnilty mu nominacje do tytutu Zywego Skarbu Narodowego
w 1961 roku. Przez wszystkie lata dzialalnosci zbudowal on swoja renome¢ jako
niedoscignionego technika, intelektualisty. Ten teoretyczny geniusz nie przy¢mit jednak
wyjatkowej tworczej wyobrazni i ekspresji, ktore ujscie znajduja w jego rekodziele.'®
Kanjird Kawai (1890-1966) urodzit si¢ w Yasugi w prefekturze Shimane i dorastat
nie tylko w$rdéd malowniczych krajobrazow natury, ale 1 bogatego dziedzictwa kulturowego
regionu San'in. Chcac zosta¢ ceramikiem, studiowal w Instytucie Technologii w Tokio,
gdzie nauczono go podstaw zawodu. Z poczatku pracowal jako inzynier pomocniczy
w Miejskim Instytucie Ceramiki w Kioto, pozniej jednak zatozyt wlasng dzialalnosé

1rozpoczat indywidualng kariere ceramika. Mozna przypuszczaé, ze doswiadczenie

215 Arakawa Toyozo, [w:] Japan: An Illustrated Encyclopedia, red. E.O. Reischauer, Kodansha, Tokyo 1993,
s. 46.

216 The enduring crafts of Japan: 33 Living National Treasures, red. M. Ogawa, Walker/Weatherhill, Tokyo
1968, s. 36.
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zdobyte w Instytucie w trakcie licznych badan i eksperymentow okazato si¢ by¢ niezwykle
pomocnym w jego tworczosci. Swoj pierwszy piec do wypatu Shokei-yo Kawai wybudowat
w dzielnicy Gojozaka w Kioto. Tam tez w blyskawicznym tempie produkowal réznego
rodzaju naczynia, wykorzystujac zaawansowane techniki podczas szkliwienia celadonu,
wykonywania czerwonego, miedzianego szkliwienia czy dekoracji w stylu fenmoku. 1 cho¢
udato mu si¢ ugruntowaé swoja pozycje na rynku ceramicznym, a z czasem zyskac stawe,
to on sam, jakby na przekdr, pozostawal wielbicielem ceramiki codziennego uzytku,
przeznaczonej dla zwyktych ludzi. Jego sympatia i uznanie dla prostych, ale bardzo
bliskich cztowiekowi form rosty z biegiem lat i rozkwitly podczas jego aktywnos$ci
w ramach ruchu rzemiosta ludowego Mingei. ktorego to wspotzatozyciele, Yanagi
1 Hamada, zostali jego dlugoletnimi przyjaciolmi. W okresie twoérczosci, kiedy
eksperymentowal z rekodzietem ludowym, jego prace pozbawione zostaty wszelkiej
nadmiernej dekoracyjnosci i1 technicznego wyrafinowania wczesniejszych dziel, nabierajac
jednoczesnie niezwykle bezposredniego, silnego wyrazu. Byly one idealnym przyktadem
na potaczenie w formie zaréwno aspektu utylitarnego, jak 1 estetycznego. W schytkowym
okresie rozwoju swojej sztuki Kawai zmierzat ku coraz to swobodniejszej ekspresji, dazac
do zupetnie nowego rodzaju twoérczosci, wolnej od narzuconych z zewnatrz ograniczen.
Formy ceramiczne jego autorstwa pochodzace z tamtego czasu sg wyjatkowo nieoczywiste,
asymetryczne, czasem kanciaste lub niemal rzezbiarskie w formie. Wyrdzniajg si¢
fantastycznie = dekoracyjnymi  efektami  plastycznymi, uzyskiwanymi  poprzez
eksperymentowanie z chemicznymi szkliwieniami, najczgsciej w odcieniach kobaltowego
bigkitu, zelaznego brazu i miedzianej czerwieni. Poza ceramikg Kawai zajmowat si¢
rowniez kaligrafig oraz rzezba, a cze$¢ jego zbiorow mozna zobaczy¢ dzi§ w przestrzeniach
jego dawnego domu, ktory wspoéiczesnie funkcjonuje jako muzeum. Co ciekawe, cho¢
w Japonii Kawai jest rownie ceniony jak Hamada, to na Zachodzie czgsto zostaje pominigty
w dyskursie. Podobnie jak jego przyjaciel z Ruchu Mingei, zostal on nominowany do tytutu

Jityo Mukei Bunkazai, jednak odmowit przyjecia jakichkolwiek oficjalnych zaszczytow.?"’

217 Kawai Kanjiro. Master of Modern Japanese Ceramics, National Museum of Modern Art, Nihon Keizai
Shimbun, Tokyo 1984, s. 20-23.
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Toyo Kaneshige (1896—-1967) urodzit si¢ w rodzinie z rzemies$lniczymi tradycjami,
jego ojciec byl bowiem mistrzem ceramiki z Bizen. Kaneshige przejat schede po swoim
rodzicielu, 1 poprzez swoja tworczos¢ tchnal nowe zycie w Bizen-yaki, ktore od okoto 1830
zaczeto traci¢ na jakosci, a ich wzornictwo stawato si¢ coraz bardziej wtorne i jatowe,
skutkujac znacznym spadkiem popularnosci. Kaneshige swoje dziatania rozpoczat od
doglebnej analizy wyrobow w typie Dawnego Bizen, wytwarzanych na samym poczatku
istnienia piecOw na tamtym obszarze. Jego badania nad rodzajami gliny i1 procesami wypatu
pozwolity mu ostatecznie odtworzy¢ i doprowadzi¢ do odrodzenia ceramiki w oryginalne;j
tradycji Bizen, a za to osiggniccie zostal w 1956 roku uhonorowany tytulem Zywego
Skarbu Narodowego.'®

Yoshimichi Fujimoto (1919-1992) byt jednym 2z wiodacych ceramikow
dziatajacych w okresie powojennym. Jego nauczycielami byli dwaj powazani tworcy,
noszacy tytul Zywych Skarbéow Narodowych — Kenkichi Tomimoto oraz Hajime Katd,
apozniej on sam roéwniez zostal profesorem, a nastepnie dyrektorem Tokijskiego
Uniwersytetu Sztuki (7okyo Geijutsu Daigaku). W poczatkach swojej tworczosci zajmowat
si¢ wytwarzaniem glinianych naczyn o zywych dekoracjach. Przez jaki$ czas poszukiwat
swojej artystycznej Sciezki i wtedy tez na krotko zwigzat si¢ z awangardowa grupa
Sodeisha.”” Finalnie jednak wyspecjalizowal sie¢ w wytwarzaniu porcelanowych naczyn.
Dzigki wypracowaniu techniki laserunkowego naktadania szkliwien o rozmaitej
kolorystyce, udawato mu si¢ uzyska¢ malarski efekt wizualny przypominajacy akwarelg.
Motywami najczgsciej pojawiajacymi si¢ w jego tworczosci byly ptaki 1 kwiaty, ktore
stylistycznie czerpaly z tradycyjnego malarstwa kachoga.”® Technikg, ktora zdefiniowata
jego tworczos¢ rekodzielnicza, a jednoczesnie w 1986 roku przyniosta tytut Jiyo Mukei
Bunkazai byto yubyokasai, przyjmujace forme¢ niemal trojwymiarowych wzorow

malowanych na biatej porcelanie, dajagcych wrazenie niespotykanej glebi.”!

218 The enduring crafts of Japan: 33 Living National Treasures, red. M. Ogawa, Walker/Weatherhill, Tokyo
1968, s. 18.

219 Fujimoto Yoshimichi:The Centennial of the Birth of a Master of Overglaze Enamels on Porcelain,
https://injart.org/exhibition/fujimoto-yoshimichi-the-centennial-of-the-birth-of-a-master-of-overglaze-
enamels-on-porcelain/, [data dostepu: 22.09.2025].

220 R. Faulkner, Japanese Studio Crafis: Tradition and the Avant-garde, Laurence King Publishing, London
1995, s. 48.

221R. Yellin, The Emperor's Phantom Porcelain Set, http://www.e-yakimono.net/html/fujimoto-
yoshimichi-04-jt.html, [data dostepu: 22.06.2025].
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Kosei Matsui (1927-2003), cho¢ jego nauczycielem byl mistrz glazury Koichi
Tamura, sam interesowal si¢ raczej glinianymi, nieszkliwionymi naczyniami
dekorowanymi w stylistyce neriage. Bedac mnichem w prefekturze Ibaraki miat mozliwos¢
poznania i studiowania chinskiej ceramiki wykonanej w tej technice.””? Polegata ona na
wymieszaniu gliny w kilku kolorach podczas toczenia jej na kole garncarskim. Nalezato to
uczyni¢ w taki sposob, aby finalnie osiggnaé spiralne, niemal wirujace wzory, nasuwajace
skojarzenia ze strukturg marmuru. Matsui tgczyl roznorodnie barwione gliny, uktadatl je
warstwami 1 w zaleznos$ci od tego, jaki efekt chciat uzyska¢ ugniatat je razem, cigl na mate
kawatki, uktadat z nich mozaiki. Z jednej strony wigc wykorzystywal podstawy tradycyjne;j
techniki rzemies$lniczej, przyczyniajac si¢ do jej odrodzenia, a z drugiej — wypracowat
wlasny, indywidualny charakter swoich dziel, wyrdzniajacy sie¢ geometrycznymi
1 abstrakcyjnymi wzorami. To wtasnie te eksperymenty i modyfikacje zapewnity mu tytut
Ningen Kokuhéo w 1993 roku..*”

Osamu Suzuki (1934-2001) pierwsze nauki pobierat w zaciszu domowym, jako
najstarszy syn praktykujagcego i1 dobrze prosperujacego ceramika. Na poczatku swojej
rzemies$lniczej drogi, podrézowat i zapoznawat si¢ z dawnymi stanowiskami garncarskimi,
zlokalizowanymi w obregbie prowincji Mino (obecne tereny prefektury Gifu). Fascynowala
go sama specyfika procesu tworczego, si¢gajaca nawet XVI wieku — metody toczenia,
konstrukcja piecow czy techniki wypatu. Cho¢ zywit szacunek wobec dokonan przesztosci
1 lokalnych tradycji ceramicznych z okresu Momoyama, sam poszukiwal sposobdéw na
urzeczywistnienie wilasnej wizji wspotczesnych naczyn w typie shino. Chcial przy tym
zastosowa¢ poznane nowinki technologiczne, w tym mozliwosci oferowane przez piec
gazowy. Ostatecznie udato mu si¢ wypracowa¢ swojg wariacj¢ na temat shino-yaki, ktora
przypominata t¢ dawng, oryginalng, ale miata zdecydowanie grubsze $cianki i znacznie
bardziej dynamiczny, rzezbiarski charakter, wspotczesny w swojej ekspresji. Wynikalo to
takze z wprowadzenia przez niego dluzszego czasu wypatu i studzenia. Suzuki sadzit, ze to

wlasnie ta ceramika idealnie obrazuje japonskie wyczucie estetyki 1 wrazliwosci.

222 Matsui Kosei. Water Jar, https://www.metmuseum.org/art/collection/search/73211, [data dostgpu:
22.06.2025].
223 Matsui Kosei, https://www.mirviss.com/artists/matsui-kosei, [data dostepu: 23.09.2025].
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Wielokrotnie nagradzany na r6znego rodzaju konkursach, w 1994 roku zostal uhonorowany

tytutem Zywego Skarbu Narodowego.?**

Hlustracja 30: Osamu Suzuki, Herbaciana czarka Shino-yaki

Manji Inoue (1912-2025) urodzit si¢ w miescie miescie Arita i poczatkowo wtasnie
z tamtejsza tradycja rzemie$lnicza byl zwigzany. Ceramika w typie Arita najczgscie)
kojarzy si¢ z kolorowymi naczyniami, w odcieniach bieli, niebieskosci i czerwieni. Inoue
natomiast, cho¢ czerpie z lokalnej stylistyki, to stosunkowo wczesnie kieruje swoje
zainteresowanie 1 tworcze aspiracje ku biatej porcelanie hakuji, wytwarzanej w procesie
pokrywania bialej gliny transparentnym szkliwieniem, a pdzniej wypalania jej w wysokich
temperaturach. Jego wyroby charakteryzuja si¢ forma niezwykle prosta, a rdwnoczesnie
wysmakowang. Zachwycaja precyzja wykonania, delikatng, gladka powierzchnia
1 zaokraglonymi ksztattami. Wedlug samego autora, ich forma byla wystarczajacag forma
ekspresji 1 artystycznej wypowiedzi, a wszelkie dekoracje bylyby zwyczajnie zbgdne.

Laureatem tytutu Zywego Skarbu Narodowego zostat w 1995 roku.**

224 Suzuki Osamu, https://japanese-ceramics.com/suzuki-osamu-$27K/&%/, [data dostepu: 23.09.2025].
225 Inoue  Manji,  https://www.onishigallery.com/artists/42-inoue-manji/overview/,  [data  dostepu:
30.06.2025].
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Yasokichi Tokuda IIT (1933-2009) zastynal jako jeden z najwspanialszych tworcow
ceramiki w stylu kutani. Urodzil si¢ w prefekturze Ishikawa, w rzemie$lniczej rodzinie.
Zaréwno jego dziadek Yasokichi Tokuda I, jak 1 ojciec — Yasokichi Tokuda II,
byli artystami-ceramikami i to oni wprowadzili go w $wiat rg¢kodzieta i garncarstwa.
Przekazang mu tradycyjng technike, rozwinal, udoskonalil i unowocze$nit. Wykonywane
przez niego porcelanowe naczynia, pokryte byly szkliwieniem z wykorzystaniem techniki
saiyu. Technika ta pozwalata uzyskac¢ niezwykle interesujagce walory wizualne. Nasycone
kolory tworzyly wspaniate, kontrastowe zestawienia, a przejscia pomi¢dzy poszczegdlnymi
barwami, cieniowanie byly wykonane wyjatkowo subtelnie i z wyczuciem. Cho¢ punktem
wyjscia dla Tokudy byta juz dobrze osadzona w historii tradycja kutani, to mimo wszystko
potrafil on w oparciu o nig stworzy¢ wzory 1 formy na wskro§ nowoczesne. Jego tworcza
inwencje docenit rzad, ktory nagrodzit go tytutem Ningen Kokuho w 1997 roku.**®

Artystow, rzemie$lnikow, ktorzy okreslani sg jako Jityo Mukei Bunkazai jest o wiele
wiecej. Przedstawione powyzej, przekrojowe zestawienie przyktadowych sylwetek pozwala
na zaobserwowanie 1 analiz¢, jak w obrebie jednej gatezi wytworstwa, rzemiosta,
ksztaltowaty si¢ postawy tworcow wobec kultywowania dawnych technik, tradycji, w jaki
sposob postrzegali oni role i form¢ swojej ceramiki, jak przebiegal sam proces tworczy

1 jaki wptyw na niego mialy nowe rozwigzania technologiczne.

226 Tokuda Yasokichi III, https://www.onishigallery.com/artists/36-tokuda-yasokichi-iii/overview/, [data
dostepu: 30.06.2025].
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ROZDZIAL VI
Ksztaltowanie obrazu wzornictwa japonskiego wspoélczesnie

6.1 Sinusoida rozwoju i ewolucji japonskiego wzornictwa w XX wieku

Mimo ze Japonia przechodzita transformacje z gospodarki wiejskiej
w przemystowa, nie zatracit przy tym rodzimego wyczucia smaku, laczacego jakos¢
z funkcjonalnos$cia. To wiasnie z tej tradycji wywodzi si¢ charakterystyczna prostota, logika
1 urok wspotczesnego japonskiego projektowania — zarowno w architekturze, grafice, jak
1 wzornictwie przemystowym, ktore do dzi§ znajdujg uznanie na calym $wiecie.
Za poczatek nowoczesnego japonskiego wzornictwa przemyslowego uznaje si¢ zazwyczaj
okres tuz po zakonczeniu Il wojny $wiatowej. Konflikt ten odcisngt na Japonii pigtno —
kluczowe osrodki miejskie byly zniszczone, a spoteczenstwo cierpialo w obliczu
dramatycznych brakow zywnosci 1 surowcdéw, bedac tez $§wiadomymi koniecznos$ci
odbudowy wszystkiego w zasadzie od podstaw. W warunkach amerykanskiej okupacji
naturalnym kierunkiem inspiracji staly si¢ Stany Zjednoczone. Zachodnie koncepcje
projektowe wywarly silny wptyw na japonskich architektow, urbanistow i designerow,
stajac si¢ impulsem do wypracowania nowych standardow w architekturze 1 wzornictwie.
Tworcy ci, utorowali droge dla nowoczesnych japonskich projektow, ktore dzi§ sa

rozpoznawalne i cenione na catym $wiecie.”’

Zaczeto zaktadaé nowe szkoly wzornictwa, aistniejace instytucje byly
modernizowane, by nadazy¢ za zmianami w réznych dziedzinach designu. Gazety zaczely
organizowac¢ konkursy wzornicze, a Japonska Organizacja Handlu Zagranicznego (JETRO)
wysytata studentéw do Europy i USA, wspierajac rozwdj mtodych talentow. W tym czasie
powotywano do zycia liczne stowarzyszenia projektantow, ktére odegraly kluczowsa role
w konsolidacji srodowiska tworczego. Drugi etap rozwoju japonskiego wzornictwa (1955—
1965) to czas oryginalnych projektow, ktory zbiegt si¢ z okresem dynamicznej odbudowsa
japonskiej gospodarki. Nie bez przyczyny rok 1950 uznawany jest za wyjatkowy
i pionierski w kontekscie japonskiego designu. W tym okresie powstato wiele instytucji

oraz osrodkéw edukacyjnych, ktore odegraty kluczowa rolg w ksztattowaniu nowego

227 M. Tanaka, Modern Design, [w:] Kodansha Encyclopedia of Japan, Kodansha Ltd., Tokyo 1983, s. 89.
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pokolenia projektantow. Do najwazniejszych nalezatly: Creative Art Education Institute
(1951), Kuwazawa Design School (1954) oraz Visual Art Education Centre (1955).
Réwnolegle zaktadano organizacje wspierajace rozwoj srodowiska projektowego, takie jak
Tokyo Art Directors' Club (1952), Japan Design Committee (1953), Japan Design —
Craftsman Association (1956) czy Japan Interior Designers' Association (1958). Ich
dziatalnos$¢ przyczynita si¢ do profesjonalizacji zawodu projektanta i ugruntowania pozycji
wzornictwa jako istotnego elementu kultury 1 gospodarki Nipponu. Kulminacyjnym
wydarzeniem tego okresu byla Swiatowa Konferencja Designu, zorganizowana w Tokio
w 1960 roku. Trzeci etap (1965-1975) przyniost Japonii pozycje $wiatowego lidera
w dziedzinie wzornictwa przemystowego, wypracowang w drodze bezprecedensowego
sukcesu technologiczny 1 systemowego. Najistotniejszym wydarzeniem tego okresu byta
wystawa EXPO '70 w Osace, gdzie zaprezentowano najwybitniejsze osiggni¢cia
japonskiego designu przemystowego, pokazujac je $wiatu jako symbol nowoczesnosci
i innowacji.**®

Po 1975 roku Japonia zmierzyla si¢ z powaznymi trudnosciami gospodarczymi,
wywotanymi kryzysem naftowym. Mimo ograniczen wynikajagcych 2z sytuacji
ekonomicznej, starano si¢ utrzymacé wysokie standardy projektowe oraz jakos¢ produkeji.
Rownoczesnie zaczgto podejmowaé istotne dziatania w zakresie ochrony S$rodowiska,
zwlaszcza walki z zanieczyszczeniem powietrza, oraz poprawy warunkOw pracy.
Aby zachowa¢ konkurencyjno$¢ na rynku miedzynarodowym, konieczne byto
doskonalenie projektow — zarowno poprzez rozwoj edukacji wzorniczej, jak 1 modernizacje¢
procesOw w przedsigbiorstwach. Do lat 80. japonski design, szczegdlnie ten tworzony
z mys$la o eksporcie, zyskat szerokie uznanie dzigki jego rosngcej popularnosci w mediach
oraz stopniowemu wzrostowi dobrobytu w kraju. W tym czasie nastgpita gwaltowna
globalizacja — na japonski rynek zaczely naptywaé liczne projekty z Zachodu, a dobra
luksusowe staty si¢ powszechnie dostgpne. Spoleczenstwo w duzej mierze porzucito
tradycyjne wartosci 1 estetyke, zwracajac si¢ ku nowoczesnemu stylowi zycia. Ten okres
w historii Japonii znany jest jako Bubble Period. Aby sprosta¢ swiatowym trendom, wiele

japonskich firm nie tylko importowato zagraniczne produkty, lecz takze zatrudniato

228 P. Sparke, Japanese Design, Merrell, London 1988, s. 42.
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projektantow z innych krajow, co przyczynilo si¢ do dalszej ewolucji
i umiedzynarodowienia japonskiego wzornictwa.**

Na poczatku lat 90. Japonia doswiadczyta zatamania gospodarczego zwigzanego
z peknigciem tzw. ,,banki ekonomicznej”. W obliczu kryzysu panstwo zostato zmuszone do
rewizji dotychczasowych priorytetow, co przyczynito si¢ do ponownego docenienia
rodzimych produktow i projektow. Importowane towary z Europy i Stanéw Zjednoczonych
przestaly wywotywac zachwyt, a spoleczenstwo zaczeto dostrzegac, ze japonskie wyroby
lepiej odpowiadajg ich codziennym potrzebom oraz stylowi zycia. Wzrosto réwniez
zainteresowanie estetyka prostoty — cho¢ trudno jednoznacznie stwierdzi¢, czy byl to efekt
ekonomicznego przymusu, czy $wiadomego wyboru. Minimalizm zaczat dominowaé nie
tylko w projektowaniu, ale rowniez w sposobie myslenia o funkcjonalnosci 1 jakosci, stajac

sie jednym z kluczowych elementoéw tozsamosci wspolczesnego japonskiego designu.*’

6.2 Idea japonskiego designu na arenie miedzynarodowej — Kenya Hara i Naoto

Fukasawa®!

