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Streszczenie

Niniejszy artykut oferuje krytyczng analize on-
tologicznego przejscia od chinoiserie do chin-
skich narracji chinskich w globalnym dyskursie
dotyczacym sztuki i designu. Wykraczajac poza
poréwnania stylistyczne, autorka dowodzi, ze
przejscie to stanowi fundamentalng ewolucje
W Zzaangazowaniu miedzykulturowym - od eu-
ropocentrycznego przywiaszczenia do opartej
na dialogu, filozoficznie ugruntowanej wymiany.

Metodologicznie badanie wykorzystuje trojstron-
ne ramy: po pierwsze, przeprowadza analize hi-
storyczng chinoiserie, ujawniajac mechanizmy
ekstrakeji estetycznej i symbolicznego odiaczenia
poprzez badanie Zrodet pierwotnych i badania
kultury materialnej. Po drugie, wnikliwie analizu-
je kluczowe chinskie koncepcje estetyczne (Shen
si, Qi yun sheng dong, Bu si zhi si...), aby ustalic fi-
lozoficzne podstawy chinskich narracji. Po trzecie,
wykorzystuje studia przypadkow obejmujace pro-
jektowanie mebli (Hans Wegner, Alexandre Cha-
ry), sztuke cyfrowa (zhang zhoujie) oraz wspot-
prace architektoniczng (Piero Lissoni dla Shang
Xia), aby pokazac, jak te zasady s wdrazane we
wspotczesnej praktyce.

Wyniki badan ujawniaja, ze chinskie narracje
nie s3 ani nostalgicznym odrodzeniem, ani aser-
tywnym nacjonalizmem, lecz krytyczng meto-
dologia - taka, ktora integruje rodzimg episte-
mologie z globalnym dyskursem poprzez to, co
teoretyzuje sie jako ,dwukierunkowa refrakcje
kulturowa”. Proces ten, okreslany jako ,dwu-
kierunkowa refrakcja kulturowa”, wzbogaca za-
rowno samg chinskg filozofie projektowania, jak
i szersze pole globalnego designu, kwestionujac
hegemoniczne standardy i proponujac bardziej
inkluzywny, zrownowazony paradygmat.

Ostatecznie, badania te przyczyniaja sie do roz-
woju teorii postkolonialnej i transkulturowej
poprzez przeformufowanie roli Chin z kulturo-
wego zrodta w wspottwaorce globalnej kultury
projektowania. Oferujg one nowy model ana-
lityczny pozwalajacy zrozumiec, w jaki sposob
niezachodnie systemy wiedzy moga przeksztat-
cac miedzynarodowe praktyki tworcze poprzez
wzajemna transformacje, a nie za$ jednostron-
ng adaptacje.
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ksiazce zatytulowanej ,The Meeting
of Eastern and Western Art” histo-
ryk Michael Sullivan rygorystycznie

rozroznia trzy kluczowe terminy: ,japonaiserie”,
,japonisme” i ,japonerie”, obrazujac ewoluujacy
odbidr sztuki japoniskiej na Zachodzie. Termin
»japonerie” odnosi si¢ do przedmiotéw wytwarza-
nych w powierzchownym stylu japonskim, kto-
ry Sullivan okresla jako ,frywolny” — termin ten
nawiazuje do wczesnej krytyki chinoiserie, gdzie
podobnie stosowano okreslenia takie jak ,prze-
sadny” i ,niepraktyczny”. Choé¢ Sullivan nie po-
daje konkretnych przykladéw, termin ,japonerie”
prawdopodobnie obejmowal masowo produkowa-
ne rekodzielo lub jego pochodne imitacje, dostep-
ne dla zachodniej publicznoéci. Przedmioty te,
cenione przede wszystkim za wizualng egzotyke,
byly postrzegane jako dekoracyjne nowinki, a nie
powazne artystyczne zaangazowanie, odzwiercie-
dlajac wstepne i w duzej mierze powierzchowne
spotkanie z japonska estetyka [1].

Termin ,japonaiserie” jest odpowiednikiem
,chinoiserie” pod wzgledem formy pisowni i ram
pojeciowych. Podczas gdy ,chinoiserie” szeroko
obejmujezachodnie interpretacje sztuki chinskiej,
japonskiej, indyjskiej i islamskiej, ,japonaiserie”
oznacza konkretnie zachodnie dziela inspirowane
romantyzowana wizja Japonii. Podobnie jak ,chi-
noiserie”, reprezentuje subiektywne wyobrazenie,
a nie autentyczna replikacje, czesto charakteryzu-
jaca sie arbitralnym wlaczeniem motywoéw orien-
talnych — takich jak skladane wachlarze, kimona
zdobione pseudojaponskim pismem czy parawa-
ny przedstawiajace zurawie i pejzaze — jak w ,La
Japonaise” Moneta. Elementy te pelnily funkcje
dekoracyjnych symboli, podobnych do motywéow
smokoéw i pagdéd powszechnych w ,chinoiserie”,
ujawniajac nieSmiale, aczkolwiek wplywowe, eks-
perymenty z formami wschodnimi.

Dla kontrastu japonizm oznacza glebsze, bar-
dziej naukowe zaangazowanie w japonskie tech-
niki artystyczne, wyznaczajac przejicie od orna-
mentalnego przywlaszczenia do merytorycznej
integracji. Ten termin sprawil, ze japonskie za-
sady kompozycyjne — widoczne w splaszczonych
perspektywach, wyrazistych konturach i asyme-
trycznych wzorach — przenikaly zachodnie prak-
tyki awangardowe. ,Portret Emile’a Zoli” pedzla
Edouarda Maneta ilustruje te przemiane: podczas
gdy japonski parawan i porcelanowy wazon wyda-
ja sie peryferyjna dekoracja, formalna struktura
obrazu — jego skompresowana przestrzen i sto-

nowana paleta barw — zdradza subtelng interna-
lizacje estetyki ukiyo-e. W czasach gdy Van Gogh
tworzyl ,Sypialnie w Arles”, ewidentne obiekty
orientalne zdazyly juz calkowicie znikna¢, a zywa
kolorystyka, ostre kontury i niehierarchiczna
kompozycja dziela $wiadcza o calkowitym przy-
swojeniu japonskich technik.

Ta ewolucja — od dekoracyjnego kaprysu ja-
ponerie do technicznej syntezy japonizmu — od-
zwierciedla szersza trajektorie w spotkaniu Za-
chodu ze sztuka Wschodu. Przez trzy stulecia to,
co zaczelo sie jako fascynacja egzotycznymi po-
wierzchniami, przerodzilo sie w transformacyjny
dialog, ktory ostatecznie zdestabilizowal konwen-
cje zachodniego klasycyzmu i utorowal droge mo-
dernistycznej innowacji.

Warto zauwazy¢, ze francuski leksykon nigdy
systematycznie nie przyjal rownorzednych termi-
noéw, takich jak chinerie czy chineisme, do okresle-
nia faz zachodniego zainteresowania sztuka chin-
ska, ani tez badacze nie podzielili chinoiserie na
kategorie podobne do spektrum japonerie-japoni-
sme Sullivana. Zamiast tego klasyfikacje naukowe
chinoiserie opieraly sie gléwnie na dwoch schema-
tach: w ujeciu czasowym, chinoiserie ewoluowalo
w odrebnych fazach, odzwierciedlajac szerszy roz-
woj artystyczny w Europie — barokowe chinoiserie
(ok. 1660-1730 r.) 1aczylo chinskie motywy z dy-
namicznym ornamentem w charakterystycznych
dla epoki dzielach, takich jak wersalski Trianon de
Porcelaine; rokokowe chinoiserie (ok. 1730-1770 r.)
udoskonalilo te elementy, tworzac zabawne asy-
metryczne wzory, ktorych przykladem sa gobeliny
Bouchera z Beauvais; podczas gdy neoklasyczne
chinoiserie (po 1770 r.) obejmowalo rygor arche-
ologiczny widoczny w Palazzina Cinese i Palazzo
Mirto w Palermo. Z geograficznego punktu widze-
nia regionalne wariacje pojawily sie poprzez lo-
kalne interpretacje - francuskie wersje ukazywaly
dworska elegancje w porcelanie z Sévres i obrazach
wokalnych Watteaw; brytyjskie wersje manifesto-
waly sie jako kapry$ne pagody ogrodowe i hybry-
dowe dekoracje porcelany z Chelsea; niemieckie
adaptacje przybraly forme rzezbiarskiej porcela-
ny z Midni i chinskiej herbaciarni z Poczdamu;
a wloskie interpretacje pojawily sie w weneckich
lakierowanych meblach i orientalnych fantazjach
na freskach Tiepola - kazda adaptacja odzwier-
ciedlala unikalne narodowe priorytety estetyczne,
jednoczesnie zachowujac istotny dla ruchu mie-
dzykulturowy dialog miedzy europejskimi trady-
cjami artystycznymi i wyobrazonymi inspiracjami
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wschodnimi. Ponadto niektérzy naukowcy badali
chinoiserie za posrednictwem okre§lonych me-
diow — tkanin, malarstwa, porcelany, mebli i archi-
tektury — cho¢ badania te czesto zacieraja granice
miedzy europejskimi reinterpretacjami a auten-
tycznymi chifskimi artefaktami [2].