Sukces, jaki na arenie mi¢dzynarodowej S$wigci japonskie wzornictwo to
wypadkowa wielu czynnikow — kreatywnej mysli artystow 1 designerdw, silnego wptywu
wieloletnich tradycji, rozwinigtych technologii oraz gospodarki jako calos$ci. Wsparcie
tworcom oferuja takze liczne instytucje i stowarzyszenia, ktoérych znaczna czg$¢ ma
charakter non-profit. Projektanci biorg udzial w réznego rodzaju lokalnych wystawach
1 targach, ale starajg si¢ tez promowac swoje prace poza granicami ojczyzny. Wszystkie te
aktywnos$ci pozytywnie oddzialujg na odbidr produktow z Japonii na §wiecie, budujac ich
pozycje i1 renom¢ na rynku. Duze znacznie ma tu rowniez sposdb prowadzenia narracji

i kreowania obrazu japonskiego designu przez specjalistow, wybitne jednostki, ktore

229 N. Pollock, Made in Japan, Merrell, London 2012, s. 17.

230 K. Hara, Designing Design, Lars Miiller Publishers, Baden 2011, s. 303.

231 Tematyka ta zostata poruszona wczesniej przez autork¢ w ramach artykutu pokonferencyjnego On
emptiness, creating “without thought” and MUJI concept: Kenya Hara and Naoto Fukasawa designing
everyday life, [w:] Proceedings of DARCH 2022 2nd International Conference on Architecture & Design,
21-22 March, 2022, red. Uslu Ferit, OCERINT Publishing, Istambul 2022, s.20-28. Posta¢ i poglady
Kenya Hary byly za$ zarysowane w artykule O roznicy miedzy pustkq a prostotq. Kenya Hara i jego
koncepcja wspolczesnego japonskiego designu, [w:] Czlowiek a historia. Ludzie i wydarzenia. Praca
zbiorowa. T. 7, red. B. Cecota,, A. S¢derecka, Wydawnictwo IHiSM, Piotrkow Trybunalski 2021.
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poprzez swoje wypowiedzi 1 dziatania nie tylko popularyzuja japonska ide¢ projektowa, ale
takze proponuja, a czasem nawet w pewnym sensie dyktuja wizje jej interpretacji i odbioru.
Nadaja sens, wyjasniaja nieoczywiste, przyblizaja sposob mysSlenia pomystodawcy-
projektanta, ale niekiedy tez oferuja, sprzedaja wrecz, produkt, uatrakcyjniajac go
dodatkowa, podnoszaca prestiz warstwa teoretyczna.

Postacig, ktéra swoja dzialalnoscig filozoficzng, ale i praktyczna, w duzej
zdeterminowata sposob postrzegania 1 myslenia o wspotczesnym japonskim wzornictwie
jest Kenya Hara. Urodzony w 1958 roku w Tokio, pisarz, teoretyk, projektant graficzny,
wyktadowca, kurator wystaw 1 designer. Nie poszedt w §lady ojca, businessmana i kaptana
shinto, ale, co cieckawe, przez dlugi czas nie przejawial rowniez specjalnego
zainteresowania sztukg czy wzornictwem.*? Wychowywat sie¢ w Japonii, do ktorej dotarta
juz fala Zachodnich inspiracji, mieszkat w kompleksie wybudowanym w stylu europejskim.
Kiedy uczeszczat do szkoly $redniej malowat i trenowat sztuki walki, a swoje plany na
przyszto$¢ wiazat z praca przy produkcji telewizyjnych programoéw. Dopiero rozmowa
znauczycielem plastyki sprawita, ze zaczalt on rozwaza¢ kontynuacj¢ edukacji
na uniwersytecie wlasnie w dziedzinie sztuk pigknych. Jego aplikacje przyjeto i rozpoczat
studia na kierunku Science of Design w tokijskim Musashino Bijutsu Daigaku
(Uniwersytecie Sztuk Pigknych Musashino)*”. Shutaro Mukai, jeden z wyktadowcow,
ktory wczesniej miat mozliwos¢ studiowa¢ poza Japonia, w Szkole Designu w Ulm,
w tamtym czasie stal si¢ dla niego inspiracja i wzorem do nasladowania®*.

Po zakonczeniu sze$cioletnich studidw 1 uzyskania tytutu magistra, Hara wcigz ma
trudno$ci ze zdefiniowaniem siebie i identyfikacja z mianem ,,designera”, ktory to tytul
wydaje mu si¢ zbyt komercyjny, nieadekwatny. Mimo to, wzornictwo nadal jest dla niego
obszarem interesujgcym i niezwykle istotnym. Istotnym zwrotem akcji w jego zyciu okaze
si¢ wowczas propozycja Eiko Ishioki, cenionej kostiumografki i artystki, ktora rok po
opuszczeniu przez niego murdéw uniwersyteckich oferuje mu posade swojego asystenta.

Wspolpraca ta daje Harze mozliwo$¢ obcowania, poznania zupetnie innego typu, rodzaju

232 Graphic Design Theory. Readings from the Field, red. H. Lupton, Princeton Architectural Press, New
York 2009, s. 124.

233 Obecnie jest on profesorem i wyktadowca tego wlasnie wydziatu.

234 Kenya Hara, https://hara.ndc.co.jp/en/about/, [data dostgpu: 29.08.2025].
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projektowania — nie typowo przemystowego, a bardziej tworczego w charakterze. Pozwala
mu na zyskanie nowej perspektywy, §wiezego spojrzenia na wzornictwo i zmian¢ podejscia
do samego kreatywnego procesu tworczego.”> W tym czasie dotgcza on rowniez do firmy
Nippon Design Center”’, prowadzacej dzialalno$¢ od 1959 roku izajmujacej sie
udoskonalaniem krajowego projektowania komercyjnego, szczegdlnie reklamowego.”’
W 1992 roku otwiera swoja wiasng pracowni¢ (a pdzniej w zasadzie przedsiebiorstwo) pod
nazwa Hara Design Institute. Zakres uslug oferowany przez niego w ramach instytutu jest
naprawde szeroki: od brandingu i graficznych projektow reklamowych, przez tworzenie
designu ksigzek, opakowan czy nawet calych systemoéw identyfikacji wizualnej, az po
opracowywanie oprawy przestrzennej i graficznej wystaw. Nawigzuje wowczas wspolprace
z wieloma znanymi markami i instytucjami, m.in.: Kenzo, Xiaomi, stynna sie¢ domow
handlowych Matsuya, Muzeum Sztuki w prefekturze Nagasaki, Tsutaya Books czy Szpital
Umedy. Jednym z flagowych projektoéw jego firmy byla tez ceremonia otwarcia
i zamknigcia Igrzysk Zimowych w Nagano w 1998 roku. Swiatowa Kkariere, prestiz
irenom¢ w Srodowisku zapewnity mu jednak organizowane i projektowane przez niego
wystawy, ktore ze wzgledu na calosciowe podejscie ich autora-designera, mozna byloby
wlasciwie okresli¢ projektami wystawienniczymi.>®,

Projektem wystawowym, ktérym Hara otworzyt rok dwutysigczny byt Re-Design:
The Daily Products of the 21st Century. Do wspolpracy przy nim zaprosit trzydziestu

dwoch japonskich tworcow, dziatajacych w réznych obszarach kreatywnych — modzie,

235T. Jow, 15 Minutes with Kenya Hara, https://www.surfacemag.com/articles/kenya-hara-muji/, [data
dostepu: 29.08.2025].

236 Nippon Design Center (NDC) to powstate w Tokio w 1959 roku stowarzyszenie, pierwotnie zrzeszajgce
czotowych projektantéw, dyrektorow artystycznych, fotograféw czy copyrighterow, ktére za cel
postawito sobie rozwdj i doskonalenie jako$ci japonskiej reklamy. Zalozone zostalo ono dzigki
finansowemu wsparciu o$miu przedsiebiorstw (m.in. Asahi Breweries, Toshiba, Toyota Motor czy Nikon).
Prezesem zostal wowczas Tamesaburo Yamamoto, a za 0jcoOw tego projektu uwaza si¢ takze Yusaku
Kamekurg, Hiromu Har¢ oraz Ryuichiego Yamachiro. Poczatki NDC przypadaja na czas wielkiego
ekonomicznego rozkwitu Japonii, w tym dzialajacych na rodzimym rynku réznorakich firm, ktore
potrzebowaty odpowiedniej promocji i reklamy. Wigkszym niz dotychczas oczekiwaniom trudno byto
sprosta¢ jako indywidualny projektant — stad tez pojawil si¢ trend zawigzywania stowarzyszen i taczenia
si¢ w wieloosobowe instytucje. Wraz z uptywem czasu i zmianami na rynku projektanci zaczeli
opuszcza¢ NDC i zaklada¢ wtasne studia i pracownie. Obecnie funkcj¢ dyrektora w Nippon Design
Center pelni wtasnie Kenya Hara.

237 Teikuhiko - A Talk by Hara Kenya at Design Museum,
https://www.japanhouselondon.uk/whats-on/teikuhiko-a-talk-by-hara-kenya-at-design-museum/, [data
dostepu: 29.08.2025].

238 Kenya Hara, http://www.designculture.it/interview/kenya-hara.html, [data dostgpu: 29.08.2025].

136



architekturze, fotografii, projektowaniu graficznym 1 przemystowym i wielu innych. Ich
zadanie polegalo na zaprojektowaniu od nowa wybranych przedmiotow uzytku
codziennego. Uzyty w tytule wystawy termin re-design miat sugerowa¢ zredefiniowanie
sposobu postrzegania danego produktu, zarowno z perspektywy jego uzytkownika,
jak 1 samego projektanta. Powtarzalno$¢ czynnosci i obcowanie z przedmiotem codziennie
powoduja pewnag automatyzacje jego odbioru, przyzwyczajenie do jego ksztattu, tym
samym sprawiajgc, ze zasadniczo przestaje zwraca¢ si¢ na niego uwage. Powstate
w ramach wystawy obiekty, poprzez swoja odmienng od konwencjonalnej forme
1 nietypowy mechanizm uzytkowania, mialy przetamac status quo i sprawi¢, ze znajome
przedmioty stalyby si¢ na powro6t nieznajomymi, wymagajacymi odkrycia na nowo. Kazdy
z projektantdéw miat wyznaczony temat — produkt do opracowania. Prototypy wytworzone
w oparciu o ich nowatorskie propozycje wyeksponowane byly pdzniej na wystawie,
zestawione ze swoimi pierwowzorami — tak, by widzowie mogli zobaczy¢ i porownac obie
formy, dostrzec zaleznosci i kontrasty jakie miedzy nimi wystepujg.”

Zaprezentowane owoce pracy designerow okazaty si¢ by¢ wyjatkowo interesujace,
a nickiedy wrecz zaskakujace nietuzinkowo$cia koncepcji. Naoto Fukasawa®,
ktéry koncentruje swoje dzialania na projektowaniu przedmiotéw uzytku codziennego
imebli, wramach Re-Design podjal si¢ stworzenia ,,0od nowa” torebki herbaty
ekspresowej*!. Wydawaé sie moze, ze pod wzgledem wilasciwosci fizycznych i strony
wizualnej, torebka herbaciana jest obiektem nader oczywistym i intuicyjnym w uzyciu.
Jej typowa forma jest na tyle zakorzeniona w ludzkiej $wiadomosci, Ze nikt nie zastanawia
si¢ nad tym, ze nie jest to przeciez ksztatt odgérnie narzucony i nienaruszalny. Fukasawa
rozwazajac ta kwestie, opracowat kilka propozycji. Pierwsza z nich przypomina
konwencjonalng torebke herbaty, ale ze sznurkiem zakonczonym pierscieniem o barwie
zblizonej do idealnie zaparzonego naparu. Sam tworca twierdzi, Ze jego intencja nie bylo

w jakikolwiek sposdb narzuca¢ sposob czy dlugo$é parzenia, natomiast na poziomie

239 S. Poon, Technological Art: Machine or Man-Made?, ,INVENTION ASIA Magazine Edition” 2014, t.1,
nr 1, s. 54-55.

240 Naoto Fukasawa — urodzony w 1956 roku, znany japonski projektant przemystowy, zwigzany z marka
MUIJL. Jego sylwetka zostanie przyblizona w dalszej czesci podrozdziatu.

241 Co ciekawe, cho¢ w Japonii parzenie i picie herbaty ma wyjatkowa, rozbudowana tradycje, to okazuje
si¢, ze wspolczesnie na §wiecie 90% herbacianych lisci wykorzystywanych jest wiasnie w formie tzw.
herbat ekspresowych, czyli torebek do zaparzania.
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podswiadomosci szczeg6ét ten moze budzi¢ u uzytkownika pewne skojarzenia. Sprawiac,
ze cztlowiek zacznie si¢ zastanawia¢ nad zalezno$cig miedzy tymi dwoma elementami.
Drugi projekt ksztaltem nawigzuje do teatralnej lalki — torebka-marionetka, a do niej
przymocowane dwa sznurki prowadzace do tzw. krzyzaka. Dzigki temu, zaparzajgc herbate
uzytkownik moze nasladowac ruchy aktora z teatru lalek, odgrywaé spektakl**.

Shigeru Ban**, na $wiecie kojarzony glownie z projektami budynkow
z kartonowych tub, zaprezentowal koncepcje nowej rolki papieru toaletowego. Projektanta
papier fascynuje jako surowiec o nieoczywistych wiasciwosciach 1 mozliwosciach,
ktory cho¢ na pierwszy rzut oka moze wydawaé si¢ bardzo delikatny, okazuje si¢ by¢ na
tyle wytrzymaty, ze powstawac moga z niego konstrukcje budowlane. W swoim projekcie
dla Hary Ban skupil si¢ jednak na samej formie — odrzuca typowa, walcowata rolke
1 zamienia jg na taka, ktora opiera si¢ na tekturowym, kwadratowym rdzeniu. Co za tym
idzie, papier nawini¢ty na taka kanciasta rolke¢ takze przyjmuje taki ksztalt. Mysla
przewodnia, ktora przys$wiecala projektantowi, byla kwestia ekonomii, ale réwniez
konsumpcjonizmu 1 ekologii — wyprodukowany papier toaletowy zajmowalby mniej
miejsca podczas magazynowania 1 transportu. Poza tym, taka forma rolki podczas
wyciagania papieru z podajnika stawialaby pewien opdér — w przeciwienstwie do tej
konwencjonalnej — co teoretycznie powinno utrudni¢ nadmierne zuzycie papieru**.

Kaoru Mende** takze wyszedl z ciekawa koncepcja - zaprojektowal pudetko
zapatek. Jak si¢ okazuje, wspoélczesnie wcale nie jest to czesto spotykany produkt
w japonskich domostwach, gdyz wiekszo$¢ spoteczenstwa korzysta z zapalniczek.
Cztowiek ma tez coraz rzadziej stycznos¢ z prawdziwym ogniem, a na rynku popularno$é
coraz szybciej zdobywaja urzadzenia elektryczne. Zapatki stanowig za$ chyba jedno
z najprostszych, najbardziej bliskich 1 oswojonych zrédet ognia, ale 1 $wiatla samego
w sobie. W swoim projekcie Mende przeksztalca standardowa forme¢ zapatek — zamiast

typowych, identycznych patykow wykorzystuje zupelnie naturalne, niejednakowe,

242 K. Chang, S. King, Understanding Industrial Design: Principles for UX and Interaction Design, O'Reilly
Media, Sebastopol 2016, s. 141.

243 Shigeru Ban — urodzony w 1957 roku japonski architekt, ktéry specjalizuje si¢ w projektach
wykorzystujacych papier jako material konstrukcyjny.

244 K. Hara, Designing Design, Lars Miiller Publishers, Baden 2011, s. 26-28.

245 Kaoru Mende — urodzony w 1950 roku, ceniony japonski projektant o§wietlenia architektonicznego.
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wysuszone, niewielkie galazki, ktére w naturalnych warunkach pewnie uleglyby procesowi
rozktadu. Projektant pokryt ich koncowki tatwopalng masa, tym samym dajac im ,,drugie
zycie”, a przy okazji tworzac przyjemny w odbiorze, wizualnie estetyczny produkt.*®

Co istotne, wszystkie ,,od nowa” zaprojektowane przedmioty pomimo stojacych za
nimi nowatorskich idei 1 designerskich form nie zostaly przez kuratora przedstawione
1 warto§ciowane jako te lepsze, doskonalsze. To, co kierowato Hara, to che¢ wywolania
doswiadczenia, pobudzenia do refleksji na temat esencji designu codziennosci.
W przestrzeni funkcjonujg pewne produkty, ktérych wzornictwo pozostaje niezmienne od
lat i nawet do§wiadczeni, znani projektanci majg problem, by te forme przewyzszy¢ czy
udoskonali¢. Wystawa Re-Design, cho¢ poczatkowo budzita pewne obawy, odniosta sukces
— pokazywano ja nie tylko w Tokio, ale rowniez w Kopenhadze, Glasgow, Toronto, Pekinie
czy Hongkongu.

Haptic — Awakening the Senses z 2004 roku bylo kolejnym przedsigwzigciem Hary,
ktoére zyskato szeroki rozglos i uznanie. Puntem odniesienia dla calo$ci projektu byt zmyst
dotyku 1 zwigzane z nim obszary i1 obiekty. Zaproszeni do projektu tworcy, to artysci
aktywni w roznych obszarach sztuki i rzemiosta, a niekiedy wrecz multidyscyplinarni
w swoich dzialaniach. Wsrdd nich znalezli si¢ graficy, architekci, projektanci zwigzania
z tekstyliami 1 moda, jak rowniez tradycyjny, japonski tynkarz. Pytaniem, a zarazem
problemem postawionym przed nimi w ramach wystawy byto nie ,jak tworzy¢”,
ale ,,jak sprawi¢, by odbiorca co$ poczul (w sensie fizycznym)” — Hara postrzega bowiem
cztowieka jako zbidr zmystow, ktore pobudzone, pozwalaja odczuwaé i odbiera¢ $wiat.
Oczy, uszy czy skora to nie tylko bierne receptory, ale aktywne narzady. Obiekty stworzone
na potrzeby wystawy mialy si¢ wiec opiera¢ nie na wizualnym ujeciu formy czy koloru,
a wlasnie na motywie zmystowosci. Co ciekawe, w procesie przygotowan arty$ci musieli
sprosta¢  dodatkowemu, niecodziennemu wymogowi  kuratora, ktoéry chcial,
aby zaprezentowane podczas Haptic prace powstaly bez wczesniejszych szkicow — tak,
by rzeczywiscie od samego poczatku skupi¢ si¢ na jedynie na aspekcie haptycznosci.