Uporczywym problemem w badaniach nad chi-
noiserie jest wlaczanie do ich zakresu oryginal-
nych chinskich dziel sztuki — takich jak porcelana
z dynastii Ming czy wyroby z laki z dynastii Qing.
Scisle rzecz biorac, przedmioty te nie powinny byé
klasyfikowane jako chinoiserie, poniewaz zostaly
wyprodukowane w Chinach, a nie byly europejski-
mi dzielami sztuki dekoracyjnej. Jednak ich obec-
nos¢ w europejskich kolekcjach znaczaco wplynela
na gusta arystokratow i ulatwila rozprzestrzenianie
sie trendow chinoiserie. Przez stulecia przedmio-
ty te staly sie kulturowymi hybrydami: ani czysto
chinskimi (ze wzgledu na ich europejski odbior
i reinterpretacje), ani catkowicie zachodnimi (po-
niewaz zachowuja oryginalne wykonanie).

Rodzi to wazne pytanie: jak nalezy definiowaé
i badac te artefakty — integralne dla rozwoju chino-
iserie, a jednoczesnie od niego odrebne? Ich podwoj-
na tozsamos¢ podwaza konwencjonalne kategoryza-
cje i wymaga bardziej zniuansowanego rozumienia
wymiany transkulturowej w historii sztuki.

Wplyw chinoiserie w Europie trwa od co naj-
mniej trzech stuleci, jednak nigdy nie bylo uzna-
wane za czeS¢ glownego nurtu sztuki zachodnie;j.
Dlatego tez koncepcja chinskich narracji jest
rzadko wspominana w badaniach nad chinoise-
rie. Minely wieki, a zainteresowanie mieszkancow
Zachodu tymi obiektami ewoluowalo: od zartow,
rekreacji, nasladownictwa, przez tworzenie, przy-
swajanie i badania, az po wystawianie, §ledzenie
i kolekcjonowanie. W tym momencie zdali so-
bie sprawe, ze chinoiserie to jedynie preludium,
a rozleglos¢ i glebia kultury chinskiej wystarcza,
by na nowo rozpali¢ ruch chinskich narracji na
calym sSwiecie. Niepowodzenie w wykorzystaniu
tego trendu w rozprzestrzenianiu sie chinoiserie
mozna przypisa¢ temu, ze nie nadszedl jeszcze
odpowiedni czas.

1. 0d powierzchni do esencji: ewolucja
ontologiczna reprezentacji kulturowej

1.1. Podstawy naukowe: zachodni i chinski

dyskurs na temat chinoiserie

Chinoiserie od dawna jest waznym przedmiotem
badann naukowych zaréwno w naukach zachod-
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nich, jak i chinskich. Tworzace podwaliny badania
zachodnie pojawily sie w 1961 roku wraz z przelo-
mowym dzielem Hugh Honoura ,Chinoiserie: The
Vision of Cathay” 3], a nastepnie ,,Chinoiserie: The
Influence of Oriental Style on Western Art and De-
coration” Olivera R. Impeya [4]. Te pionierskie ba-
dania ujmowaly chinoiserie przede wszystkim jako
zachodnie zjawisko dekoracyjne. Chiniska nauka
wlaczyla sie do tego dyskursu zwlaszcza w 1999
roku za sprawa waznego artykulu Hu Guanghua
,From the ,China Vogue” in the West to the We-
sternization of Chinese Export Art” opublikowane-
go w ,,Art Observation” [5], uzupelnionego kolejna
monografia ,The Chinese Vogue in Europe During
the Eighteenth Century” [6] autorstwa Xu Min-
glonga. Ta podwojna publikacja stanowila wazny
moment w chinskiej nauce, poniewaz przyjela ter-
min ,China Vogue” jako alternatywna rame poje-
ciowa dla ,chinoiserie” — wybér terminologiczny
odzwierciedlajacy zaréwno wrazliwoé¢ kulturowa,
jak i odrebnos¢ metodologiczna.

Poczatek XXI wieku byl $wiadkiem dojrzewania
chinskiej nauki w tej dziedzinie, czego przykladem
jest przelomowa praca Yuan Xuanpinga ,,Chinoise-
rie Design in Europe from the 17th to 18th Century”
[7]. Badanie to wprowadzilo do tej dziedziny wazna
perspektywe wschodnia, systematycznie analizu-
jac zachodnie badania naukowe i rozwijajac podej-
Scie klasyfikacyjne oparte na narodowosci. Praca
profesora Yuana zapoczatkowala ozywiona debate
akademicka dotyczaca fundamentalnych kwestii
transmisji kulturowej, w tym kwestii ,wplywu” ar-
tystycznego, ,blednej interpretacji” miedzykultu-
rowej i reprezentacji orientalistyczne;j.

Kluczowa rola Francji jako twoércy chinoiserie
pozostaje przedmiotem akademickich sporow.
XVIII-wieczna francuska koncepcja ,Chin” po-
przez pryzmat chinoiserie zostala poddana kry-
tycznej analizie jako symbolika polityczna i meta-
fora kulturowa, a nie autentyczna reprezentacja. Ta
epistemologiczna luka miedzy zachodnia interpre-
tacja artystyczna a chinska rzeczywistoscia kultu-
rowa ujawnia immanentne ograniczenia chinoise-
rie jako sposobu rozumienia miedzykulturowego.

1.2. Poza forma: Filozoficzne podtoze chinskiej estetyki

W przeciwienstwie do dekoracyjnych zapozyczen
charakterystycznych dla chinoiserie, wspoélczesne
chinskie narracje w sztuce prezentuja fundamen-
talnie odmienny paradygmat. Wykraczajac poza
powierzchowne elementy stylistyczne, takie jak
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,styl wyspiarski” czy ,styl wspinaczkowy”, narra-
cje te podkreslaja glebokie zaangazowanie w tra-
dycyjna chinska estetyke. Koncepcja ,Bu si zhi si”
(FIAZ Bk, odmienne podobienistwo) ucielesnia
to podejscie, stawiajac istotny duchowy rezonans
ponad formalna imitacje. Te filozoficzne ramy
wymagaja glebokiego zrozumienia tradycyjnych
chinskich zasad artystycznych — od kompozycji
z rozproszona perspektywa po techniki lawowa-
nia tuszem, od klasycznej materialnosci po sym-
bolike chromatyczna — wszystko to zbiega sie, by
stworzy¢ autentyczng chinska wrazliwosé.

Dazenie do ,Shen si” (f#{i{, rezonansu ducho-
wego) wcale nie jest wynalazkiem wspolczesnym;
stanowi ono kamienn wegielny klasycznej chin-
skiej teorii estetyki. Jego korzenie mozna odnalezé
w zasadzie Gu Kaizhiego (BIfEZ ok. 344-406 r.)
,Yi xing xie shen” (X, 5 ##, przekazywanie du-
cha poprzez forme), ktora przedkladala uchwyce-
nie wewnetrznej witalnodci podmiotu nad samo
fizyczne podobienstwo. Koncepcja ta zostala
pdzniej skrystalizowana w pierwszej z ,SzeSciu
zasad malarstwa” (43 7\i%) Xie He (i§t#f, czyn-
ny ok. 500-535 r.) jako ,Qi yun sheng dong” (5
#9H3)), co oznacza rytmiczna witalno$é i rezo-
nans duchowy, ktére tchna zycie w dzielo sztuki.
W kontekscie projektowania oznacza to ontologie,
w ktdrej obiekty nie sa nieozywionymi narzedzia-
mi, lecz naczyniami pamieci kulturowej i koncep-
cji filozoficznych. Na przyklad minimalistyczna
forma krzesla z epoki Ming nie jest celem samym
w sobie, dazacym do oszczednosci; jest fizycznym
przejawem konfucjanskiej etyki umiaru, integral-
nosci strukturalnej i szacunku dla materialnosci.
Podobnie, plynne, organiczne linie wspolczesnej
ceramiki moga nasladowa¢ nie wyglad wody, ale
jej taoistyczna istote, jej zdolnos¢ adaptacji i nie-
ustanny przeplyw. Dlatego chinskie narracje
w projektowaniu przekladaja niematerialne war-
toéci filozoficzne na namacalna forme, osiagajac
rezonans, ktory jest odczuwalny i kulturowo ro-
zumiany, wykraczajacy poza sama konsumpcje
wizualna [8].