Poprzez ten projekt Hara staral si¢ zarysowac wiez, ktéra taczy ludzi i wzornictwo —

246 Kaoru Mende — Designing with Fire, https://poeticdesignstudio.wordpress.com/2015/05/12/kaoru-mende-
natural-light-by-fire/, [data dostgpu: 29.08.2025].
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wydaje si¢ ona niezwykle oczywista, ale nie zawsze jest dostrzegana. Ludzie nie tylko
podziwiaja design, ale obcuja z nim na co dzien, do$wiadczaja go wrecz namacalnie.
Wiasnie ten wymiar materialny wymaga wedtug Hary wiekszej uwagi, gdyz jego rozwoj
1 zastosowanie w szerszym kontekscie, powszechniejsze wprowadzenie go na plaszczyznie
codziennosci pozwoliloby na wzbogacenie, urozmaicenie czy Wwrgcz rozszerzenie
osobistego, ludzkiego doswiadczenia, ktore opiera¢ powinno si¢ na sprz¢zonym dzialaniu
wszystkich zmystow.**’

Jednym z wystawiajacych tworcow byt Shuhei Hasado — tynkarz-rzemie§lnik**,
ktory jeszcze przed Haptic eksperymentowal, wykorzystujac rozne techniki naktadania
tynku na $ciany. Tym razem jednak, wykorzystanym przez niego obiektem zostaty geta —
tradycyjne japonskie drewniane sandaty, noszone najczes$ciej do kimon czy yukat
1 nierzadko na golg stope. Kazda para obuwia byta pokrywana nie tylko tynkiem, ale takze
rozmaitymi rodzajami podloza, m. in.: mchem, gling, niewielkimi gal¢ziami. Hasado
w swoim projekcie stara si¢ na nowo ,,uwrazliwi¢” stopy, ktére przeciez w czasach zanim
ludzie zaczeli nosi¢ buty, byly swego rodzaju ,,organem” odbierajagcym bodzce pomiedzy
otoczeniem a cztowiekiem. Obecnie podeszwa nie jest juz tak wrazliwym receptorem,
najczesciej oslonigta skarpetkami i1 obuwiem, pozbawiona mozliwosci obcowania ze
srodowiskiem i $wiatem zewngtrznym. Artysta postanowit powrdci¢ do prymitywnych
poczatkdéw gatunku ludzkiego, dazac do uzyskania wrazenia chodzenia na boso 1 swoistego
polaczenia z naturg, ale w wymiarze uwspoélczesnionym 1 raczej dos¢ zachowawczym,
bo wyjetym z pierwotnego kontekstu.**

W ramach wystawy Hara ponownie nawigzuje tez wspolprace z Naoto Fukasawa.
Tym razem opracowane zostajg przez niego nietypowe projekty sokoéw w kartoniku ze
stomka, ktore pod wzgledem interpretacyjnym sg niezwykle czytelne i oczywiste. Kazde
z opakowan z serii Juice Skin otrzymato wzor i fakture imitujaca owoc, z jakiego powstat
dany smak napoju. W ten sposob uzyskano kartony nasladujgce banana, kiwi czy

truskawke, pozbawione dodatkowych tresci 1 opisow sugerujacych zawartosc,

247 S. Pandhi, Collapsing the Material and the Haptic: Explorations of Japanese Architecture and Design,
»97th ACSA Annual Meeting Proceedings. The Value of Design” 2009, s. 283-286.

248 Shuhei Hasado - urodzony w 1962 roku, uznany rzemie$lnik — tynkarz, wiasciciel pracowni
w Takayamie. Laureat konkursu World Skills Competition.

249 K. Hara, Designing design, Lars Miiller Publishers, Baden 2011, s. 96-97.
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ale realistycznie odtwarzajace specyfik¢ powierzchni danego owocu, a tym samym
oferujace charakterystyczne dla kontaktu dotykowego efekty zmystowe podczas
korzystania z produktu — za przyktad moze tu postuzy¢ wiochata skorka kiwi.”°

Projektant mody, Kosuke Tsumura zdecydowal si¢ w swojej idei wyjs¢ zupetnie
poza znany mu $wiat krojow 1 tkanin. Spod jego reki wyszly niekonwencjonalne projekty
lampy Kami Tama, zaskakujace zastosowanym materiatem i ksztattem. Artysta korzystajac
z pomocy perukarza, potaczyt metod¢ przeszczepu wiloséw z tradycyjng formag gifu,
czyli japonskiej latarni. Powierzchni¢ papieru wykorzystywanego przy tego typu latarniach,
ze wzgledu na jego zbyt delikatng strukture, pokryto dodatkowo jedwabng siateczka, by
mogta ona utrzymaé wymys$long konstrukcje. Do niej dopiero przytwierdzono wtlosy,
z ktérych pdzniej uktadano rozmaite fryzury. Finalnie cato$¢ sprawiata dos¢ niepokojace
wrazenie — owlosiona forma zestawiona ze Swiattem przeswitujagcym przez mikroperforacje
plaszczyzny przywodzi¢ mogta na mys$l legendarne zjawy i fantastyczne stworzenia
z japonskich opowiesci oraz mitow.>'

Co ciekawe, w wystawie Haptic czynny udziat wzigl takze sam jej kurator

i pomystodawca. Hara zaprezentowal wowczas Water Pachinko™*

— japonska, wodng
odmiang pinballa. Stworzyt ja kierowany fascynacja specjalistycznymi, super
hydrofobowymi technologiami, ktére sa wykorzystywane gtownie przy konstrukcji
talerzowych anten satelitarnych, by nie zalegal na nich S$nieg (opierajacymi si¢ na
tzw. efekcie lotosu®). W przypadku swojego autorskiego projektu, Hara pokryt
odpowiednig substancja papierowa strukturg, tak aby uzyskaé $liska, wodoodporng
powierzchni¢ tablicy do gry, po ktorej poruszaé si¢, a w zasadzie sptywaé beda krople
wody zamiast typowych, metalowych kul.***

Zamyst kuratorski przyswiecajacy projektowi Haptic — Awakening the Senses
odnosit si¢ przede wszystkim do przeswiadczenia o zmystowos$ci §wiata oraz swoistej

synestezji majacej miejsce podczas odbioru rzeczywistosci, poszczegdlnych obiektow czy

250 Juice Skin, https://naotofukasawa.com/projects/349/, [data dostgpu: 07.10.2025].

251 Materials Experience: Fundamentals of Materials and Design, red. E. Karana, O. Pedgley, V. Rognoli,
Elsevier, Oxford 2014, s. 54-55.

252 Pachinko to popularna japonska gra automatowa, ktora forma przypomina potaczenie bilardu i pinballa.

253 Efekt lotosu to zjawisko (a obecnie takze rodzaj technologii) samooczyszczania si¢ powierzchni, ktore po
raz pierwszy zaobserwowano i zbadano u roslin z rodzaju lotos.

254 M. Kim, Exhibitions of Kenya Hara, Benjamin Shaykin, Berkeley 2015, s. 61.
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zjawisk. Projektanci musieli zmodyfikowaé¢ swoj zwyczajowy proces tworczy, poniewaz
w tym przypadku najistotniejszag nie byla forma i jej kolor, ale doznanie, sensoryka.
Poszczegolne przedmioty lub pewne ich atrybuty, walory sg w stanie stymulowa¢ zmysty
cztowieka, jego pod$wiadomo$¢, tym samym wplywajac na niego samego®>.

Stowo senseware pojawiajace si¢ w tytule kolejnej wystawy — Tokyo Fiber z 2009
roku, jest terminem wykreowanym przez samego Hare, powstalym w wyniku gry slowne;j
oraz przeksztalcenia okreslen software 1 hardware. Senseware obejmuje swoim znaczeniem
wszystko co znajome, inspirujace czy oddziatujgce na percepcje zmystowa. Thumaczac owa
idee, designer odwotuje si¢ do przesztosci oraz form, surowcoOw i materiatéw, ktore niegdys
upodobali sobie i stosowali japonscy przodkowie, a byly to przede wszystkim papier
1 kamien. Wspotczesnie za§ powszechnie uzywanymi i najpopularniejszymi sg witokna
sztuczne. Do wspotpracy przy Tokyo Fiber Hara powtornie zaprosil réznego rodzaju
artystow, jak rowniez manufaktury tkanin, aich zadaniem w ramach wystawy bylo
stworzenie eksponatow-obiektow, ktore poprzez swoja formeg, jak i zastosowanie
najnowszych technologii, wydobeda 1 uwydatnia wyjatkowe wilasciwosci rodzimych
syntetycznych wtokien®®.

Bioracy wczesniej udziat w wystawie Haptic projektant Kosuke Tsumura tym
razem pozostaje w obszarze swojej specjalizacji i opracowuje stroje dla matki 1 dziecka —
nazwane mother piece oraz cocoon cradle. Wykorzystany przez niego materiat felibendy,
cechujacy si¢ wyjatkowa migkkoscia, moze by¢ poddawany niezwykle precyzyjnej
obrobce. Pojedyncze elementy wycinane przy pomocy sonicznej technologii, uktadajg si¢
niczym puzzle.”’

Tworzywem Breathair, sktadajagcym si¢ w 95% z powietrza, postuguje si¢ w swoim

projekcie designer Kashiwa Sato, ktéry wraz z pomocg firmy Toyobo tworzy dla Hary

255 Kenya Hara. Designing design, https://www.designboom.com/design/kenya-hara-designing-design/, [data
dostepu: 07.10.2025].

256 Tokyo Fiber 09, https://www.ndc.co.jp/hara/en/works/2014/08/tokyofiber09.html, [data dostgpu:
07.10.2025].

257 Kosuke ~ Tsumura —  cocoon  cradle and  mother  piece for  Tokyo  Fiber 09,
https://www.designboom.com/design/kosuke-tsumura-cocoon-cradle-and-mother-piece-for-tokyo-
fiber-09-senseware/, [data dostgpu: 07.10.2025].

142



trojwymiarowe, przestrzenne struktury, ktore forma przypominaja duze, elastyczne
i migkkie klocki do zabawy.*®

Makoto Azuma w swoim time of moss stosuje Terramac, czyli biodegradowalng
strukture wytworzong z polikwasu mlekowego pochodzacego z roslin. Podtoze to, mimo
bycia sztucznym, jest ekologiczne i1 przyjazne $rodowisku. Pozwala na hodowanie
roznorakiej ro§linnosci, ze szczegdlnym uwzglednieniem mchu, w niemal kazdej dowolne;j
przestrzeni, tworzgc fantazyjne formy przypominajace zielony, naturalny dywan.*”’

W ramach Tokyo Fiber swoja koncepcj¢ miat okazje zaprezentowac takze Kengo
Kuma, uwazany za jednego z najistotniejszych wspotczesnych architektow japonskich.
W swoim projekcie Con/Fiber osigga on efekt, ktory dla wielu mogt si¢ wydawaé zupetnie
niemozliwy lub karkolomny do wuzyskania — dzigki odpowiedniemu osadzeniu
swiattowodu, opracowane przez niego betonowe formy przepuszczaja swiatto. Beton, ktory
zwyczajowo jawi si¢ jako materiat o wyjatkowej trwalodci, niezwykle solidny,
tutaj zmienia si¢ w strukturg przezroczysta, tworzac swoisty ekran (co ciekawe, z bliska
jego tekstura wcigz zblizona jest do kamienia), a co za tym idzie — zaprzecza swoim
wlasnym, naturalnym witasciwosciom fizycznym.**

Hara byl kuratorem oraz pomystodawcy jeszcze wielu innych wystaw i projektow.
Wychodzac z koncepcja i hastem przewodnim kreuje spdjna, merytoryczng podbudowe dla
idei 1 dzialan pieczotowicie dobranych tworcow, jednocze$nie samemu realizujac si¢ w roli
artysty-projektanta, opracowujacego 1 dbajacego o adekwatng wizualng oprawe.
To, co taczy wszystkie jego przedsiewzigcia, czegsto przeciez tak rézne od siebie, to fakt,
ze stanowig one odzwierciedlenie jego filozofii i sposobu myslenia o projektowaniu.
Niekiedy zupelnie zaskakujace 1 nieckonwencjonalne, sg jednym z elementow sktadowych
bardzo konsekwentnego procesu budowania wlasnej marki nie tylko w Japonii,
ale i globalnie, poza jej granicami. Podsumowaniem jego najwazniejszych dziatan

i refleksji dotyczacych mysli projektowej jest wydana po raz pierwszy w 2007 roku'

258 Tokyo Fiber 09, https://coolhunting.com/tech/tokyo-fiber-09/, [data dostgpu: 07.10.2025].

259 M. Brassfield, Biodegradable Moss Planter is Mother Nature-Approved,
https://www.trendhunter.com/trends/moss-planter, [data dostepu: 07.10.2025].

260 M. Hirose, Fibers and computers, https://www.dmh.org.il/en/articles/fibers-and-computers/, [data
dostepu: 07.10.2025].

261 W 2017 roku opublikowane zostato jej piate wydanie.
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ksigzka Designing design. Nalezy przy tym zaznaczy¢, ze swoje przemyslenia Hara wciela
w zycie nie tylko w formie kuratorskich idei, ale przede wszystkim w formie dydaktyczne;j
1 popularnonaukowej, poprzez liczne publikacje 1 wyktady.

W kontekscie teoretycznym, posta¢ Hary definiuje jego koncepcja japonskiego
minimalizmu w projektowaniu, ktéra to rozumie i tlumaczy zgola odmiennie od tej
powszechnie znanej. Co ciekawe, nie jest on dla niego tozsamy z tym, co uznaje si¢ za
»prostot¢” na swiecie Zachodnim — Europie czy Stanach Zjednoczonych. Dla Japonczyka
minimalizm przejawia¢ moze si¢ w ,,pustce”, ale nie jest to taka pustka, ktora pozostaje
caly czas pozbawiona wypetnienia — wrecz przeciwnie, to kreatywny pojemnik, w ktérym
zmiesci¢ mozna nieskonczenie wiele inspiracji. Pustka nie jest dla niego brakiem pomystu
czy ubdstwem formy — to wbrew pozorom wyjatkowo bogata koncepcja, bardziej ztozona
inie tak dostowna, jak ta konwencjonalna, racjonalna, ktora przyjeta si¢ na Zachodzie.
Pustka to swego rodzaju postawa, mowigca o gotowos$ci przyjecia czego§ z zewnatrz.
Nie jest ona rGwnoznaczna z nicoscia, bo w kazdej chwili moze zosta¢ wypetniona.*®

Hara genezy japonskiego minimalizmu nie doszukiwat si¢ tez w dziataniach XX —
wiecznych ruchow modernistycznych. W swojej teorii si¢ga on az do okresu Muromachi
i XV wieku, kiedy to w Japonii trwala tragiczna wojna domowa Onin (1467-1477).
Siogunat, ktéry w tamtym czasie rést w potege, nawigzat rozlegte kontakty handlowe
z Chinami. Bogactwa wowczas zgromadzone oraz zaciekle walki o wladzg 1 wpltywy
doprowadzily do konfliktu, ktéry przez dekade¢ trawil kraj, a w jego konsekwencji
doszczetnie zniszczono 1 spalono dwcezesng stolice, czyli dzisiejsze Kioto. Jeszeze dtugo po
zakonczeniu tej wojny spoleczenstwo rozpamigtywalo towarzyszace jej okrucienstwa
1pozoge, a zrodla nieszcze$cia upatrywali w nadmiernym dostatku 1 majatku, ktory
zapewni¢ miat im dobrobyt i szcz¢$cie, a zamiast tego przyniost ruing i cierpienie. Wedtug
Hary, wilasnie te wydarzenia mialy sprawi¢, ze Japonczycy, starajac odciaé si¢ od

przesztosci 1 uciekajac od przepychu, zaczeli preferowaé i wprowadza¢ coraz to prostsze

262 Emptiness, not minimalism, is the path to creativity, explains MUJIs design philosopher,
https://qz.com/quartzy/1140182/mujis-design-philosophy-is-emptiness-not-minimalism-says-kenya-hara/,
[data dostgpu: 07.10.2025].

144



formy — co zauwazy¢ mozna w formie rozwijajacej si¢ wtedy ceremonii herbaty,
kompozycjach ikebany, sztukach wizualnych czy tez innych aspektach kultury.*®

Hara dostrzega, ze motyw pustki obecny jest takze w architekturze tradycyjnych
japonskich chramow shintd jinja i kapliczek, ktore petnig role domow — siedzib bostw.
One rowniez s3 pustymi przestrzeniami, ktdre zapraszaja i oczekuja na przybycie swoich
mieszkancow. Pustka jest wigc przewrotnie swoistym stanem bytu, istnienia.***

Japonska teori¢ prostoty, czyli wzmiankowane juz w pierwszym rozdziale kanso,
projektant probuje w swoich tekstach wytlumaczy¢ postugujac si¢ przyktadem réznicy
miedzy formami dwoch nozy — niemieckiego produktu firmy Henckels oraz japonskiego

% Pierwszy z nich, europejski, ma wyprofilowany uchwyt, ktory swoim

yanagi-ba
ksztaltem domyslnie przewiduje (lub tez moze w pewien sposob dyktuje) sposob trzymania
noza przez uzytkownika, dopasowujac si¢ do jego dtoni. Drugi za$§ — japonski, posiada
prosty, waski trzonek, ktory pozwala na zupelng dowolno$¢ jego chwytania. Nie $wiadczy
to jednak o tym, ze zle go zaprojektowano, czy czego§ mu brakuje. Przeciwnie, swoja
forma komunikuje on uzytkownikowi, ze daje mu wybdr — krojacy moze uzy¢ go w taki
sposob, w jaki potrafi, adekwatnie do umiejetnosci, ktorymi dysponuje. Ksztaltem nie
sugeruje odgornie metody postegpowania, umozliwia wlasng interpretacjg, wrecz prowokuje
do dialogu i $wiadomego zen korzystania.**

Co ciekawe, Hara za catoksztalt swojej dzialalnosci zwigzanej z szeroko pojetym
designem, zostat w 2020 roku uhonorowany nagroda imienia Jana Lenicy®*’, a wyrdznienie

to, w postaci monograficznej wystawy, przyznalo mu poznanskie Muzeum Narodowe.

Wystawa Make The Future Better Than Today miala miejsce w 2023 roku, w Poznaniu

263 Y. Hamano, Reassessing Post-3/11 Japan from an Aesthetic Perspective, ,Culture”, No. 8, 2011,
https://www.japanpolicyforum.jp/culture/pt20111130172434234.html, [data dostepu: 11.10.2025].

264 The  meaning of  emptiness  according to  Muji  Art  Director  Kenya  Hara,
https://www.bworldonline.com/the-meaning-of-emptiness-according-to-muji-art-director-kenya-hara/,
[data dostgpu: 07.10.2025].

265 Yanagi-ba — rodzaj dhugiego, cienkiego tradycyjnego noza uzywanego w kuchni japonskiej, najczesciej
podczas przygotowywania sushi lub sashimi.

266 In Praise of Emptiness: A Conversation with Kenya Hara, https://design-anthology.com/story/kenya-hara-
conversation, [data dostepu: 07.10.2025].

267 Ta nagroda o charakterze mi¢dzynarodowym przyznawana jest przez Muzeum Narodowe w Poznaniu od
2002 roku, a jej laureatami zostajg artysci, ktorzy wyrdznili si¢ wybitnymi osiggnigciami w dziedzinie
sztuki plakatu oraz graficznej mysli projektowe;.
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® Kuratorka

ibyta pierwsza autorskg ekspozycja Hary zorganizowang w Polsce.”
przedsiewziecia zostata Anna Grabowska-Konwent, a za projekt aranzacji odpowiadat
oczywiscie sam Hara, niejako czynigc wystawe autonomicznym dzietem samym w sobie.>”

"

Nature,
Nafurally.

R, (TR

-

——

Hlustracja 31: Wystawa Kenya Hary " Make The Future Better Than Today" Poznan 2023

Na obszerng 1 zréznicowang poznanska ekspozycje sktada si¢ kilka odmiennych od
siebie przestrzeni, ktérych wspdlnym mianownikiem jest ciemna wykladzina, tworzaca
spojne, dos¢ neutralne tto dla wystawienniczej architektury i prezentowanych obiektow.
Poszczegolne, wydzielone czgs$ci wystawy prowadza widza przez kolejne watki, dziedziny
1 obszary dziatalnosci Hary. Cato$¢ otwieraja dwa monumentalne plakaty i1 przekrdj
wszystkich projektow powstatych dla firmy MUJI, z ktéra designer blisko wspolpracuje
(jest tam dyrektorem artystycznym, ale i cztonkiem rady doradczej). Wszelkiego rodzaju

materialy reklamowe, plakaty, dokumentacja fotograficzna, ale i przyktadowe produkty

268 Dwadziescia pigé lat wczesniej, rowniez w Poznaniu, w Miejskiej Galerii Arsenat odbyt si¢ pierwszy,
indywidualny pokaz prac Japonczyka poza granicami Japonii, a w 2004 roku jego projekty prezentowane
byty takze w murach krakowskiego Centrum Kultury Japonskiej Manggha (obecnie Muzeum Sztuki
i Techniki Japonskiej Manggha).