To filozoficzne dazenie znajduje glebsze uwy-
puklenie w koncepcji ,,Yi pin” (i, Dziela o nie-
zwyklej i nieskrepowanej jakosci artystycznej)
przedstawionej przez krytyka dynastii Tang Zhang
Yanyuana (3K ZiZ, ok. 815-907 r.), ktora stawiala
spontaniczna ekspresje i duchowy rezonans po-
nad kunsztem technicznym. Kumulacja tworze-
nia tych idei — od przekazu duchowego Gu Ka-
izhiego, przez rezonans Xie He, po transcendencje

Zhang Yanyuana — uksztaltowala sp6jny system
estetyczny, ktéry stawia na pierwszym miejscu
wewnetrzna kultywacje artysty i empatyczne za-
angazowanie w temat. System ten stoi w jaskrawej
sprzecznosci z tradycja estetyki zachodniej, ktora
historycznie kladla nacisk na mimesis (imitacje
form idealnych) i racjonalna kompozycje. Roz-
bieznoé¢ ta ma charakter ontologiczny: podczas
gdy zachodni klasycyzm dazyl do przedstawienia
wyidealizowanej natury, chinska sztuka klasycz-
na dazyla do ukierunkowania i wyrazenia ,Qi”
(|, sily witalnej) samej natury. Ta fundamentalna
réznica w celach artystycznych wyjasnia, dlacze-
go chinoiserie, funkcjonujac w ramach zachod-
nich ram mimetycznych, moglo osiagna¢ jedynie
powierzchowna dekoracje, podczas gdy chinskie
narracje, zakorzenione w tej rodzimej ontologii,
daza do zamanifestowania $wiatopogladu.

1.3. Rozrdznienie ontologiczne: przyswojenie

a autentyczna ciggtosc

Réznica miedzy chinoiserie a chinskimi narra-
cjami tkwi ostatecznie w ich relacji do autentycz-
nosci kulturowej. Podczas gdy chinoiserie repre-
zentuje zewnetrzne zawlaszczenie stylistyczne,
chinskie narracje wylaniaja sie z endogenicznej
ciaglosci kulturowe;j.

1.3.1. Chinoiserie jako zawtaszczenie zewnetrzne
Chinoiserie funkcjonowalo przede wszystkim po-
przez proces dekontekstualizacji i nadawania no-
wego znaczenia. Chinskie motywy (smoki, pagody,
feniksy) i artefakty (porcelana, wyroby z laki) zostaly
wyrwane z ich pierwotnych kontekstow kulturo-
wych, filozoficznych i funkcjonalnych. Nastepnie
zostaly zaimportowane do zachodnich ram epis-
temologicznych i przypisano im nowe znaczenie
zgodnie z europejskimi warto$ciami estetycznymi,
pragnieniami spolecznymi i trendami artystycz-
nymi (dynamizm baroku, kaprys rokoka). Wazon
z dynastii Ming stal sie symbolem arystokratyczne-
go luksusu, a nie naukowego wyrafinowania; smok
stal sie dekoracyjnym potworem, a nie symbolem
imperialnej wladzy i niebianskiej dobroci. Proces
ten, chot¢ tworczo stymulujacy, ostatecznie byl for-
ma projekeji — odbiciem europejskich fantazji na te-
mat Orientu, a nie autentycznym zaangazowaniem
w chinska rzeczywisto$¢. Reprezentuje on jedno-
kierunkowe ujecie, w ktorym kultura Zrédlowa jest
bierna, a jej glebia splaszczona do powierzchni egzo-
tycznych znakéw gotowych do konsumpcji.
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1.3.2. Chinskie narracje jako ciggtosc endogeniczna

W jaskrawym kontrascie, chinskie narracje wy-
laniaja sie z procesu wewnetrznej eksploracji
i tworczej transformacji. Nie chodzi w nich o im-
port zewnetrznych znakéw, lecz o aktywowanie
wewnetrznego dziedzictwa kulturowego. Prakty-
ka ta opiera sie na glebokim zrozumieniu i sza-
cunku dla rodzimej struktury epistemologicznej
— zasad filozoficznych (Qi, Yinyang, Dao...), war-
tosci estetycznych (Shen si, Qi yun sheng dong)
oraz filozofii materialnych (Yin Cai Shi Yi), ktore
historycznie uksztaltowaly chinska kreatywnos¢.
Celem nie jest doslowne kopiowanie starozyt-
nych form, lecz osiagniecie duchowego rezo-
nansu (Shen si) z tradycja, pozwalajac jej pod-
stawowym zasadom ksztaltowaé¢ wspolczesna
ekspresje. Dlatego wspolczesny projekt inspiro-
wany chinskimi narracjami nie jest pastiszem
symboli, lecz nowym ogniwem w ciaglym lan-
cuchu kulturowym. To dialog miedzy przeszlo-
Scia a terazniejszo$cia, prowadzony w obrebie tej
samej sfery kulturowej. Reprezentuje to dwukie-
runkowe zaangazowanie w tradycje — takie, ktore
obejmuje zar6wno uczenie si¢ od niej, jak i wklad
w jej ciagla ewolucje.

2. Dekonstrukcja orientalizmu:

krytyczny odbior w zachodnich

kregach akademickich

2.1. Fazy historyczne i ewoluujace

znaczenia chinoiserie

2.11. Chinoiserie jako koncepcja relacyjna

Profesor Peng Feng z Wydzialu Sztuk Uniwersyte-
tu Pekinskiego w swoim artykule ,Sztuka chino-
iserie wieje ze wschodu” zwrécil uwage na fakt, ze
w roznych okresach historycznych chinoiserie ma
rozne konotacje. W XVIII wieku, jako egzotyczny
styl w Europie, mial znaczenie w konstruowaniu
nowoczesnosci. Na poczatku XX wieku, jako sto-
jacy w przeciwienistwie do zachodniej nauki, mial
on kluczowe znaczenie dla nowoczesnosci. Chino-
iserie we wspoblczesnej sztuce lat 90. XX wieku ma
oczywiste cechy postmodernistyczne i postkolo-
nialne, a w XXI wieku — zwlaszcza od 2015 roku
— znalazlo odzwierciedlenie w sposobie, w jaki kul-
tura chinska jest globalna i aktywnie wplywa na
Swiat. To prawdziwy chinski styl, ktéry wylonil sie
ze Wschodu [9].

Periodyzacja ewoluujacego znaczenia chinoise-
rie wedlug Peng Fenga stanowi gleboka paralele do
taksonomii zachodniego zaangazowania w sztuke
japoniska autorstwa Michaela Sullivana, ujawnia

Mei Xiaoxue | Ontologiczne przejscie od chinoiserie do chiniskich narracji

jednak réwniez istotna rozbiezno$¢ w podejsciu
metodologicznym. Koncepcja Sullivana — ,Japone-
rie, japonaiserie, japonisme” — opiera sie zasadni-
czo na odbiorze, podczas gdy analiza Peng Fenga,
przeciwnie, konstruuje model oparty na znaczeniu,
patrzac od wewnatrz. Mniej interesuja go formalne
mechanizmy zachodniego zawlaszczania, a bardziej
zmieniajaca sie funkcja i znaczenie ,chinoiserie”
w chinskiej $wiadomosci historycznej i strategii kul-
turowej. Dla profesora Penga termin ten nie opisuje
statycznego stylu zachodniego, lecz dynamiczne zja-
wisko, ktérego definicja zmienia sie w zaleznosci od
pozycji Chin na $wiecie.

2.1.2. Pierwsze spotkania i Europejskie projekcje

Wplyw kulturowy cywilizacji chinskiej na Europe
nasilil sie znaczaco od XVI wieku, gdy portugal-
scy i hiszpanscy zeglarze — motywowani lukra-
tywnymi mozliwosciami handlowymi — zaczeli
transportowaé chiniskie rekodzielo na Zachéd. Te
dobra materialne, od porcelany po wyroby z laki,
nie tylko spelnialy oczekiwania komercyjne, ale
takze zapoczatkowaly powszechny ruch estetyczny
znany jako ,moda na Chiny” (chinoiserie). Cho¢
europejska publicznoé¢ byla urzeczona egzotycz-
nym urokiem tych artefaktow, ich podziw czesto
pozostawal powierzchowny, a chinskie rzemioslo
traktowano jako zrodlo nowosci, a nie glebokiego
zaangazowania kulturowego. Dla wiekszosci przed-
mioty te byly raczej towarem dochodowym niz
przedmiotami uzytkowymi, cho¢ arystokratyczni
kolekcjonerzy zaczeli dostrzegac¢ ich wyrafinowana
elegancje, stopniowo podnoszac ich range z osobli-
wosci do pozadanych débr luksusowych.

Do 1672 roku Brytyjska Kompania Wschodnio-
indyjska ugruntowala swoja pozycje handlowa na
Tajwanie, umozliwiajac bezposredni i regularny
handel z Chinami przez porty takie jak Xiamen,
Zhoushan i Kanton (Guangzhou). Ten dostep do-
prowadzil do bezprecedensowego naplywu chin-
skich towaréw eksportowych do Europy, gdzie
staly sie one symbolami statusu w palacach kro-
lewskich i posiadlosciach arystokratycznych.
Oprocz tej wymiany materialnej, przesadzone
relacje podrdznicze i relacje misyjne dodatkowo
podsycaly fascynacje Europejczykéw ,tajemni-
czym Wschodem”, sprawiajac, ze moda na Chiny
nie byla przelotnym trendem, lecz trwalym zjawi-
skiem kulturowym [10].