269 Kenya Hara. Japonskie projektowanie graficzne, https://mnp.art.pl/event/kenya-hara-japonskie-
projektowanie-graficzne, [data dostepu: 10.10.2025].
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w opakowaniach z charakterystyczng identyfikacja wizualng zaprezentowane zostaly na
czarnych, niskich ekspozytorach ustawionych rzedami, uko$nie, zajmujac powierzchni¢
catego gléwnego holu, doswietlonego naturalnym $wiattem. Kolejna sala jest
zdecydowanie mniejsza, bardziej kameralna, ciemniejsza, wyraznie osobna, a naturalnie
dziela ja biate blaty ekspozytorow, na ktorych pokazano przyktadowe realizacje edytorskie
1 kuratorskie Japonczyka. Oprocz projektow ksigzek i1 katalogow wystaw, na ekranach
o minimalistycznych, owalnych ksztattach wyswietlano dodatkowe materiaty filmowe.
Nastgpnym narracyjnym przystankiem jest niewielki, otwarty obszar wydzielony nad
schodami w gtownym holu — tam tez wystawiono przykltadowe projekty opakowan
wymyslone  przez  Harg, zarbwno w  formie  rzeczywistych  obiektow,

jak i wielkoformatowych fotografii.””

Wsrdd nich znalazty si¢ migdzy innymi butelki
czy pojemniki na napoje alkoholowe, w ktorych to projektant stara si¢ uchwycic¢, wyrazi¢
charakter regionu, zaznaczy¢ jego szczego6lny koloryt. Czwarta przestrzen przeznaczona
jest na ekspozycje plakatow i oryginalnych, otowkowych szkicow o matych formatach.
W przypadku tych pierwszych, designer zdecydowat si¢ na zaprezentowanie ich nie tylko
w formie tradycyjnej, czyli wieszajac na $cianach, ale tez do$¢ nietypowo — umieszczajac je
na niskich, czarnych postumentach symetrycznie rozstawionych na podtozu sali,
tworzacych swoisty labirynt dla spacerujacych migdzy nimi widzow. Kolejne dwa
niewielkie pomieszczenia wykorzystano na interaktywng instalacje FUZZY nawigzujaca do
masek teatru no, dokumentacje wideo wystawy NEO-PREHISTORY — 100 Verbs oraz
multimedialng zapowiedZ najnowszego projektu Teikithiko — High Resolution Tour,
ktore konczg $ciezke zwiedzania.””!

Make The Future Better Than Today stanowi swoista wizytowke Hary, ktory ma
okazje pokazac¢ si¢ tu zaréwno jako designer, kurator, pisarz czy dydaktyk. Dopracowana
w najmniejszych szczegdlach aranzacja przestrzeni, odpowiednio sformutowane autorskie
komentarze 1 wyjasnienia towarzyszace wyeksponowanemu dorobkowi artystycznemu

oraz holistyczne, wierne podejscie do przyswiecajace] mu idei, $wiadczy¢ moga o jego

270 Co ciekawe, sam stwierdzit, ze w zasadzie nie projektuje przedmiotow, a raczej koncepcje.
271 A. Grabowska-Konwent, Kenya Hara — wystawa jako nosnik wiedzy, ,,Gdanskie Studia Azji
Wschodniej”, 2023, Zeszyt 24, s. 19-20.
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ambicji 1 niemal pozytywistycznych aspiracjach w kontek$cie projektowania $wiata,

jego elementow sktadowych, czy zwyczajnie codziennosci.

llustracja 32: Kenya Hara, projekt Zakimi, 2022

Hara nieustannie dostrzega 1 podkresla nieskonczone mozliwosci jakie daje
projektowanie. Bedac projektantem i autorem znanym nie tylko w Japonii, ale i na §wiecie,
zdarza mu si¢ dotkng¢ tematu obustronnych zalezno$ci i wzajemnych inspiracji migdzy
srodowiskiem lokalnym a globalnym. Jest Swiadomy zmian dynamicznie zachodzacych we
wspotczesnej rzeczywistosci, zauwaza powszechnie panujacy informacyjny nattok i chaos,
jednak do zjawisk tych stara si¢ podchodzi¢ w sposob nieuprzedzony. Istota designu jest dla
niego nierozerwalnie zwigzana ze spoleczenstwem tworzacym $wiat, zarowno ten
terazniejszy, jak 1 miniony. Nie krytykuje 1 nie kwestionuje mi¢dzynarodowej wymiany
mys$li, ale jednocze$nie wyraznie podkresla wage pielegnowania i kultywowania lokalnosci
w kontekscie jakosci kulturowego rozwoju danego miejsca czy regionu. Ich wielorakos¢
1 odmienno$¢ zapewnia bogatszy, szerszy obraz globalny, sktadajacy si¢ z pomniejszych,

unikalnych jednostek. Oczywiscie, przekaz idacy za niektorymi wartoSciami przenika
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kulturowe bariery, bedac zrozumiatym, czytelnym niezaleznie od kraju pochodzenia.
W podobny sposéb odbiera¢ mozna réwniez przemyslenia Hary, ktorego poglady i teksty sa
bardzo spojne, konsekwentne, ale przy tym uniwersalne. Jego wyktady, artykuty, publikacje
poruszajace kwestie filozofii designu stuzg adeptom i entuzjastom projektowania nie tylko
w ojczyznie, ale tez poza granicami kraju®””. Jednocze$nie Japonczyk poprzez swoje
dziatania kuratorskie czy tez edukacyjne, definiuje i promuje konkretny wizerunek, obraz
wspolczesnej, japonskiej mysli projektowej, nadajac ton dyskursowi.”

Druga postacig, ktora swoimi przedsiewzigciami, S$wiatopogladem 1 ideami
w znacznej mierze zdeterminowata sposob odbioru, postrzegania wspolczesnego
japonskiego wzornictwa, a zarazem miata wyrazny wplyw na pojawiajace si¢ w jego
obrebie trendy 1 tendencje, jest Naoto Fukasawa. Tworca ten, specjalizujacy si¢
w projektowaniu mebli oraz r6znego rodzaju przedmiotow uzytku codziennego, urodzit si¢
w 1956 roku w prefekturze Yamanashi. Studiowal na Wydziale Projektowania Wyrobow
Przemystowych Uniwersytetu Artystycznego Tama. W 1980 roku, zaraz po zakonczeniu
studiow, rozpoczal prace w przedsiebiorstwie Seiko-Epson, gdzie dotaczyt do dzialu
zajmujacego si¢ gléwnie zaawansowanym projektowaniem zegarkdéw i innych urzadzen
mikroelektronicznych. W 1989 roku Fukasawa wyjezdza do Stanéw Zjednoczonych i przez
siedem lat doskonali swoje umiej¢tnosci podczas wspotpracy z firmg konsultingowa
ID Two (obecnie IDEO San Francisco), specjalizujaca si¢ w szeroko pojetym rozwoju
1 designie produktow. W tamtym czasie nastgpit bardzo szybki rozwdj Doliny Krzemowej,
wigc zlecenia Japonczyka zwigzane byly przede wszystkim z podmiotami komputerowymi.
W 1996 roku, po powrocie do ojczyzny, Fukasawa zaktada w Tokio wlasne biuro doradcze
— IDEO. Kieruje on o§mioosobowym zespotem designerow, skoncentrowanym na obstudze
rodzimego rynku, w szczegdlnosci duzych japonskich firm. Réwnoczesnie prowadzi tez
warsztaty Without Thought dla projektantdéw wewnetrznych. Prace dla /DEO Fukasawa
kontynuuje do konca 2002 roku, a w 2003 roku zaklada indywidualng, niezalezng
pracowni¢ Naoto Fukasawa Design. Podobnie jak Hara, jest takze pisarzem i edukatorem,

jednak jego dziatania majg bardziej praktyczna nature. Tworzy on projekty dla wiodacych

272 Wyktady Hary i wywiady z nim przeprowadzane sa powszechnie dostgpne, cz¢$¢ z nich udostgpniona
zostata m.in. na platformie YouTube.
273 Q&A with Kenya Hara, https://design-anthology.com/story/kenya-hara, [data dostepu: 09.10.2025].
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marek z calego $wiata, m.in.: szwedzkich, wloskich, amerykanskich, francuskich,
niemieckich, koreanskich, chinskich czy hiszpanskich. Najwicksza stawe przyniosta mu
jednak wspotpraca projektowa z japonska firma handlowg MUIJI. Byt wielokrotnie
nagradzany za swoje wzornicze koncepty, a wsrdd najistotniejszych wyrdéznien wymieni¢
mozna Isamu Nogichi Award, Good Design Award Gold, Red Dot Award, nagrode
w International Invitational Tang Prize Medal Design Competition, Oribe Award oraz
Mainichi Design Award. Jest autorem i1 wspotautorem kilku ksigzek podejmujacych
tematyke zwigzang z wzornictwem (m.in. An Qutline of Design, Optimum czy The
Ecological Approach to Design). Wyklada w Musashino Bijutsu Daigaku oraz Tama
Bijutsu Daigaku. Angazuje si¢ takze w dziatalno$¢ instytucjonalng — petni funkcje jednego
z dyrektoréw 21 21 Design Sight (pierwszego muzeum wspdlczesnego designu w Japonii)
oraz jest kuratorem w Japonskim Muzeum Rzemiosta Ludowego Mingeikan w Tokio.*™
Fukasawa spetnia si¢ wiec nie tylko jako designer, ale réwniez organizator
i teoretyk. Jego prace prezentowano podczas rozmaitych wystaw, a niektore z obiektow
jego autorstwa zostaly wiaczone do kolekcji statej stynnego Museum of Modern Art
w Nowym Jorku. Stosunkowo czgsto wspotpracowat z Kenya Harg w ramach jego
projektow wstawienniczych, o czym bylo juz wcze$niej wspominane. Kilkukrotnie miat tez
okazje peti¢ role kuratora wystawy. W 2006 roku, wraz z brytyjskim projektantem
Jasperem Morrisonem przygotowat wystawe Super Normal. W Tokio zaprezentowanych
zostalo wowczas nieco ponad 200 eksponatow. Byly to zwyczajne przedmioty, nierzadko
zaprojektowane przez nieznanego tworce. W monochromatycznej, bialej przestrzeni,
na blatach prostych stolikdéw pokazano wtedy m.in. kawiarke Bialetti, klasyczne projekty
Isamu Noguchi 1 Arne Jacobsena, minimalistyczne krzesto Hiroshima od studia Maruni, ale
tez masowo produkowane szklanki o odpowiednich proporcjach, przyziemne, plastikowe
sito, popularny dtugopis firmy Pentel czy zupetnie no-name szufle do maki. Kuratorski duet
chcial zwroci¢ uwage na to, ze czgsto obiekty 1 produkty na pierwszy rzut oka wydajace si¢
by¢ niepozornymi 1 mato interesujacymi wizualnie, sg tymi lepiej zaprojektowanymi, dtuze;j

stuzacymi ludziom i znacznie bardziej intuicyjnymi w obstudze.?”

274 N. Fukasawa, Naoto Fukasawa, Phaidon Press, London 2007, s. 233.
275 Super  Normal,  https://jaspermorrison.com/exhibitions/2000-2009/super-normal, [data  dostepu:
13.10.2025].
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W konteks$cie dziatalnosci projektowej 1 kreatywnej, Fukasawa w 2003 roku zostat
jednym ze wspolzatozycieli marki PLUS MINUS ZERO (£0), gdzie obecnie jest
dyrektorem artystycznym. Firma ta specjalizuje si¢ w produkcji elektronicznych urzadzen
gospodarstva domowego 1 rozmaitych akcesoriow uzytku codziennego. Ideg
przyswiecajacg produktom =+ 0 jest hasto ,,w sam raz”. Bez wzgledu na to, czy to przybory
kuchenne, niewielkie urzadzenia czy inne utensylia — sg one projektowane tak, by byly
ponadczasowe, ale jednocze$nie stylowe, powsciggliwe w formie 1 wielkos$ci, pasujace do
siebie nawzajem 1 mogace funkcjonowaé¢ z powodzeniem w zrdéznicowanych wnetrzach
oraz przystepne cenowo. Flagowymi wzorami autorstwa Fukasawy sg tu m.in. nawilzacz
powietrza, o nieco futurystycznym ksztatcie przywodzacym na mys$l paczka-donuta,
lampka nocna A4 Light with a Dish, ktorej podstawa stuzy rowniez jako ptytkie naczynie na
ktore mozna odktada¢ drobiazgi, czy tez toster z miejscem tylko na jedng kromke chleba.
Wszytskie te obiekty wpisuja si¢ w ogolng konwencj¢ PLUS MINUS ZERO, zaktadajaca
tworzenie obiektow wypehiajacych rynkowe i koncepcyjne luki, pozornie juz istniejacych,
ale nie w tej konkretnie formie.””

Projektujac naczynia, meble, urzadzenia czy wnetrza, Fukasawa urzeczywistnia,
nadaje ksztatt i daje ujScie swoim przemysleniom i zyciowej filozofii. Jego podejscie do
designu jest na wskro$ ludzkie. Czesto podkresla, ze poszukuje form, ktore beda budzié
empatie. W swoich poczatkowych projektach, podobnie jak wigkszos¢ mitodych
designerdw, staral si¢ wykaza¢ wyraznym indywidualizmem. Z czasem jednak zrozumial,
ze to nie on powinien znajdowac si¢ w centrum, wlasciwie tez nie moze nawet nazwac si¢
artysta, a zaspokojenie wlasnego ego nie jest w jego pracy najistotniejsze. To ludzie i ich
potrzeby stoja na pierwszym miejscu. Naprawde dobry projekt, spelniajacy swoje
przeznaczenie wymaga nalezytej uwagi, czasu, refleksji i obserwacji spoteczenstwa,
ich zachowan i1 codziennych nawykow. Fukasawa wielokrotnie zaznaczat, Zze chociaz sam
ksztalt przedmiotu nie jest kwestig obojetng i ma znaczenie, to rownie istotng jest relacja

1 kompatybilno$¢ pomiedzy obiektem a jego otoczeniem, budowany w ten sposob nastroj,

276 N. Sobich, An essential truth in the chaos of multiplicity, https://www.stylepark.com/en/news/an-
essential-truth-in-the-chaos-of-multiplicity, [data dostgpu: 13.10.2025].
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tzw. ambient.?”’

Ukuty przez niego zwrot, a w zasadzie sztandarowa metoda, ktorej byt
oredownikiem to without thought - w sposob dostowny mozna nazwe te thumaczy¢ jako
,bez namystu”, a bardziej literacko — ,,instynktownie”, co odnosi si¢ oczywiscie do procesu
projektowania i pdzniejszego funkcjonowania produktu. Fukasawa sadzi, ze design opiera
si¢ przede wszystkim na reagowaniu 1 odpowiadaniu na ludzka pod$wiadomose,
pragnienia, ale i zachowania, ktorych czesto nie jesteSmy swiadomi. Zadaniem projektanta
jest wiec uprzedzenie odbiorcy i odkrycie tych oczekiwan, ktore powstaja naturalnie,
samoistnie w umysle cztowieka.””® Japonczykowi zalezy na tym, by realizowane przez
niego projekty byly uzywane przez ludzi w sposob instynktowny, bez wigkszego
zastanowienia, aby interakcja byta jak najbardziej ptynna, naturalna i niczym niezaktocona.
Na rynku czasami pojawiaja si¢ obiekty innowacyjne, niesztampowe, przetamujace
konwencje, ktére teoretycznie sg niezwykle interesujace i wizualnie mogg robi¢ wrazenie,
jednak pod katem czysto utylitarnym, okazuja si¢ by¢ zupehlie nieintuicyjne dla
przecietnego uzytkownika i wymagajace zbyt wiele wysitku i czasu. Fukasawa wychodzi
natomiast z zalozenia, ze dobry produkt powinien by¢ funkcjonalny, zaspokaja¢ potrzeby
cztowieka 1 stuzy¢ mu, a nie na odwrét. Doswiadczony projektant nie moze zmuszad
swojego odbiorcy do adaptacji. Korzystanie z przedmiotu uzytku codziennego winno si¢
opiera¢ na spontanicznych, niemal automatycznych czy bezwiednych zachowaniach
i odruchach, a nie wymaga¢ wnikliwych rozwazan lub skomplikowanych instrukcji.””
Japonczyk chciatby, aby uzytkowanie jego produktow przypominato spotkanie ze starym
przyjacielem — wywotywato pozytywne uczucia, dawato poczucie ciepla, zazyltosci,
kojarzyto si¢ z czyms$ juz oswojonym. Tak jakby przedmiot ten byt w twoim posiadaniu od
zawsze, nie mial przed tobg zadnych tajemnic, ajego obstuga byla bezproblemowa,

wygodna 1 stanowila wrecz drugg naturg. Sila wzornictwa Fukasawy nie tkwi zatem

277 K. Hasegawa, An objects user experience will win the heart of its consumers, says Naoto Fukasawa,
https://www.frameweb.com/article/an-objects-user-experience-will-win-the-heart-of-its-consumers-says-
naoto-fukasawa, [data dostepu: 13.10.2025].

278 B. Ashcraft, Without Thought, https://metropolismag.com/programs/without-thought/, [data dostepu:
13.10.2025].

279 Design Without Thought: Philosophy Behind Product Design, https://medium.com/geekculture/design-
without-thought-philosophy-behind-product-design-5b901e8c747, [data dostepu: 13.10.2025].
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w stosowaniu  fantazyjnych, niecodziennych form, czy celowym szokowaniu,
ale w dyskretnej praktycznosci oraz dopasowaniu do uzytkownika.**

Opisane dotychczas filozofie projektowania przedmiotow i1 zycia, praktykowane
zarowno przez Hare, jak 1 Fukasawe znajdujg swoj punkt kulminacyjny w znanej marce
MUUJI, postrzeganej jako kwintesencja japonskiego stylu zycia i stosunku do §wiata, z ktorg
to obaj Japonczycy wspotpracuja, sg silnie zwigzani i kojarzeni. Paradoksalnie, jej idea
opiera si¢ na anonimowo$ci — juz sama nazwa jest skrotem od Mujirushi Ryohin,
co oznacza ,,wysoka jako$¢, bez marki”, a jej produkty celowo pozbawione sg loga.
Zatozeniami bedacymi punktem wyjscia na samym poczatku jej funkcjonowania byty:
jak najprostsza forma, niskie koszty produkcji i przystepna cena, co tez przez jaki$ czas
pozwolito jej si¢ utrzymac¢ na rynku. Japonia lat 80-tych tzw. Bubble period. czyli czas
,banki ekonomicznej”. Powszechnie stosowang wowczas praktyka bylo sprzedawanie
réznych dobr po zawyzonej cenie, tylko ze wzgledu na widoczne logo czy metke, a nie na
ich faktycznie wysoka jakos¢. W tym kontekscie MUJI bylo jednym z wyjatkow od reguty,
gdyz swoje towary oferowato bez przemyslanych zabiegow marketingowych, ktore
moglyby w jaki$ sposob zaklamywac rzeczywisto$¢, stojac tym samym w opozycji do
panujacych nastrojow konsumpcjonistycznych czy uwielbienia dla luksusu. Wspolczesnie
trudno byloby jednak funkcjonowac sieci sklepéw na takich samych zasadach — nie kazdy
wyrob moze powsta¢ w ramach uproszczonego procesu produkcji, a MUJI chciatoby
unikng¢ lokowania swoich fabryk w krajach trzeciego $wiata, gdyz zalezy im nie tylko na
utrzymaniu wysokiej jako$ci wykonania produktéw (co wraz z przeniesieniem produkcji
ijej nizszymi kosztami mogloby ulec zmianie), ale takze na etycznym wymiarze
podejmowanych dziatan.*®'

Filozofia wzornictwa MUJI zaklada, ze kazdy przedmiot powinien by¢
zaprojektowany tak, by pozostawi¢ dla jego uzytkownika wolng przestrzen:
na indywidualng interpretacje, kreatywnos$¢ czy po prostu bardziej §wiadome obcowanie

z danym obiektem. Zastosowanie prostej, ,,pustej”, jakby to okreslit Hara, formy umozliwia

280 N. Pollock, Japanese Design Since 1945: A Complete Sourcebook, Thames & Hudson, London 2020,
s. 24.

281 K. Koike, 4 life with MUJI, https://www.muji.com/my/flagship/huaihai755/archive/koike.html, [data
dostepu: 12.10.2025].
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wypracowanie witasnego, indywidualnego sposobu uzytkowania. Przedmioty majg sie
dopasowaé¢ do stylu zycia, do zroznicowanych oczekiwan odbiorcow i konsumentow.
Podejscie to jest bardzo humanistyczne w swojej naturze, stawia w centrum cztowieka
1jego potrzeby. W MUJI nie sposob uswiadczy¢ mebla, ktory wprost podpisany jest jako
np. ,.stolik kawowy”. Opis bedzie si¢ ograniczal jedynie do najbardziej podstawowych,
niezb¢dnych informacji, wigc produkt nazwany zostanie ,stolikiem debowym”. I cho¢
wydawaé si¢ moze, ze jest to zabieg zupelnie trywialny, nie cechujacy si¢ zZadna
wyjatkowoscig czy przetlomowoscig, to mimo wszystko spelnia swoje zadanie,
czyli sygnalizuje, sugeruje funkcjonalng dowolno$¢ danego produktu, powstrzymuje si¢ od
definiowania, nie podejmuje odgornie decyzji za klienta.**

W tej narracji swoje odzwierciedlenie znajduje przywotana wczesniej mysl
dotyczaca kanso, ktére to wraz z uniwersalnoscig begda stanowi¢ dwa dominujgce
przymioty determinujace formy wizualne dobr oferowanych przez MUJI. Nie mozna
jednak pomingé jeszcze istotnego wyznacznika i charakterystycznego aspektu jakim jest
kolor biaty, ktory Hara traktowat jako caly koncept projektowy 1 poswiecit mu catg
publikacje zatytutowang White. To kolor z ktérego uciekta barwa, bedacy nosnikiem pustki,
a zatem dajacy nieograniczone mozliwos$ci. Wiele z produktow MUJI wykonanych zostato
wlasnie w takim wariancie kolorystycznym — pozornie neutralne, tatwo wtapiajace si¢
w otoczenie, ale jednoczes$nie bardzo roznorodne, o wszechstronnym zastosowaniu.**?

Debiut Hary w MUJI nastgpit w 2002 roku i wigze si¢ z postacig Ikko Tanaki,
stynnego dyrektora artystyczny marki oraz pomystodawca calej koncepcji MUJI,
To wihasnie on kontaktuje si¢ z Harg i proponuje mu objecie swojego stanowiska, na co
projektant przystaje. Zaczyna petni¢ istotng role w firmie, ma znaczny wptyw na kluczowe
decyzje podejmowane w odniesieniu do strategii promocji i kreowania wizerunku ogromne;j
sieci sklepéw (MUJI juz wtedy liczylo sobie ponad 500 placowek). Hara jest autorem
kampanii reklamowych, koncepcyjnie idealnie wpisujacych si¢ w polityke, a moze raczej
filozofig, marki. Jednym z jego pierwszych projektow reklamowych, ktore odbity sie

szerokim echem byl Horizon z 2003 roku. Grafika zamiast konwencjonalnej formy,

282 K. Hara, Designing design, Lars Miiller Publishers, Baden 2011, s. 230-232.
283 K. Takayasu, MUJI and the Aesthetics of Simplicity: A Comparative Study on Minimalist Product Images,
,»The Journal of the Asian Conference of Design History and Theory”, Osaka 2022, s. 159.
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agitujacej 1 promujacej konkretne towary, przewrotnie przedstawia tytutowy horyzont, czyli
granice miedzy niebem a ziemia, a na tym tle pejzazu pojawia si¢ pojedyncza, ludzka
posta¢. Bardzo minimalistyczna kompozycja pozostawia widzowi przestrzen na dialog,
wlasne przemyslenia i uzycie wyobrazni. Konsument moze sobie zada¢ pytania: czym
wlasciwie jest MUJI lub czym moze si¢ sta¢? W ten sposob znowu nastepuje powrot do
idei pustki, ktora czeka na bycie wypetniong.”

Trzy lata pozniej, w kampanii Tea House, przeszlo$¢ zostaje zestawiona
z terazniejszoscig. Reklama prezentuje wnetrze XVI-wiecznego herbacianego pawilonu
Dojin-sai w $wiatyni Ginkaku-jin. Obiekt ten uznaje si¢ za jeden z pierwszych przyktadow
tzw. tradycyjnego japonskiego stylu, zarbwno w odniesieniu do architektury, jak i samego
wnetrza. W tej surowej przestrzeni umieszczona zostaje niewielka miska MUJI, ktorej
wspotczesna forma nie rzuca si¢ w oczy, nie implikuje dwudziestowiecznej prowenienciji,
wnikajagc w cato$¢. Kombinacja ta uwypukla wspodlne, zbiezne estetyczne wymiary
istniejagce w na wskro§ nowoczesnych produktach i japonskiej tradycji kulturowej, ktore to
lacza pokrewne przymioty — prostota 1 pustka. Hara wskazuje tu na korzenie minimalizmu
MUUJI, ktére swoja geneze majg przeciez w przesztosci i historii Japonii, a nie w zachodnim
modernizmie.**

W 2006 roku, motywem przewodnim w kampanii What Happens Naturally zostaje
komplet: 16zko 1 krzesto projektu Naoto Fukasawy, stworzone specjalnie dla MUJI.
Na jednej z dwoch fotografii oba meble ustawione sa w taki sposob, by ich oparcia
nakladaty si¢ na siebie, kreujac zludzenie pojedynczego, jednolitego obiektu. Dopiero
ujecie z innej perspektywy pozwala dostrzec, ze sa to dwie, odrgbne konstrukcje.
W reklamie tej $wietnie udato si¢ uchwyci¢ zamyst stojacy za forma produktow marki.
Niezaleznie od tego czy to plecy krzesta, czy moze zagléwek t6zka — oparcia obu maja

jedno 1 to samo przeznaczenie, ten sam cel. Dodatkowe urozmaicenie ksztaltow byloby

284 Kenya Hara — projektant codziennosci, https://muji.com.pl/stories/muji-stories/kenya-hara-projektant-
codziennosci, [data dostgpu: 14.10.2025].

285 Graphic Design Theory: Readings from the Field, red. H. Armstrong, Princeton Architectural Press, New
York 2009, s. 12.
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redundantne, bo nie sztaby za nim Zadna istotna zmiana. A elementy, ktdére niczemu nie
stuzg nalezy redukowa¢ do minimum. Forma naturalnie wynika z funkcji.**

MUUJI szczyci sig, ze na wszelkich polach, czy to w zakresie wzornictwa, czy tez
pozostatych dziataniach stara si¢ nie kierowa¢ trendami. Dyrektorzy kreatywni i zarzad
maja $wiadomos$¢, ze moda przemija i zmienia si¢ coraz szybciej, a MUJI dazy w swoich
produktach do ponadczasowosci. Wysytany przez marke komunikat, czy to reklamowy,
czy wizualny, powinien zosta¢ odebrany przez wszystkich klientéw docelowych, zaréwno
tych starszych, jak i mtodszych. Nie musi by¢ to jednak roéwnoznaczne z zastojem,
uwstecznieniem czy pasywnoscig firmy. Nawet sam Hara powtarza, ze MUJI w swojej
naturze, wlasciwosciami przypomina mu wode — zywiol, ktory niepostrzezenie wedrze si¢
wszedzie tam, gdzie znajdzie si¢ uj$cie, wolna przestrzen, luka, czyli w tym przypadku
nisza rynkowa.?’

Dla Fukasawy wspotpraca z MUIJI jest okazja do implementacji i tchnigcia Zycia
w projekty opracowane w zamysle ,,intuicyjnosci”’. Procz roli designera, piastuje on takze
posade w radzie doradczej 1 jest pomyslodawcag nowych, interesujacych inicjatyw,
m.in. Found MUJI, ktora szkoli jak na globalng skale szuka¢ produktéw, ktore reprezentuja
1 odpowiadaja etosowi marki. Idee, ktorymi Fukasawa kieruje si¢, tworzac dla MUJI, to nie
tylko projektowanie without thought, ale rowniez koncepcje hari i tzw. ,,mikro rozwazania”
czy tez ,,mikro uwazno$¢” (oryginalnie micro consideration). Japonskie hari najczesciej
thumaczone jest jako ,,napigcie”, cho¢ termin ten nie jest catkowicie adekwatnym oddaniem
istoty koncepcji. Wedtug designera chodzi tu o pewien specyficzny balans sil, rownowage,
ktéra moze przejawia¢ si¢ w formie przedmiotu, ale nie tylko. Jest to swoista odmiana
japonskiego minimalizmu, ktory jak si¢ okazuje, nie musi zawsze polega¢ na
maksymalnym uproszczeniu, ale opiera si¢ tez na harmonii.”®® Z drugiej strony mamy
,»mikro rozwazania”, ktére uzna¢ mozna za swoistg kwintesencje¢ idei stojacej za MUJI.
Odnoszg si¢ one do pietyzmu, poswiecania uwagi najdrobniejszym detalom, zastanawianiu

si¢, jak najlepiej dopasowac przedmiot do stylu zycia uzytkownika. Tworzgc produkt, nie

286 K. Hara, Visualize the philosophy of MUJI,
https://www.muji.com/my/flagship/huaihai755/archive/hara.html, [data dostgpu: 13.10.2025].

287 E. Gibson, Muji is not just about minimalism and simplicity, https://www.dezeen.com/2017/12/13/kenya-
hara-exclusive-interview-muji-us-expansion-brand-aesthetic/, [data dostgpu: 13.10.2025].

288 E. King, Happy Shapes, https://www.frieze.com/article/happy-shapes, [data dostgpu: 14.10.2025].
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mozna mysle¢ o nim jako o pojedynczym, abstrakcyjnym dziele. Musi on by¢ umieszczony
w kontekécie, w przestrzeni, posréd innych obiektow. Otoczenie stanowi zlozong
uktadanke wielu elementow, tworzacych wspolng catos¢. To tez relacja miedzy
przedmiotem, uzytkownikiem i jego zachowaniem a przestrzenig, w ktorej si¢ znajduja.
Celem jest znalezienie tez najwlasciwszej formy.**

Fukasawa zauwaza, ze $wiat zmierza w kierunku, w ktérym forma zasadniczo
stopniowo zacznie zanika¢, a pozostanie jedynie funkcja. Coraz czesciej rozne produkty
1 akcesoria staja si¢ niemal dostownie ,,przedluzeniami” naszego ciata lub architektury
przestrzeni — mamy wbudowane o$wietlenie, klimatyzacj¢ czy nawet smartfony.
Nie oznacza to jednak, ze nalezy zupelnie rezygnowa¢ z materialnych obiektow,
ale wykorzysta¢ wolng przestrzen, ktora dzigki temu udalo si¢ znalez¢ lub zaoszczedzic,
a nastepnie umie$ci¢ w niej przedmioty, ktore ubogacaja nasze zycie.”” Wiaze sie to takze
z koncepcja Compact Life, polegajaca na zaspokajaniu podstawowych potrzeb. Stad czgsto
powtarzane hasto ,,MUJI jest wystarczajgce” (oryg. MUJI is enough), czy tez kolokwialnie
mowiac ,,W sam raz” (oryg. Just Right). Marka ta promuje styl zycia oparty na prostocie
ipewnej dostatecznosci, wystarczalnosci. Designerzy nie zastanawiaja si¢ nad tym,
comozna jeszcze doda¢ do projektu, ale nad tym, co mozna odja¢. I cho¢ powstale
produkty czesto prezentuja do$¢ zwyczajne formy, ktore spotka¢ mozna w zasadzie niemal
wszedzie, to okazuje si¢, ze kryja w sobie bezpretensjonalny urok 1 trudno znalez¢ takie
podobne gdzie indziej. Czesto odnajdujemy w nich detale, ktore, cho¢ wydajg si¢
nieznaczne i nieistotne, utatwiaja korzystanie z danego przedmiotu i czasem nikt wczesniej
nie wpadt na takie rozwigzanie.”'

Projektujac dla MUJI, Fukasawa poszukuje archetypow istniejacych w ludzkiej
pod$swiadomosci. Jednym z jego najbardziej znanych, charakterystycznych projektow jest
scienny odtwarzacz CD. Stworzyt go w oparciu o kultowy japonski wentylator kuchenny,

dzigki czemu jego forma jest rozpoznawalna, znajoma i od razu budzi pozytywne

289 Micro  Consideration,  https://www.muji.com/kr/flagship/huaihai755/archive/fukazawa.html, [data
dostepu: 14.10.2025].

290 N. Fukasawa, 4 New Mode of Affluence, https://www.muji.com/pl/compactlife/column002.html, [data
dostgpu: 14.10.2025].

291 T. Ha, 4 Muji designer explains why your stapler is perfectly designed, https://qz.com/526562/a-muji-
designer-explains-why-your-stapler-is-perfectly-designed/, [data dostgpu: 14.10.2025].
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skojarzenia. Jego minimalistyczny ksztalt jest wynikiem rozmys$lan tworcy nad tym,
jak uczyni¢ sprzet elektroniczny funkcjonalnym, a zarazem zr¢cznie wtapiajagcym si¢
w domowe otoczenie. Co ciekawe, na przekor przyjetej konwencji, Fukasawa eksponuje
caly mechanizm obrotu ptyty, ktéora to umieszczona jest w niewielkim pudetku
o zaokraglonych krawedziach, ponizej ktérego zwisa sznurek, ktdrego pociagnigcie
uruchamia odtwarzanie. W ten sposob Japonczykowi udato si¢ uzyskac¢ efekt zarowno
wizualny, jak 1 dzwigkowy przypominajacy oryginalny wentylator. Analogiczne
rozwigzania stosowane sa takze w innych projektach Fukasawy, takich jak czajnik
elektryczny, walizka podrdzna, zegary czy rozmaite meble. Dazy on do uzyskania formy
przyjaznej uzytkownikowi — jak twierdzi, im blizej ciata czlowieka znajduje si¢ przedmiot,
tym bardziej migkki 1 delikatny powinien by¢, nie tracgc przy tym swojego utylitarnego
charakteru.”?

O uniwersalnosci idei MUJI $wiadczy tez fakt, Ze jest to marka doceniana na catym
swiecie. Pomimo roznic kulturowych, produkty odpowiadaja gustom zar6wno
Japonczykoéw, Europejczykoéw 1 Amerykandéw. Firma nie bierze udzialu w wys$cigu nowinek
1 popularnosci, oferuje zarowno przedmioty, ktére sg juz od wielu lat obecne w sprzedazy,
jak 1 zupelnie nowe, przemyslane projekty.

Zaroéwno Hara, jak i Fukasawa w swoich projektach i tekstach prezentuja niezwykle
interesujagce podejécie do projektowania codzienno$ci. Starajg si¢ patrze¢ szerzej
1 postuluja, by wszystkie aspekty naszego zycia postrzegaé jako integralng, wynikajgca
zsiebie cato$¢. Proces projektowania rozumieja jako tworcze udoskonalanie juz
istniejacych przedmiotow, czynigce je bardziej intuicyjnymi 1 przystepniejszymi
w interakcji. Projekty, przez nich opracowywane sg ponadczasowe i stanowig dowdd na to,
ze dobry design przejawia¢ si¢ w formach unikatowych czy bardzo dekoracyjnych
1 skomplikowanych, a wrgcz przeciwnie — prostota jest sitg 1 to wlasnie tego typu produkty

przetrwaja probe czasu, bedg stuzy¢ przez wiele pokolen.””

292 N. Pollock, Japanese Design Since 1945: A Complete Sourcebook, Thames & Hudson, London 2020,
s. 25.

293 C. Barenburg, Naoto Fukasawa, https://minimalissimo.com/creators/naoto-fukasawa, [data dostepu:
14.10.2025].
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6.3 Wystawy japonskiego rzemiosta i designu w kraju oraz na Swiecie — jaki obraz

Japonii kreuja — na wybranych przykladach

Dziatalno$¢ kuratorska jest jednym z czynnikdw wyraznie wplywajacych
1 ksztaltujacych sposoby postrzegania Japonii i jej wzornictwa. Motywy przewodnie,
tematyka, aranzacja przestrzeni czy odpowiednio dobierane eksponaty budujg historie,
opowies¢. Potrafig sprawi, ze pozornie zwyczajne, nierzucajace si¢ w oczy obiekty
zostang pokazane w zupetnie innym $wietle, ich walory beda podkreslone, uwage przykuja
wczesniej niedostrzegane detale lub wprost przeciwnie, postawione zostang w zupeinie
innym, nieoczywistym kontekscie. Narracja kuratorska jest wiec bardzo istotnym aspektem
kreowania obrazu, kierowania uwaga widza, nakre§lania zarysu czy moze zamystu catosci
ekspozycji. Studiujac réoznego rodzaju wystawy zarowno krajowe, jak i zagraniczne, na
ktorych prezentowane jest japonskie rzemiosto, mozna odnie$¢ wrazenie, ze dominuje
wsrod nich koncepcja minimalizmu przestrzeni, prostoty, cze¢sto wykorzystuje si¢
neutralng, biatg barwe jako tlo, stosuje naturalne materiaty takie jak drewno. Nastroj
zaprowadzony zostaje przez odpowiednie ustawienie o$wietlenia czy uzycie elementow
nawigzujacych do rodzimej japonskiej architektury czy wnetrz (np. motyw tokonomy czy
ekrandw  shoji). Tematyka jest zroznicowana: od wystaw monograficznych,
podsumowujacych dziatania jednego artysty, przez ekspozycje zbiorowe czy przekrojowe,
starajace si¢ zobrazowaé konkretne zagadnienie, zjawisko, charakterystyke tworczosci
danej grupy czy regionu, az po projekty taczace 1 zestawiajace sztuke japonska
z Zachodnig.

Juz dwie dziesigcioletnie edycje (pierwsza, inaugurujgca miata miejsce w 2004
roku) liczy sobie wystawa Japanese Design Today 100, ktéra prezentowana byta
objazdowo w wielu krajach i zdecydowanie przyczynita si¢ do promocji japonskiego
wzornictwa na $wiecie. Sto wyselekcjonowanych obiektow prezentowanych podczas
kolejnych jej odston miato stworzy¢ skondensowany obraz wspodtczesnego projektowania,
ale 1 stanowi¢ $wiadectwo kultury i zycia codziennego Japonii. By calo$¢ byta przystepna
i czytelna w odbiorze, eksponaty datowane na od lat 50. do terazniejszo$ci, podzielone

zostaly na dziewig¢ kategorii: meble 1 wyposazenie wnetrz, zastawa stotowa i przybory
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kuchenne, odziez i akcesoria, produkty dla dzieci, artykuly papiernicze, produkty ochrony
zdrowia, artykuty hobbystyczne, wyroby pomocowe w wypadku klesk zywiolowych oraz
transport. Dodatkowo, czgs¢ z wystaw uzupelniona byla roéwnolegle prowadzonymi
wyktadami eksperckimi.”*

Czesto dopelieniem dla warstwy teoretycznej stojacej za koncepcja
wystawienniczg jest takze aspekt aranzacyjny, ktory niekiedy sam w sobie staje si¢
integralnym elementem budowania cato$ci. Tak stato si¢ w przypadku wystawy Hidden -
Unveiling Japanese Design zorganizowanej w 2014 roku w National Design Centre
w Singapurze,. Za wizualng oprawe odpowiadata nendo, czyli jedna z bardziej znanych
japonskich pracowni projektowych, majaca swoje oddziaty w Tokio i Mediolanie. Na jej
czele stoi za§ Oki Sato, $wiatowej stawy designer, ktory czgsto w swoich projektach
wchodzi w dialog, stara si¢ modyfikowac czy rewidowac sposob, w jaki ludzie wchodza
w interakcje z przedmiotami codziennego uzytku. Trzema motywami przewodnimi
wystawy z Singapuru byly: ,za” (,,behind”), ,,wewnatrz” (,inside”) oraz ,przed”
(,,before”), wedlug to ktorych skategoryzowano zaprezentowane meble, artykuly
gospodarstva domowego, przedmioty i grafiki. Te wybrane slowa kluczowe miaty
odzwierciedla¢ idee przy$wiecajace poszczegdlnym projektom, zaréwno te funkcjonalne,
jak 1 estetyczne, odwolujac si¢ do fizycznej formy obiektu, wykorzystanego surowca,
ale 1 do aspektow niematerialnych. Celem Sato bylo ukazanie niecodziennych perspektyw
wzornictwa przedmiotow: w sensie dostownym — czyli podstaw, tyléw 1 wnetrz produktow,
ktére zazwyczaj pozostaja niewidoczne, oraz w kontek$cie teoretycznym — przeno$nym,
czyli zamystu designu antycypujacego potrzeby uzytkownika. Ponadto cata przestrzen
wystawy zostata jednostkowo zaprojektowana specjalnie na potrzeby tej ekspozycji —
wybrane powierzchnie $cian i podtogi pomalowano w pastelowych odcieniach rézu
ifioletu w taki sposob, by tworzyly geometryczng, optyczna iluzje tréjwymiarowych,
przestrzennych struktur na podobienstwo ekspozytorow, w obrebie ktorych umieszczono

poszczegbdlne obiekty. Laczyly sie one z faktycznymi kubikami, przepierzeniami oraz

294 H. Kashiwagi, Introducing Japanese Culture through Design,
https://www.wochikochi.jp/english/foreign/2014/12/introducing-japanese-culture-through-design.php,
[data dostgpu: 22.10.2025].
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witrynami ze szkla i metalu, stanowigc calo§¢ minimalistycznej i do$¢ nowoczesnej
oprawy.””