W XVII-XIX wieku europejskie dwory staly sie
scena unikalnej syntezy estetycznej, gdzie baro-
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kowy przepych, rokokowy kaprys i elegancja dy-
nastii Ming-Qing spotykaly sie ze soba. Chinska
porcelana, obecnie zlocona i eksponowana maso-
wo, dominowala we wnetrzach, tworzac drama-
tyczny efekt. Tradycyjne przedmioty uzytkowe,
takie jak parawany, zostaly przeksztalcone w cen-
tralne elementy dekoracyjne, a elementy archi-
tektoniczne zapozyczone z chinskiego wzornictwa
przelamywaly konwencjonalne normy zachodnie.
Rezultatem byl chinoiserie — oniryczny, czesto
paradoksalny styl, ktory laczyl szacunek dla chin-
skiego kunsztu z europejska fantazja.

Ta hybrydowa estetyka, cho¢ znaczaca komer-
cyjnie i artystycznie, ostatecznie odzwierciedlala
europejskie projekcje raczej niz autentyczne za-
interesowanie kultura chinska. Napiecie miedzy
podziwem a bledna interpretacja pozostaje cen-
tralnym punktem naukowych debat na temat chi-
noiserie, stawiajac krytyczne pytania o miedzykul-
turowa reprezentacje i artystyczne zawlaszczenie
we wczesnej nowozytnosci.

2.2. Niewykorzystane szanse

i ograniczenia metodologiczne

W tym czasie Imperium Qing przezywalo okres
,Kang qgian sheng shi” (BR¥z B, rozkwitu pano-
wania Kangxi, Yongzhengi Qianlong), a sztuka dy-
nastii Qing opierala sie na wsparciu arystokracji
i uczonych, dysponujac bogatym dziedzictwem
kulturowym. Oficjalne rzemioslo dazylo do este-
tycznego bogactwa i luksusu, a porcelana ,Guang
cai” ([~ #%&), ktorej nie doceniali Chificzycy, zala-
1a Europe. Jednak dynastia Qing stopniowo tracila
zainteresowanie Swiatem zewnetrznym, a nawet
wprowadzala zakazy zeglugi morskiej, izolujac sie
fizycznie i duchowo od kontaktéw z innymi gru-
pami etnicznymi. Europa otwierala ramiona, by
obja¢ $wiat w tym czasie, ,W sezonie 1736 w Kan-
tonie handlowalo 12 statkéw, z czego 5 bylo angiel-
skich, 2 holenderskie, 1 duniski i 1 szwedzki; w 1753
bylo ich 27, z czego 10 bylo angielskich, 6 holen-
derskich, 5 francuskich, 3 szwedzkie, 2 duniskie i1
pruski [11]”. Ten sklad przyniosl Europie nie tylko
dobrobyt materialny, ale takze rozwdj artystycz-
ny. ,China Monumentis” Athanasiusa Kirchera,
,Legatio Batavica ad magnum Tartariae Chamum
Sungteium, Modernum Sinae imperatorem” [12]
Johannesa Nieuhofa i ,Description Géographique,
Historique, Chronologique, Politique, Et Physique
De L’Empire De La Chine Et De La Tartarie Chi-
noise” [13] Jeana-Baptiste’a Du Haldego stanowig

fundament kulturowy; ,Projekt kostiumoéw: chin-
ski gracz na gongu” Jeana Louisa Beraina, ,Idole de
la KI MAO SAQ” Watteau Jeana Antoine’a oraz ,La
Tenture chinoise” Frangois Bouchera to podstawy
sztuki; ,Designs of Chinese buildings, furniture,
dresses, machines, and utensils” [14] Williama
Chambersa, ,The Gentleman and Cabinet-Ma-
ker’s Director” [15] Thomasa Chippendale’a i ,La
Chine en Franceau XVIII e siécle” Henriego Cor-
diera [16] wyniosly chinoiserie na szczyt sztuki
i wzornictwa. Niestety, pod koniec XIX wieku chi-
noiserie stopniowo zaniklo, co nie pozostawilo po
sobie nawet §ladu w pézniejszych podrecznikach
historii sztuki. Na ten upadek wplynelo japona-
iserie i jego gwaltowna transformacja w japonizm,
a takze popadanie dynastii Qing w naukowa sta-
gnacje, arogancje i odosobnienie. Nawet jesli Chi-
ny, skad pochodza korzenie chinoiserie, zostaly
zmuszone do otwarcia sie, a najezdzcy biernie ule-
gali urokowi jej dziel sztuki, chinoiserie nadal nie
udalo sie w znaczacy sposéb zintegrowac z glow-
nym nurtem wzornictwa.