Studio nendo stalo réwniez za nietypowa formag wystawy information or
inspiration?, ktéra zorganizowana byla we wspotpracy z Muzeum Sztuki Suntory w 2019
roku. Cato$¢ koncepcji opierata si¢ na dwojakim sposobie postrzegania przedmiotow,
odwotujac si¢ do odmiennej natury dzialania obu poétkul moézgu: lewej — skupionej na
informacji 1 prawej — odbierajacej Swiat bardziej intuicyjnie. Zgodnie z tym podziatem
utworzono dwie réwnolegle $ciezki zwiedzania, umozliwiajagc tym samym spojrzenie
na jeden obiekt z dwodch roznych perspektyw — z jednej strony poznanie go poprzez
edukacyjny opis iinfografiki, a z drugiej — bezposredni, emocjonalny kontakt
z eksponatem, pozbawiony dodatkowej warstwy teoretycznej.”*

W Tokio, w 2016 roku, z inicjatywy Japan Design Committee zaprezentowano
wystawe The Future of Japanese Tradition. MyS$la przewodnia bylo pokazanie
tradycyjnego rzemiosta jako punktu odniesienia dla wzornictwa wspdlczesnego i tego,
ktore nadejdzie w przysztosci. Kuratorzy chcieli przedstawi¢ Japoni¢ w nieco innym ujeciu,
poprzez rozne dziedziny rzemiosta, jednoczesnie dokonujgc swoistej estymacji perspektyw
1 mozliwosci jakie daje tradycyjny przemysl. Drzemigce w dawnych wyrobach bogactwo
moze w przysztosci zainspirowa¢ wiele nowatorskich koncepcji, co tez udowodniono,
prezentujac nietuzinkowe, wyselekcjonowane przyklady terazniejszych projektow
ceramicznych, tekstylnych, papierowych, a nawet architektonicznych, obiektow z zakresu
metalurgii, rzezbionych w drewnie czy wyplatanych z bambusa.*”’

Rok pdzniej, w Muzeum Sztuki Wspotczesnej XXI wieku w Kanazawie otworzono
wystawe The Boundary Between Kogei and Design, ktora zobrazowac¢ miata zwigzki
1 zaleznosci taczace tradycyjne rzemiosto 1 wspdlczesne wzornictwo. Kuratorzy, Naoto
Fukasawa 1 Y@ji Akimoto, zdawali si¢ zadawac pytanie — czy i co je laczy, co rdzni,

czy mozna jednoznacznie ustali¢ klarowny podzial na design 1 kogei? W ich zamysle kogei

295D. Howarth, Nendo creates pastel optical illusions for Japanese design exhibition display
https://www.dezeen.com/2014/10/15/nendo-japanese-design-exhibition-display-pasel-optical-illusions/,
[data dostgpu: 22.10.2025].

296 information or inspiration?, https://www.suntory.com/sma/exhibit/special/2019 2/, [data dostepu:
22.10.2025].

297 The Future of Japanese Tradition, https://designcommittee.jp/tradition_en/introduction/ [data dostepu:
22.10.2025].
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jest takim typem tworczos$ci, gdzie pomystodawca jest rowniez bezposrednim wykonawca,
za$ w terazniejszym wzornictwie przemystowym designer wcale nie musi bra¢ udziatu
w procesie produkcji — t¢ prace moze za niego wykona¢ inny czlowiek albo maszyna.
Naturalnie, oba pojecia rozpatrywac trzeba nie tylko w kontekscie wykonawcy, ale takze
bioragc pod uwage forme, wykorzystane materiaty i charakter kolejnych etapow produkc;ji.
Tytutowa granica potraktowana zostata niezwykle dostownie, bo nakreslono ja w formie
linii dzielgcej przestrzen wystawienniczg, a co za tym idzie — takze eksponaty, na obszary
kogei 1 designu. Nie zawsze jest jednak mozliwe jednoznaczne rozgraniczenie
1 sklasyfikowanie przedmiotow, jako Ze niektore z nich zawieraja w sobie aspekty zard6wno
wytworstwa przemystowego, jak i rekodzielniczego. Definiowanie ram w jakich mie$ci¢
si¢ powinny pojecia 1 obiekty, czy te rzemieslnicze, czy designerskie, nie jest kwestig
oczywistg 1 prostg. Postawione wigc podczas wystawy pytania nie zawsze musiaty mie¢
definitywng odpowiedz, generujgc tym samym interesujgca dyskusje.*®

Objazdowa wystawa MINGEI — The Shape of Beautiful Living miata miejsce
w latach 2021-2022, a zorganizowano ja w ramach wspolpracy Japonskiego Muzeum
Rzemiosta Ludowego oraz firmy MUJI. Ruch Mingei oraz marke Mujirushi Ryohin, mimo
ze swoje poczatki mialy w roznych epokach, taczy kwestionowanie swoich korzeni, pozycji
i funkcjonowania w kontek$cie konsumpcjonizmu, przy jednoczesnym uleganiu réznym
wplywom 1 podazaniu za zmieniajacym si¢ stylem zycia Japonczykéw. Wedlug Naoto
Fukasawy produkty MUIJI, jak i samg dziatalno$¢ przedsigbiorstwa mozna przyréwnac¢ do
swoistego, wspotczesnego odpowiednika ruchu Mingei. Wyroby te przeciez po czesci,
w uwspotczesniony sposob, realizujg postulaty zaktadane przez Yanagiego — ich forma jest
prosta, stuzg ludziom w codziennym zyciu i1 s3 powszechnie dostgpne. Poprzez zestawienie
tradycyjnie wykonanych przedmiotéw wraz z nowoczesnymi produktami, kurator wskazuje
na pewng ponadczasowos$¢ ideatow i uniwersalnos$¢ formy czy surowca.””

Niemal w tym samym czasie, w Narodowym Muzeum Sztuki Wspoblczesnej

w Tokio, sze$¢dziesigt lat po $§mierci Yanagiego odbyla si¢ wystawa 100 Years of Mingei:

298 S. Tamashige, Naoto Fukasawa: Between craft and design,
https://www.japantimes.co.jp/life/2017/02/25/style/naoto-fukasawa-craft-design/, [data dostepu:
22.10.2025].

299 MINGEI — The Shape of Beautiful Living, https://www.muji.com/jp/feature/mingei/en/, [data dost¢pu:
22.10.2025].
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The Folk Crafts Movement, ukazujaca w nowym $wietle histori¢ i ewolucje Mingei. W jej
ramach zaprezentowano rozmaitg ceramike, tekstylia, wyroby z drewna, kosze, ludowe
malarstwo zbierane przez Yanagiego i pozostatych cztonkdéw ruchu, jak rowniez publikacje,
fotografie i filmy z okresu ich dziatalnosci. Dzigki temu zilustrowano nie tylko artystyczny
1 materialny aspekt zainteresowania rzemiostem, ale tez kontekst spoteczny, historyczny
i ekonomiczny funkcjonowania tej grupy entuzjastow ludowego rgkodzieta. Ruch Mingei
wykroczyt bowiem poza typowe kolekcjonowanie estetycznych przedmiotow, tworzac
systemy obejmujace produkcje 1 dystrybucje nowo powstajacego rzemiosta ludowego czy
podejmujac kwestie spoteczne, takie jak poprawa standardow zycia na obszarach wiejskich
— tematy te, jak si¢ okazuje, we wspoOtczesnym $wiecie nadal sg aktualne i réwnie dobrze
odnosi¢ sie moga do obecnego problemu zrownowazonego rozwoju.**

W 2023 roku, po raz 6smy odbyta si¢ wystawa z cyklu Kogei Creativity: Living
National Treasures Exhibition, zorganizowana w przestrzeniach Seiko House Ginza
w Tokio. Zaprezentowano wowczas okoto stu prac trzydziestu siedmiu artystow — Zywych
Skarbow Narodowych, reprezentujacych sze$¢ roznych dziedzin rzemiosta: ceramike,
tekstylia, wyroby z laki, metaloplastyke, przedmioty z drewna i bambusa oraz lalki. Dzieta
te, prezentujace najwyzszy poziom umiejetnosci osiggnigty poprzez lata praktyki
artystycznej, cechujace si¢ wyjatkowa dbatoscig o detale, wyrdzniajg si¢ mistrzowskim
potaczeniem efektywnego wykorzystania materialow, funkcjonalno$cia, a zarazem pigkng
formg. Wsroéd zaproszonych rzemieslnikow znalazt si¢ migdzy innymi wspomniany
wcezesniej Osamu Suzuki, ale tez Manji Inoue (specjalizujacy si¢ w wyrobach z bialej
porcelany), Sekisui Ito V (Mumyoi-yaki), Jun Isezaki (ceramika Bizen), Kozo Kato (Sefo-
guro) czy Kiyoshi Hara (ceramika szkliwiona z uzyciem tlenku zelaza).*"'

Rosngce zainteresowanie nie tylko japonskim designem, ale takze tradycyjnymi
metodami produkcji zaobserwowaé¢ mozna na skale globalng. Nastgpit swego rodzaju
renesans technik irekodzieta, ktore na powrdt inspiruja i wykorzystywane sa we

wspotczesnych procesach tworczych 1 produkcyjnych.

300 100 Years of Mingei: The Folk Crafts Movement, https://www.momat.go.jp/en/exhibitions/545, [data
dostepu: 22.10.2025].
301 Kogei Creativity: Living National Treasures Exhibition, Wako Co., Tokyo 2023, s. 3-5.
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llustracja 33: Kozo Kato, Czarka herbaciana Seto-guro

llustracja 34: Manji Inoue, Stoj z bialej porcelany
dekorowany motywem wiru
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Hlustracja 35: Sekisui Ito V, Wyspa Sado

llustracja 36: Kiyoshi Hara, Wazon z motywem konia
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W 2008 roku japonskie wzornictwo pojawito si¢ we Francji, gdzie $wigtujac stu
pigc¢dziesieciolecie nawigzania stosunkow stosunkéw dyplomatycznych zrealizowano trzy
wystawy: WA: The Spirit of Harmony and Japanese Design Today, The Mingei Spirit in
Japan 1 Kansei — Japan Design Exhibition. Projekt WA: Harmonia. Japonski Design Dzis
podrézowat po wielu europejskich miastach, zawitat do Paryza, Budapesztu, Essen czy
Warszawy, a finalnie powrdcil do Japonii.’”> W Polsce wystawe t¢ otworzono w 2010 roku,
a jej nad jej organizacjg czuwaly Instytut Wzornictwa Przemystowego w Warszawie oraz
The Japan Foundation (Kokusai Koryi Kikin). W ramach ekspozycji starano si¢
zaprezentowaé zrdznicowany profil wspotczesnego japonskiego designu, jak réwniez
nakresli¢ dialog zachodzacy migdzy tradycyjnym i nowoczesnym wzornictwem. Kuratorzy
tak dobierali obiekty, by mimo swojego przemystowego charakteru, zawieraly one w sobie
pewien pierwiastek wrazliwos$ci, ktéra swoja genez¢ ma wiasnie w przesztosci. Przedmioty
te maja zobrazowac jak w japonskim zyciu codziennym dazy si¢ do osiggniecia tytulowej
harmonii — jest to bowiem stowo-klucz, determinujgce watek przewodni wystawy.*”

W Muzeum Sztuki w Filadelfii, w 2007 roku zainaugurowano wystawe
zatytutowang The Art of Japanese Craft: 1875 to the Present. Opierajgc si¢ na zbiorach
posiadanych przez placowke, stworzono przekrojowa prezentacje bogactwa i r6znorodnosci
rzemiosla japonskiego przetomu wiekoéw, poczynajac od nawigzania do debiutu Japonii na
miedzynarodowe] scenie wystaw $wiatowych pod koniec XIX wieku, przez dynamiczny
rozwdj tworczy lat 20. i 30. XX wieku, burzliwy okres powojenny, az do wspotczesnosci.’™

W latach 2015-2016, w Muzeum Sztuki i Designu w Nowym Jorku (MAD), miata
miejsce wystawa Japanese Kogei | Future Forward. Kuratorem projektu byl wspomniany
juz wczesnie] Yiji Akimoto, dyrektor Muzeum Sztuki Wspodtczesne; XXI wieku
w Kanazawie, a swoje prace prezentowato dwanascioro uznanych artystow. O ile znaczna
czg$¢ rzemies$lnikow kogei postrzega swoja tworczo$¢ jako dzialanie majace na celu

kultywacje tradycyjnego dziedzictwa kultury, odtwarzanie dawnych wzorcow, to uczestnicy

302 K. J. Cwiertka, E. Machotka, Szkoda wyrzucié¢! Design japoriskich opakowar, Muzeum Sztuki i Techniki
Japonskiej Manggha, Krakow 2016, s. 15.

303 WA: Harmonia. Japonski design dzis, red. N. Kawakami, Instytut Wzornictwa Przemystowego,
Warszawa 2010, s. 4.

304 F. Fisher, The Art of Japanese Crafi: 1875 to the Present, Philadelphia Museum of Art, Philadelphia 2008,
s. 5.
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te] wystawy zdecydowanie wykroczyli poza t¢ konwencj¢, dazac do osiagnigcia wyrazniej,
osobistej ekspresji, a jednoczesnie odnoszac si¢ i snujac rozwazania dotyczace tytutowe;j
przysztosci. Kazde z nich ma inny stosunek do kogei, co podkresla ztozonosc,
ale i ewolucje dzisiejszego postrzegania tego rodzaju wyroboéw. Czerpigc inspiracje
z aktualnych trendow w kulturze japonskiej, artySci ci na nowo interpretuja
konwencjonalne procesy wytworcze czy tradycyjna ornamentyke, by tworzy¢ nowatorskie,
ale uzytkowe formy. Indywidualizm widoczny w tych pracach taczy je w rownym stopniu
ze sztuka, co z tradycyjnym rzemiostem, co $wiadczy o tym, ze kogei ma silg
oddziatywania takze wspotczesnie.’”

Nieoczywisty, eksperymentalny japonski design przedstawiono podczas tygodnia
designu w Mediolanie w 2017 roku. Trzyczesciowa wystawa Electronics Meets Craffts,
czyli Elektronika spotyka rzemiosto, powstala w wyniku wspotpracy firmy Panasonic
zmanufakturg GO ON 1z Kioto. Zaprezentowane eksponaty byly wspolczesnymi
wzorniczymi hybrydami, fuzja nowoczesnej techniki z rodzimg tradycja (wsrdd nich
znalazt si¢ m. in.: mobilny glo$nik umieszczony w kaikado, czyli tradycyjnej puszce na
herbatg).*

Wzornictwo japonskie na powrdt zawitalo takze do Wielkiej Brytanii. Wystawe
Modern Japanese Design pokazywano przez dwa lata (2015-2017) w Galerii Sztuki
w Manchesterze. Na ekspozycji, mieszczace] si¢ w odnowionej XIX-wiecznej przestrzeni
dawnego teatru, zaprezentowano ponad sto prac autorstwa trzydziestu dwoch projektantow.
Gléwnym zamystem byto zobrazowanie inspiracji, z jakich czerpie wspolczesny japonski
design, a s3 to przymioty od lat przy$wiecajace tamtejszym tworcom: poszanowanie dla
natury, czerpanie z filozoficznych i duchowych ideami buddyzmu, ale tez innowacyjne
wykorzystanie materiatow 1 technik. Przeszto$¢ wyraznie ma wplyw na terazniejsza
estetyke japonskiego wzornictwa i objawia si¢ w konceptualnych formach, minimalizmie,

dekonstrukcji czy nowych interpretacjach wabi sabi.>”

305 Japanese Kogei | Future Forward, https://madmuseum.org/exhibition/japanese-k%c5%8dgei-future-
forward, [data dostepu: 22.10.2025].

306 R. Hu, Milan Design Week 2017: Technology, Craft and Poetry form Japan, https://www.core77.com/
posts/65217/Milan-Design-Week-2017-Technology-Craft-and-Poetry-from-Japan, [data dostepu:
24.10.2025].

307 Modern Japanese Design, http://manchesterartgallery.org/exhibitions-and-events/exhibition/modern-
japanese-design/, [data dostepu: 24.10.2025].
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W 2016 roku, w Muzeum Red Dot Design w Essen otworzono wystawe Under the
Sign of the Circle. Zaprezentowano wowczas prace nagrodzone Red Dot Design Award —
wyrdznieniem przyznawanym od 1955 roku przez Design Zentrum Nadrenia Pdinocna-
Westfalia za wyjatkowa, innowacyjng tworczos¢. W ramach tej wystawy pokazano okoto
100 eksponatow japonskich projektantow i wytworcow, a zwiedzajacy mogli bezposrednio
zaobserwowaé, jak naturalnie japonski design potrafi taczyé pozornie przeciwstawne
elementy — tradycyjne rzemiosto przenika si¢ tu z najnowoczes$niejszymi technologiami,
a zachodnie wptywy i koncepcje rodem z Bauhausu przeplataja z japonska estetyka
harmonii.’”®

W latach 2007-2015 dziesiatki miast $wiata, w tym réwniez Krakow, zwiedzit
projekt Contemporary Japanese Crafts, zorganizowany przez The Japan Foundation.
W ramach wystawy, w do$¢ standardowy i1 konwencjonalny sposob zaprezentowano
sze$édziesigt cztery prace roznych twoércow (m.in. Sayoko Eri, noszacej tytut Zywego
Skarbu Narodowego), dzielac je podlug zastosowanego materiatu lub tworzywa,
systematyzujac obiekty w porzadku chronologicznym albo kierujac si¢ przynaleznoscia do
danej grupy artystycznej.*”

Jedng z wielu migdzynarodowych wystaw objazdowych zorganizowanych przez t¢
fundacje¢ byt takze projekt Handcrafted Form: Traditions and Techniques, trwajacy od 2006
do 2017 roku, pokazujacy nie tylko historyczne przyklady tradycyjnego rzemiosta 1 sztuki,
ale rowniez dzieta wspodtczesnych tworcow dzialajacych na terenie catej Japonii, ktorzy
nadal wykorzystuja tradycyjne techniki produkcji, uzyskujac ciekawe, nietypowe efekty
w swoich wyrobach.*'

Istotng, europejska wystawa poruszajacg tematyke Japonii byta Learning from
Japan, prezentowana od 2015 do 2019 roku w Designmuseum Danmark w Kopenhadze.
Spotkanie ze sztuka Nipponu bylo dla dunskich artystow impulsem, ktory zaowocowat

zmiang podejscia 1 postawy w wielu dziedzinach rzemiosta, a japonizm przetomu wiekow

308 Under the Sign of the Circle: Red Dot Design Museum presents exhibition on innovations from Japan,
https://www.red-dot.org/about-red-dot/magazine/japanese-design/?r=1, [data dostgpu: 24.10.2025].

309 Contemporary Japanese Crafts, https://www.jpf.go.jp/e/project/culture/exhibit/traveling/ con_crafts.html,
[data dostgpu: 24.10.2025].

310 Handcrafted Form. Traditions and Techniques, https://www.jpf.go.jp/e/project/culture/exhibit/
traveling/handcraft.html, [data dostgpu: 24.10.2025].
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okazal si¢ by¢ katalizatorem o dalekosi¢znym i dlugotrwalym wplywie na tamtejsza
estetyke. Korzystajac z wieloletnich zbioréw bedacych w posiadaniu muzeum, kuratorka
wystawy zestawiajac japonskie wyroby z dunskimi projektami chciata zarysowac historie
fascynacji 1 inspiracji orientalnymi wzorami, odwotujgc si¢ zarowno do warstwy formalnej,
wykorzystywanych materialow czy charakterystycznych motywow. Wyeksponowane
zostaty nie tylko obiekty ceramiczne, ale pojawily si¢ rowniez przyklady nawigzujace do
architektury wnetrz, meblarstwa, mody czy szeroko pojetego wyposazenia domu.*"!

Nietypowa, feministyczna perspektywa przyswiecata wystawie Fired Up: Female
Ceramists of Contemporary Japan, pokazywanej w latach 2019-2020 w Gallery 136
Muzeum Sztuki Cincinnati. Przez wieki w Japonii praktyka wyrobu sztuki ceramicznej byta
zarezerwowana dla mezczyzn, a dla kobiet oficjalnie zakazana (cho¢ faktycznie braly one
udziat w procesie wytworczym, jednak ich wktad byt zacierany). Dopiero w XX 1 XXI
wieku Japonki zostaly zaakceptowane w S$rodowisku ceramikdéw i z czasem zaczely
zdobywac¢ uznanie dzigki odwaznej eksploracji nietypowych metod tworczych i podejscia
do mediow. Na wystawie prezentowano prace wspotczesnych japonskich artystek,
ktore przetamujac konwenanse, uprzedzenia, tworza ceramik¢ innowacyjng, zyskujaca
renome na rynku $wiatowym.>'?

Wyjatkowo szeroka, poswiecong ruchowi Mingei wystawg byta Art Without Heroes:
Mingei z 2024 roku, zorganizowana w londynskiej William Morris Gallery. Na ekspozycji
zaprezentowane zostaly dziela ceramiczne, wyroby z drewna, papieru, zabawki, tekstylia
czy fotografie. Znalazly si¢ na niej réwniez niepublikowane dotad eksponaty z kolekcji
prywatnych w Wielkiej Brytanii i Japonii, wypozyczone z muzedéw obiekty, a takze
filmowe 1 historyczne materiaty z Mingei Film Archive. Calto$¢ przestrzeni
wystawienniczej podzielona byta na trzy czes$ci. Narracja kuratorska rozpoczynatla si¢ od
XIX-wiecznych obiektow rzemieslniczych, z ktorych pozniej czerpali inspiracje
cztonkowie Mingei. Druga cz¢$¢ koncentrowata si¢ na genezie i ewolucji ruchu odrodzenia

ludowego rekodzieta w XX wieku, ktory to podobnie jak brytyjski ruch Arts and Crafts,

311 Learning from Japan, https://designmuseum.dk/en/exhibition/learning-from-japan/, [data dostepu:
24.10.2025].

312 Cincinnati Art Museum: Annual Report 2021,
https://www.cincinnatiartmuseum.org/media/296258/annual-report-202 1-for-web_final reduced.pdf,
[data dostgpu: 24.10.2025].
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jak 1 dziatalno$¢ Williama Morrisa, stanowit odpowiedz na gwattowng industrializacjg.
Ostatnia partia omawia XXI-wieczne przemiany ruchu Mingei 1 wspotczesne
reinterpretacje jego idei, obrazujac w jaki sposob sam termin Mingei zostal odczytany na
nowo 1 ,,odzyskany” przez wspotczesnych artystow. Ponadto wystawa pokreslita istotnosé¢
wyrobow koreanskich, okinawskich i ajnoskich dla ruchu Mingei, pokazujac jak te
niezalezne, odrebne kultury przyczynity si¢ do powstania tego, co dzi$ jest postrzegane

jako kwintesencja japonskiej estetyki.*"

llustracja 37: Ceramiczne eksponaty na wystawie "Art Without Heroes | Mingei"

Niezaleznie od narodowosci kuratora czy lokalizacji galerii, wystawy dotyczace
japonskiego rzemiosta i1 sztuki potrafiag by¢ niezwykle r6znorodne, prezentowaé bardziej
szablonowe narracje teoretyczne, ale i1 te niestandardowe, w zupelnie odmienny sposéb
gospodarowac przestrzenia, budujac wyjatkowe doswiadczenie dla widza lub zamykajac si¢

w typowej konwencji muzealnej. Wszystkie te aspekty bez watpienia maja wplyw na to,

313 Art Without Heroes: Mingei, https://www.wmgallery.org.uk/event/art-without-heroes-mingei/, [data
dostepu: 24.10.2025].
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w jaki sposob przez przecigtnego odbiorce postrzegany jest materialny i1 kulturowy dorobek
Japonii, jakie bedzie miat wyobrazenie na jego temat, jaki obraz Nipponu zostanie

utrwalony w jego $wiadomosci.

1lustracja 38: Wystawa "Art Without Heroes | Mingei"

6.4 Rzemioslo i design na przelomie XX i XXI wieku — artySci, pracownie,
manufaktury

W ostatnich dekadach najwigksza, czynng zawodowo grupa designerow w Japonii
sa ludzie urodzeni w latach szeS$¢dziesiatych, siedemdziesigtych, osiemdziesiatych.
Pomimo iz cz¢$¢ badaczy przewiduje, ze prawdziwy ,boom” japonskiego wzornictwa
dopiero nastapi, to juz obecnie mozna zaobserwowa¢ wyrazng intensyfikacje aktywnos$ci na
rynku. Coraz wigcej duzych przedsiebiorstw decyduje si¢ na zatrudnianie miodych
projektantow, ktorzy powracaja w swoich koncepcjach do spuscizny dziedzictwa
kulturowego i tradycyjnych technik rzemies$lniczych, doceniaja ich potencjat, cho¢ adaptuja
je na swoj wilasny, indywidualny sposéb. Czesto w ramach poszukiwan inspiracji odbywaja

podréze po kraju, odwiedzajac peryferyjne regiony Japonii i nawigzujac wspoOtprace
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z lokalnymi manufakturami oraz mistrzami rzemiosta. Efektem tych dzialan sg projekty,
ktore tacza elementy tradycyjnego wzornictwa z estetyka wspolczesng, uwzgledniajac
specyfike japonskiego stylu zycia i unikajgc bezposrednich zapozyczen z wzorcow
zachodnich. Co ciekawe, tworcy ci wywodzg si¢ z rdznorodnych srodowisk spolecznych
i zawodowych, a ich wyksztalcenie nie zawsze jest zwigzane z kierunkami artystycznymi.
Cho¢ znaczna cze$¢ obecnego wzornictwa przemystowego realizowana jest w duzych
pracowniach projektowych 1 manufakturach, nadal aktywna pozostaje grupa niezaleznych
tworcow. Czes¢ z nich traktuje projektowanie jako dziatalno$¢ poboczna, inni za$§ zaktadaja
wlasne studia projektowe. W celu promocji swojej tworczosci uczestnicza w konkursach
branzowych oraz wydarzeniach o charakterze wystawienniczym. Coraz wigksze znaczenie
w ich dzialalno$ci odgrywa rowniez przestrzen cyfrowa, w ktérej prezentujg swoje prace
i nawigzuja kontakt z odbiorcami czy klientami.*'*

Sori Yanagi’" (1915-2011), syn wspomnianego wczeSniej Soetsu Yanagiego,
ksztalcit si¢ w zakresie sztuki i architektury, lecz zastynat przede wszystkim jako jeden
znajzdolniejszych 1 najbardziej wpltywowych projektantow w historii japonskiego
wzornictwa. Cho¢ czerpat inspiracje z dorobku zachodnich tworcow, kontynuowat rowniez
ideowa misj¢ ojca, koncentrujac si¢ na promocji rodzimego, zaréwno tradycyjnego, jak
i nowoczesnego designu na arenie migdzynarodowej. W 1952 roku zatozyt wilasne studio
projektowe — Yanagi Industrial Design Institute — w ktorym rozpoczat prace nad rdznego
rodzaju przyziemnymi dobrami i przedmiotami codziennego uzytku, projektowat m.in.:
pokrywy wiazéw, dzbanki do herbaty, zestawy sztuécOw oraz meble. Za najbardziej
rozpoznawalne dzieto mtodego Yanagiego uchodzi Butterfly Stool z 1956 roku — stotek
wykonany z dwoch elementoéw gietego drewna, potagczonych metalowa rurka. Projekt ten
stanowi przyklad udanego potgczenia glebokiego szacunku dla materialu 1 tradycji
z nowoczesnymi mozliwosciami technologicznymi. W jego formie niektérzy dopatruja si¢

odniesien do bramy $wiatyni shinto badz ksztaltu hetmu samurajskiego. Do innych wartych

314 WA: Harmonia. Japonski design dzis, red. N. Kawakami, Instytut Wzornictwa Przemystowego,
Warszawa 2010, s. 32.

315 Sori Yanagi (1915-2011) — urodzony w Tokio, tam takze studiowal na Akademii Sztuk Pigknych.
Poczatkowo fascynowata go gtéwnie architektura (interesowal si¢ tworczoscig Le Corbusiera), z czasem
jednak zajat si¢ designem. Stotek Butferfly jego autorstwa zdoby!l pierwsza nagrod¢ na jedenastym
Triennale w Mediolanie. Czg$¢ jego projektow pokazywanych jest m. in. w Muzeum Sztuki Nowoczesnej
w Nowym Jorku.
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uwagi realizacji Yanagiego naleza m.in. zastawa stotowa zaprojektowana dla Matsumura
Koshitsu Toki oraz czarne gliniane dzbanki w stylu mingei stworzone dla Shussai Kiln.*'®

Tworca, ktoremu udato si¢ niemal doskonale odda¢ estetyke okresu Momoyama,
jest Anjin Abe (ur. 1938). Dziatal samodzielnie, nie byt cztonkiem zadnych stowarzyszen
artystycznych ani nie utrzymywat bliskich relacji z innymi tworcami. Jego praktyka
opierata si¢ na wnikliwych studiach ceramiki z regionu Bizen. Szczegolnie zalezalo mu na
uchwyceniu pejzazowosci, kolorystyki, formy oraz ornamentyki. Charakterystyczna
tekstura powierzchni dawnych naczyn, ktérg Abe staral si¢ odtworzy¢, wynikata czesto
z ich wielowiekowego uzytkowania i naturalnego zabrudzenia olejami — przy czym wyroby
wysokiej jakosci, odpowiednio wypalane, nie absorbowaty zanieczyszczen w takim stopniu
jak produkty nizszej klasy. Abe nie dazyl do bezposredniego kopiowania dawnych
wzorcow, lecz traktowal je jako zrodlo inspiracji, nadajagc swoim pracom wspotczesny
charakter.’”

Yuji Ueda (ur. 1975), pochodzi z prefektury Shiga, regionu Shigaraki znanego
z ceramiki, a dorastat w rodzinie plantatorow stynnej herbaty Asamiya. W swoich
projektach eksperymentuje z technikami wypalania. Stworzyl wilasny, unikalny proces,
w ktorym wykorzystuje bloki skalenia Choseki lub formuje nieregularne bryly gliny, ktore
nastgpnie wypala w piecach typu anagama. Stara si¢ maksymalnie wykorzysta¢ potencjat
surowca, a w rezultacie tworzy ceramike raczej pozbawiong aspektu utylitarnego,
funkcjonujaca jako obiekt artystyczny. Jego dziela majg r6zng skale — od przyciskow do
papieru po obiekty wielko$ci okoto dwodch metrow. Mozna je znalezé w wybranych
sklepach, galeriach i na targach sztuki na terenie calej Japonii. *'®

Machiko Ogawa urodzita si¢ w Sapporo w 1946 roku. Studiowala na Uniwersytecie
Sztuk Pieknych w Tokio, a pdzniej poszerzata swojg wiedze 1 umiejetnosci, podrézujac po
$wiecie. Mieszkata i studiowata w Paryzu w Ecole d’Arts et Métiers, a nastepnie w Burkina
Faso w Afryce Zachodniej. Jest laureatka nagrody Japonskiego Towarzystwa

Ceramicznego, a jej dziela pokazywane s3 na licznych wystawach indywidualnych

316 N. Pollock, Made in Japan, Merrell, London 2012, s. 14-15.

317 K. Morawiec, Bizen — traditional Japanese ceramics, [w:] Art of Japan, Japanisms and Polish-Japanese
art relations, red. A. Kluczewska-Wojcik, Polish Institute of World Art Studies, Torun 2012, s. 112.

318 Yuji Ueda, https://en.gallery-kaikaikiki.com/category/artists/yuji-ueda/, [data dostgpu: 24.10.2025].
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w najwazniejszych galeriach 1 muzeach w calej Japonii. Niektére prace forma
przypominaja spgkany 16d lub wulkaniczng spalong ziemig, a inne nadal maja surowy,
pierwotny ksztalt geologicznych formacji skalnych. Cho¢ Ogawa ma japonskie
pochodzenie, jej prace wykraczaja poza rodzimg, typowa stylistyke, rezonujac
z uniwersalng wrazliwoscig.’"”

Urodzony w Tochigi w 1975 roku, Daisuke Iguchi czerpie inspiracje do swojej
ceramiki z estetycznej koncepcji sabi. Przez wiele lat zglebiat techniki imitujace efekt
patynowanego zelaza 1 poros$nigtego mchem kamienia. Jego tworczos¢ znana jest
znowoczesnych 1 eleganckich form. Stosujac unikalng metode, po wstepnym wypaleniu
biskwitowym w niskiej temperaturze naktada on klasyczne szkliwo popiotowe z suszonych
lusek ryzowych 1 wypala w wysokiej temperaturze. Po ostygni¢ciu szlifuje naczynie
specjalng szczotka druciang, aby nada¢ powierzchni delikatng matowa lub oksydowang
teksturg. Nastepnie, uzywajac cienkiej tasmy malarskiej, tworzy geometryczne wzory,
naktadajac srebrne szkliwo i ponownie wypalajac w nizszej temperaturze. Po ostatnim
wypaleniu poleruje powierzchni¢ przedmiotu, aby uzyskac¢ pozadany efekt. Technika przez
niego stosowana daje bardzo rozne rezultaty, ktore zalezne od czasu wypalania, koloru
gliny az po stopien utlenienia.’”

Kazunori Hamana (ur. 1969) wiedzie w prefekturze Chiba proste zycie rybaka
irolnika, a jednoczesnie jest tez samoukiem zajmujacym si¢ ceramikg. Korzystajac
z dostgpnych nowoczesnych technik formowania, barwienia, szkliwienia i wypalania,
wzorujac si¢ na starozytnych wyrobach epoki Jomon i1 Yayoi oraz tradycyjnych dzbanach
tsubo, tworzy duze i delikatne, recznie robione naczynia, wykorzystujac gline pochodzaca
z prefektury Shiga. Oprocz masywnych glinianych dzbanow, specjalizuje si¢ roéwniez
w terakotowych figurach grobowych i przedmiotach codziennego uzytku.**!

Masanao Kaneta (ur. 1953) wywodzi si¢ z Hagi, z rodziny o wieloletnich tradycjach
garncarskich. Tym, co wyrdznia jego tworczos¢ na tle innych ceramikéw z tego regionu jest

formalne wyksztatcenie rzezbiarskie. Jego dzieta sg charakterystyczne, bo nie formuje on

319 Machiko Ogawa, https://www.mirviss.com/artists/ogawa-machiko, [data dostepu: 24.10.2025].

320 Daisuke Iguchi, https://www.ceramicsnow.org/daisukeiguchi/, [data dostgpu: 24.10.2025].

321 Kazunori Hamana, https://www.pierremariegiraud.com/en/artistes/presentation/3966/kazunori-hamana,
[data dostgpu: 24.10.2025].
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ich na kole garncarskim, a drazy od $rodka, stosuja technike kuri-nuki, co pozwala uzyskac
nietypowe, niekiedy bardzo ekspresyjne formy.**

Urodzona w 1961 roku, Tokuda Yasokichi IV przejeta role glowy rodu po $mierci
swojego ojca Tokudy Yasokichi IIl. To znana i ceniona artystka w kraju i za granica.
Jest spadkobierczynig 1 kontynuatorka rodzinnych technik i metod wyrobu porcelany
Kutani, w$rdd ktérych najbardziej charakterystyczng jest szkliwienie saiyu, ktorej
dekoracyjno$¢ opiera si¢ na zestawieniach i1 gradacji koloréw, a nie na przedstawiajacych,
malarskich wzorach ptakow czy kwiatow, typowych dla tradycyjnej ceramiki Kutani.
Jej osobista wrazliwo$¢ 1 nowatorskie spojrzenie na r¢kodzieto znajduje odzwierciedlenie
w zroznicowanych gamach barwnych i unikalnej interpretacji formy.**

Przyktady fuzji rzemiosta 1 produkcji przemystowej, sztuki i1 designu, a takze
reinterpretacji tradycyjnych motywéw odnalez¢ mozna rowniez w tworczosci takich
projektantow jak Masahiro Mori (1927-2005), Isamu Kenmochi (1912-1971), Riki
Watanabe (ur. 1911), Takehiko Sanada, Tokujin Yoshioka, Toshio Ohi, Yiki Hayama,
Masayasu Mitsuke oraz Shin’ya Yamamura.

Wspoélczesny rynek japonskiego wzornictwa uzytkowego zdaje si¢ by¢ jednak
w znacznej mierze zdominowany przez niewielkie przedsigbiorstwa, ktére mozna okresli¢
mianem nowoczesnych manufaktur. Wspotpracuja one zar6wno z uznanymi, jak i mniej
znanymi projektantami indywidualnymi, przyczyniajagc si¢ do dalszego rozwoju tej
dziedziny.

Jedna z tego typu pracowni jest istniejaca od 1997 roku tokijska Azmaya, ktéra
realizuje projekty we wspolpracy z licznymi atelier oraz lokalnymi manufakturami.
Specjalizuje si¢ przede wszystkim w produkcji zastawy stotowej, drobnych przedmiotow
codziennego uzytku oraz tradycyjnego rekodziela. Najbardziej rozpoznawalng serig
Azmaya pozostaje bialo-niebieska porcelana [nban, zdobiona subtelnymi wzorami

i wykonywana recznie przez rzemie$lnikow z Nagasaki.”*

322 The Power of the Ridges, the Power of the Flame, https://www.japan-art.com/en/artists/107-masanao-
kaneta/overview/, [data dostgpu: 24.10.2025].

323 Tokuda Yasokichi 1V, https://www.onishigallery.com/artists/68-tokuda-yasokichi-iv/biography/, [data
dostepu: 24.10.2025].
324 Azmaya, https://japan-design.imazy.net/en/crafts/azmaya/, [data dostepu: 24.10.2025].
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Do grona wspotczesnych twoércoOw ceramicznych nalezy rowniez Chie Sakurai,
ktéra wraz z mezem prowadzi dziatalno$¢ pod marka Soukyu. Ich porcelana dekorowana
jest recznie z wykorzystaniem przekazywanej z pokolenia na pokolenie techniki Kutani
Gosai, bazujacej na pieciu tradycyjnych barwach: czerwieni, zotci, zieleni, fioletu i granatu.
Efektem sa unikalne, wizualnie atrakcyjne, a jednocze$nie nowoczesne naczynia
przeznaczone do codziennego uzytku.*>

Porcelana Seikou, ktorej poczatki siegaja ery Taisho 1 zwigzane sg z miastem Nomi,
moze poszczyci¢ si¢ ponadstuletnig tradycja. Jej charakterystyczna dekoracja naszkliwna
byla pierwotnie wykonywana recznie, jednak z czasem wprowadzono technike nadruku,
ktéra pozwalata uzyska¢ poréwnywalny efekt wizualny przy zachowaniu wysokiej jakosci.
Wyroby Seikou ciesza si¢ w Japonii duzym uznaniem 1 byly wielokrotnie nagradzane
w konkursach branzowych.**

Innym przyktadem kontynuacji tradycji ceramicznej jest porcelana Hasami
wytwarzana obecnie przez manufakturg Eiho, ktorej produkcje w 1936 roku zapoczatkowat
mistrz kota garncarskiego Nagamine Seiji. Jej cecha charakterystyczng jest biala barwa
oraz delikatna, potprzezroczysta forma. W procesie produkcji wykorzystywane sa
wyltacznie starannie selekcjonowane materiaty, a kazdy egzemplarz wykonywany jest
indywidualnie.*”’

Pracownia KIHARA podejmuje probe reinterpretacji tradycji porcelany z miasta
Arita, ktorej historia sigga ponad czterech stuleci. Projektanci KIHARY daza do stworzenia
idealnej zastawy stolowej, odpowiadajacej potrzebom 1 preferencjom wspotczesnych
Japonczykow. Ich celem jest potaczenie estetyki i funkcjonalnosci w formie trwatych,
ponadczasowych przedmiotow codziennego uzytku.*®

Z projektantem przemystowym Mikiya Kobayashim wspétpracuje Kutani
Choemon, producent ceramiki z Ishikawy, ktorego poczatki dziatalno$ci siegaja 1879 roku.

Wraz z Kobayashim stworzyli oni seri¢ filizanek 1 spodkow nonohana, inspirowang

325 Chie Sakurai, https://musubikiln.com/collections/chie-sakurai, [data dostepu: 24.10.2025].

326 Seikou Kiln, https://musubikiln.com/collections/kutani-seikou-kiln, [data dostgpu: 24.10.2025].
327 Eiho Porcelain, https://www.artifactt.com/collections/eiho-porcelain, [data dostepu: 24.10.2025].
328 KIHARA, https://e-kihara.co.jp/english/, [data dostgpu: 24.10.2025].
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wspotczesng koncepcja pikniku, ktéra swoja dekoracja nawigzuje do kolorystyki i formy
pola kwiatow.**

Do grona wspodtczesnych pracowni ceramicznych nawigzujacych do tradycji
porcelany z Arity nalezy Shinemon. Jej manufaktura zlokalizowana jest w historycznym
miejscu, gdzie niegdy$ wypalano ceramik¢ przeznaczong na eksport do Europy za
posrednictwem Holenderskiej Kompanii Wschodnioindyjskiej. Do okoto 1965 roku
wypalarnia ta specjalizowata si¢ w produkcji wielkoformatowych wyrobow. Obecnie za$
stynie z mistrzowskiego opanowania techniki wypatu Yohen, ktora wplywa na kolory
szkliwa, tworzac efekty przypominajace krysztalowe refleksy. Poniewaz nawet drobne
réznice w temperaturze paleniska, wilgotnosci lub utozeniu kazdego elementu w piecu
moga wptyna¢ na finalny rezultat, nigdy nie powstaly dwa identyczne egzemplarze
naczynia. Tworczos$¢ pracowni Shinemon cieszy si¢ uznaniem zaro6wno na rynku krajowym,
jak i migdzynarodowym.’

Interesujacg dziatalno$¢ prowadzi réowniez studio Ceramic Japan, ktorego
zatozyciele od poczatku deklarowali ambicje tworzenia produktow najwyzszej jakosci,
przeznaczonych do sprzedazy w luksusowych przestrzeniach handlowych, takich jak
dzielnica Ginza w Tokio. Historia pracowni rozpoczyna si¢ w 1973 roku, a inspiracja dla
ich wyrobow jest tradycja ceramiki Seto. W 1983 roku wybrane obiekty Ceramic Japan
zostaly wlaczone do kolekcji statej Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Nowym Jorku.
W latach 1973-1978 dwadziescia cztery ich projekty otrzymaty prestizowa nagrode Good
Design Award, a w 1986 roku studio zdobyto gléwna nagrode w Migdzynarodowym
Konkursie Ceramicznym organizowanym w Japonii.**'

W pracowni Soryu-gama poprzez matzenstwo dwojki ceramikow, tacza sie dwie
zupehie rozne tradycje rzemieslnicze przekazywane z pokolenia na pokolenie. Z jednej
strony ceramika Kiyomizu-yaki, spuscizna rodu m¢za — Wakunami Soryu, z drugiej
natomiast stylistyka Koishiwara-yaki z Fukuoki, rodzinnego miasta zony — Madoki Oty.

Porcelanowe wyroby Soryu-gama powstaja w wyniku wgniatania pigmentu w gling

329 Mikiya Kobayashi Gives Kutani Porcelain a Modern Twist, https://spoon-tamago.com/mikiya-kobayashi-
gives-kutani-porcelain-a-modern-twist/, [data dostgpu: 24.10.202

330 Arita ware. Shinemon Kiln, https://jp-art.shop/collections/arita-ware-shinemon-klin/arita-ware-shinemon-
klin, [data dostgpu: 24.10.2025].

331 Ceramic Japan, https://ceramic-japan.co.jp/en/about/, [data dostgpu: 24.10.2025].

177



1 pozniejszego szkliwienia, dzigki ktoremu uzyskiwane jest efektowne, glebokie,

niebieskie, polprzezroczyste wykonczenie.**

Hlustracja 39: Studio i sklep ceramicznego duetu Soryu-gama

W wigkszych osrodkach miejskich w Japonii, niemal na kazdym rogu mozna
spotka¢ mniejszy lub wigkszy salon lub sklep oferujacy rodzime wyroby ceramiczne
1 porcelanowe. Zakresy cenowe sg oczywiscie zroznicowane, podobnie jak jakos¢
sprzedawanych dobr. Tokijski sklep 7Tokodo od 1937 roku dostarcza zastawe stotowa do
Japonskiej Agencji Dworu Cesarskiego, jak réwniez ambasad czy ekskluzywnych
restauracji. Wsrod produktow przewazaja tam naczynia z Kioto i Arity, zaré6wno
nowoczesne, jak i tradycyjne w formie.**?

Natomiast w ponad 120-letnim, drewnianym budynku w dzielnicy Kiyomizu-gojo
w Kioto swoja siedzibe ma sklep z ceramika Toutensei Kawasaki, dzialajacy w tym miejscu
juz od o$miu pokolen. Na parterze zakupi¢ mozna tam rdznego rodzaju wyroby ceramiczne

1 szklane, z ktorych cze$¢ pochodzi od lokalnych rzemieslnikow. Zdarza si¢ znalez¢ takze

332 Soryu-gama, https://soryu-gama.com/en/about, [data dostepu: 24.10.2025].
333 Tokodo, https://tokodo.co.jp/en/about-tokodo/, [data dostepu: 24.10.2025].
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cickawe, nowatorskie projekty mlodych tworcow, wykonane =z zastosowaniem
nowoczesnych technik. Na drugim pigtrze aranzowane s3 za$ niewielkie, kameralne

wystawy prac artystow ceramikow.***

P'{"“ VERD & .8
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llustracja 40: Toutensei Kawasaki, Kioto - wnetrze sklepu z roznorodng ceramikq

Japonskie manufaktury oraz indywidualni projektanci coraz $mielej zaznaczaja
swoja obecnos¢ réwniez na arenie mi¢dzynarodowej. W wielu zachodnich metropoliach
powstajq autorskie sklepy oferujace wyselekcjonowane wyroby japor'lskiego rzemiosta
Londynu, nalezacy do japonskiej firmy Lives Inc. Jego asortyment obejmuje zaréwno
przedmioty o tradycyjnym charakterze, jak i nowoczesne realizacje, wszystkie pochodzace
z niewielkich pracowni lub od niezaleznych projektantow. Dziatalno$¢ wagumi stanowi nie
tylko wsparcie ekonomiczne dla japonskiego wzornictwa, lecz takze umozliwia
europejskim odbiorcom kontakt z jego estetyka i warto$ciami, potencjalnie inspirujac ich

do wiasnych poszukiwan tworczych.**

334 Toutensei, https://toutensei.com/english/, [data dostgpu: 24.10.2025].
335 Wagumi, https://wagumi-j.com/pages/about-us-1, [data dostepu: 24.10.2025].
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Na rynku polnocnoamerykanskim sukces odniosta pracownia OOKKUU,
specjalizujaca si¢ w sprzedazy mebli, zastawy stolowej oraz os$wietlenia. Firma ta
wspotpracuje z wieloma cenionymi japonskimi projektantami. Nazwa OOKKUU wywodzi
sie od japonskiego stowa oku (B), oznaczajacego esencje przedmiotu — to, co ukryte pod
powierzchnig. Tworcy z nig zwigzani starajg si¢ uchwyci¢ te glebie w swoich projektach,
faczac estetyke z funkcjonalnos$cia, a pigkno z autentyczno$cig materiatu i idea, ktora za
nim stoi.**

Pracownia 1616 / arita japan, jak wskazuje nazwa, odwotuje si¢ do tradycji
ceramicznych miasta Arita. Produkty sygnowane ta marka wytwarzane sa w tych samych
fabrykach, w ktéorych od lat powstaje oryginalna porcelana z tego regionu, jednak
charakteryzuja si¢ odmiennym podejsciem projektowym. Stanowig one przyktad
wspotczesnych, funkcjonalnych naczyn uzytkowych, zaprojektowanych z mysla
o codziennym zastosowaniu. Pierwsza, podstawowa kolekcj¢ opracowat dyrektor
kreatywny marki — Teruhiro Yanagihara. Réwnolegle zaprosit on do wspdlpracy
projektantow z dunskiego studia Scholten & Baijings, ktorzy stworzyli wlasng lini¢
porcelany o zroznicowanej kolorystyce. W wyniku tej kooperacji ponownie nawigzano
artystyczny dialog pomig¢dzy Japonig a Danig.”’

Wspdtczesny japonski design utrzymuje swoja zywotno$¢ dzieki umiejetnemu
Iaczeniu dziatan i elementoéw, ktore na pierwszy rzut oka moga wydawac si¢ wzajemnie
wykluczajace. Tradycyjni, regionalni producenci zyskujg obecnie mozliwos¢ wspotpracy
z czolowymi projektantami droga on-line, na odlegltos¢, co umozliwia wspdlne
opracowywanie koncepcji oraz tworzenie innowacyjnych produktow — przedsiewzigc,
ktore jeszcze do niedawna zasadniczo niemal niemozliwe do zrealizowania. Sukces
wspotczesnego japonskiego wzornictwa to wypadkowa wielu czynnikow, obejmujacych

zarowno kapitat ludzki, kulturowy, jak i uwarunkowania technologiczne oraz ekonomiczne.

336 OOKKUU, https://ookkuu.com/pages/about-ookkuu, [data dostgpu: 24.10.2025].
337 1616/ arita japan, https://1616arita.jp/en/about/, [data dostepu: 24.10.2025].
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Mlustracja 41: Porcelana i ceramika oferowana w salonie Tokodo

Hlustracja 42: Tokodo, Zastawa stotowa dla japonskiej rodziny Cesarskiej
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ZAKONCZENIE

Japonskie wzornictwo, niezaleznie czy to tradycyjne rgkodzielo czy wspotczesny
design, to niezwykle rozlegle 1 ztozone zagadnienie, ktore nieustannie balansuje pomigdzy
kategoriami, wymykajac si¢ jednoznacznym definicjom. Na przestrzeni wiekdw tworczo$¢
ta przeszta przez wiele etapow: od ludowego rgkodzieta, przez okres izolacji i stagnacji,
wplywy zagraniczne, czas wojny 1 kryzysu, az po okres ekonomicznego rozkwitu
1 wspotczesnosé, w ktorej kumulujag sie réznorodne inspiracje i do§wiadczenia, tworzac

wielowymiarowy obraz japonskiej mysli projektowe;.

Na te réznorodno$¢ 1 wieloptaszczyznowo$¢ coraz czgdciej zwracaja uwage
zardbwno badacze, jak i1 kuratorzy wystaw. Publikacje z XX wieku koncentrowaty si¢
zazwyczaj na wybranych aspektach wzornictwa, co — cho¢ zrozumiate — nie oddawato petni
jego ztozonosci. Obecnie opracowania naukowe starajg si¢ uwzglednia¢ zar6wno czynniki
artystyczne, jak 1 pozaartystyczne, oferujac szersze, bardziej wielowatkowe spojrzenie na
wzornictwo. Rowniez twoércy wystaw coraz $mielej przetamujg utarte schematy,
redefiniujgc sposob prezentacji japonskiego wzornictwa — zarowno w Japonii, jak 1 poza jej
granicami. Swiadczy to o rosnacej $wiadomosci historycznych i kulturowych zaleznosci,
ktore cho¢ pozornie oczywiste, nie zawsze sg dostatecznie eksponowane.

To $wieze podejscie do literatury 1 projektow wystawienniczych umozliwia
odbiorcom rewizje dotychczasowego postrzegania japonskiego designu. Podobnie jak
w czasach japonizmu, kiedy poczatkowe, powierzchowne zainteresowanie z czasem
ustgpito miejsca glebszemu zrozumieniu, tak i dzi§ — dzigcki rozwojowi mediow,
dostepnosci zrodet 1nowatorskim opracowaniom — wiedza o Japonii i jej sztuce
systematycznie si¢ poszerza. Cho¢ wcigz funkcjonuja pewne stereotypy, nie sa juz tak
powszechne jak kiedy$. Japonia stopniowo przestaje by¢ postrzegana wytacznie jako
egzotyczna ciekawostka — dzi§ to nowoczesny kraj, ktory swoja kultur¢ i osiggnigcia
technologiczne wykorzystuje do budowania silnej pozycji na arenie mi¢gdzynarodowe;.

Coraz wicksza obecno$¢ japonskiego wzornictwa na $wiatowych rynkach wptywa

roOwniez na zmiang jego odbioru. Nie sg to juz wylgcznie luksusowe dobra przeznaczone
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dla koneserow, lecz takze dostgpne dla szerokiego grona uzytkownikéw akcesoria,
urzadzenia i przedmioty codziennego uzytku. Wspotczesne japonskie wzornictwo zachowat
swoja renom¢ — nadal kojarzone jest z najwyzsza jakoscig 1 charakterystyczng estetyka —
a jednoczesnie zyskato uniwersalny wymiar, dzigki ktéremu z tatwoscig funkcjonuje poza
granicami Japonii.

Aby uchwyci¢ to lawirowanie pomiedzy migdzy picknem a utylitarnoscia,
najbardziej zasadne wydawato si¢ rozpoczecie od fundamentéw japonskiej estetyki —
koncepcji, ktore przez wieki, az po czasy wspotczesne, wywieraly wptyw na ksztaltowanie
wzornictwa. W tym kontekscie warto podkresli¢, ze to nie Zachdd, lecz najblizsi sgsiedzi -
Chiny i Korea, ich wierzenia, idee, filozofie byly pierwszymi zroédtami inspiracji dla
japonskiej tworczosci. Gdyby nie te dwa kraje, dziedzictwo kulturowe Japonii wygladatoby
dzi$§ zupelie inaczej. Juz wieki temu mozna bylo dostrzec charakterystyczng dla
Japonczykow zdolnos$¢ do selektywnego przyswajania idei 1 ich tworczej adaptacji, tak by
wpisywaty sie¢ w ramy ,,japonskosci” — postawa ta towarzyszy im do dzis.

Przywolywane na kartach rozprawy przyktady tworczosci ceramicznej, to zaledwie
wycinek niezwykle bogatego 1 zroznicowanego dorobku japonskiego rzemiosta. Liczbeg
odmian, technik, form i stylistyk, jakie wyksztalcily si¢ na przestrzeni wiekow, trudno
bytoby uja¢ w jednym tekscie. Ich réznorodnos¢ wynika za§ z wielu naktadajacych si¢ na
siebie czynnikéw. Proces ksztattowania si¢ poszczegdlnych typow ceramiki nie jest
zjawiskiem jednorodnym ani liniowym — to dynamiczne, wieloaspektowe zjawisko,

w ktérym splatajg si¢ uwarunkowania historyczne, spoteczne, polityczne i kulturowe.

Na rozwdj ceramiki wplywaly zaréwno zmiany ustrojowe 1 ekonomiczne,
jak i przemiany w strukturze spotecznej, poziom edukacji oraz dostepnos¢ technologii.
Istotna role odgrywaly takze czynniki zewng¢trzne, takie jak kontakty handlowe, inspiracje
ptynace z innych kultur czy ingerencje polityczne. Nie bez znaczenia pozostaja réwniez
warunki geograficzne — dostepnos¢ surowcow, lokalne tradycje oraz specyfika srodowiska
naturalnego. Wreszcie, nie mozna pomina¢ roli czynnika ludzkiego: indywidualnych
postaw tworcow, ich wrazliwosci estetycznej, inspiracji oraz autorskich koncepcji, ktore
czesto decydowaty o unikalnym charakterze danego wyrobu. Ztozonos¢ tych zaleznosci

sprawia, ze japonska ceramika jawi si¢ nie tylko jako dziedzina rzemiosta, lecz takze jako
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lustro przemian cywilizacyjnych, $wiadectwo ewolucji gustow, wartosci 1 idei,
ktore ksztattowaty kulture Japonii na przestrzeni wiekow.

Zastosowane w toku badan podejscie interdyscyplinarne, pozwolitlo potaczyc
analiz¢ estetyczng z refleksjg historyczng, spoteczng i muzeologiczng. Rozwazania
prowadzone byly w trzech uzupetniajacych si¢ wzajemnie perspektywach: historyczno-
rozwojowej, ukazujacej ewolucje od rzemiosta do designu; estetycznej, analizujacej
zmienne rozumienie pickna 1 funkcji uzytkowej; oraz instytucjonalno-wystawienniczej,
koncentrujacej si¢ na roli instytucji 1 praktyk kuratorskich w ksztaltowaniu tozsamosci
rzemiosta. Tak zarysowana struktura interpretacyjna pozwolita unikna¢ jednostronnych
ocen i uja¢ badany fenomen w sposob kompleksowy. Jednoczes$nie nalezy podkresli¢
pewne ograniczenia badan. Praca koncentrowala si¢ przede wszystkim na ceramice jako
najbardziej reprezentatywnym medium japonskiego rzemiosta. Inne dziedziny — takie jak
metaloplastyka, lakiernictwo czy tkanina — przywolywane byly pomocniczo i nie stanowity
gléwnego przedmiotu analizy. Ograniczeniem pozostaje rowniez nieco selektywny dostep
do zrédet japonskojezycznych, czesciowo zrekompensowany dzigki wykorzystaniu
literatury anglojezycznej 1 materiatow zebranych podczas kwerend w Japonii
1 w europejskich osrodkach badawczych.

Zastosowanie metod pordwnawczych i interpretacyjnych umozliwitlo uchwycenie
procesow, dzieki ktérym tradycyjne idee piekna, takie jak wabi, kanso czy ma znalazly
wspotczesne przetozenie w projektach Kenya Hary czy Naoto Fukasawy. Odniesienia te
pozwalaja rowniez ukazac¢, ze japonski design — cho¢ gleboko zakorzeniony w tradycji —
nie stanowi jej powtorzenia, lecz reinterpretacje: dynamiczng, §wiadoma, otwartg na dialog
z globalnym $wiatem. Moéwit juz o tym syn Sori Yanagi, zauwazajac, ze dla Japonczykdéw
kontynuowanie tradycji nie polega na jej wiernym kopiowaniu — jest to raczej proces
tworzenia nowych obiektow inspirowany dotychczasowym dorobkiem materialnym

1 kultywowanymi technikami.
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Wspolczesnie wraca do tej mys$li Kenya Hara w ramach jednej ze swoich wystaw:

Re-design odnosi si¢ do przeprojektowywania codziennych przedmiotow.
Mozna by to nazwac eksperymentem, probg spojrzenia na znajome obiekty
tak, jakbysmy zetkneli sie z nimi po raz pierwszy. Re-design to sposob na
korekcje i odnowienie naszych odczuc¢ odnosnie do esencji projektowania,
ukrytej wewngtrz fascynujgcego otoczenia przedmiotu, ktory jest nam zbyt

znajomy, bysmy go jeszcze dostrzegali**®

W tym sensie wspotczesne wzornictwo japonskie nie neguje tradycji, lecz nadaje jej
nowy wymiar, w ktorym codzienno$¢ staje si¢ przestrzenig refleksji, a prostota — wyrazem
duchowej glebi.

Ostatecznie analiza przeprowadzona w niniejszej rozprawie potwierdza, ze
wspolczesne japonskie wzornictwo stanowi nie tyle kontynuacj¢ dawnych wzorcow, ile ich
tworcze rozwinigcie. To przyklad, jak tradycja moze sta¢ si¢ zrodlem nowoczesnosci,

a estetyka — narzedziem kulturowej komunikacji w globalnym $wiecie.

338 Kenya Hara, cyt. za: Marta Trus-Buchajska, Projektowanie jako dialog. Jak filozofia Kenya Hary zmienia
sposob patrzenia na role projektantki, ,,Formy”, nr 24/2025, https:/formy.xyz/artykul/projektowanie-
jako-dialog-jak-filozofia-kenyi-hary-zmienia-sposob-patrzenia-na-role-projektantki/,  [data  dostgpu:
30.10.2025],
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