To, ze chinoiserie nie udalo sie wejs¢ do ka-
nonu zachodniego, nie moze by¢ przypisane wy-
lacznie zmieniajacym sie gustom lub rozwojowi
japonizmu. Jego marginalizacja byla zasadniczo
wynikiem inherentnych ograniczen metodolo-
gicznych. W przeciwienstwie do tradycji grecko-
-rzymskiej, ktora dostarczala systematycznych
ram porzadkow, proporcji i narracji, mozliwych do
nauczania i powielania, chinoiserie nie oferowalo
takiego spdjnego systemu. Byl to repertuar rozpro-
szonych znakéw — pagod, smokdéw, mandarynow —
pozbawionych pierwotnych relacji skladniowych
i kodéw kulturowych. Kiedy XIX-wieczne europej-
skie akademie usystematyzowaly historie sztuki
i edukacje w zakresie wzornictwa, zinstytucjona-
lizowaly genealogie, ktorej korzenie siegaly Aten
i Rzymu, a nie Pekinu czy Kantonu. Jako styl frag-
mentaryczny, zbudowany na blednych interpre-
tacjach, chinoiserie nie mialo epistemologicznego
fundamentu, by rzuci¢ wyzwanie rodzacemu sie
europocentrycznemu kanonowi. Zostalo zdegra-
dowane do roli dekoracyjnego interludium, fascy-
nujacej, lecz ostatecznie peryferyjnej ciekawostki
w wielkiej narracji sztuki zachodniej [17].

2.3. Rozwdj endogennej podmiotowosci kulturowej

2.3.1. Kiedy to, co narodowe, nie stato sie globalne

Sto lat p6zniej Chiny przyjely haslo ,Narodowy
jest $wiat”, zapoczatkowujac odrodzenie tradycji
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ludowych, przepakowanych jako ,chiniski styl” dla
atrakcyjnosci komercyjnej. Jednak pomimo entu-
zjazmu w kraju, ruch ten nie zyskal popularnosci
na arenie miedzynarodowej. Krytycy odrzucili go
jako wulgarny, obnazajac ograniczenia nacjona-
listycznego brandingu kulturowego — dowodzac,
ze ,narodowy moze pozosta¢ jedynie narodowy”,
jesli nie zaangazuje sie w konstruktywny dia-
log z globalna publicznoécia. W przeciwienstwie
do chinoiserie, ktére rozkwitlo dzieki adapta-
cji chinskich motywéw do zachodnich gustow,
ten ,chinski styl” pozostal zamkniety, uwieziony
w nostalgicznym odrodzeniu, zamiast ewoluowaé
w estetyke o uniwersalnym brzmieniu [18].

Przejscie w kierunku bardziej autentycznej
i miedzynarodowo rezonujacej ekspresji jest ucie-
lesnione w pracach fotograficznych Chen Man
(F5i8). Rozpoczynajac swoja dzialalnos¢ na po-
czatku XXI wieku, Chen zdecydowanie porzucila
schematyczny jezyk wizualny ,czerwony + zloty”,
ktory charakteryzowal znaczna cze$é komercyj-
nego ,stylu chinskiego”. Zamiast tego zapoczat-
kowala wyrafinowany jezyk wizualny, ktory laczy
hiperrealistyczne techniki cyfrowe z subtelnymi,
lecz wyrazistymi odniesieniami do chinskiego
dziedzictwa artystycznego. W swojej przelomowe;j
serii odtworzyla kompozycje klasycznego obra-
zu z czasOw dynastii Song, wykorzystujac wspol-
czesny model, lub nasycila futurystyczny portret
chromatyczna wrazliwoécig murali z czasow dy-
nastii Tang. Jej prace nie krzycza ,chinskos¢” po-
przez powierzchowne symbole; szepcza ja poprzez
gleboko zinternalizowana §wiadomo$¢ estetycz-
na. Globalny sukces Chen Man w fotografii mo-
dowej dowodzi, ze chinskie narracje moga zyska¢
szerokie uznanie nie poprzez uleganie obcym
uprzedzeniom, ale poprzez odwazne manifesto-
wanie nowoczesnej tozsamosci, ktora jest z natury
i zrozumiale chinska. Jest ona kluczowa postacia
w sztukach wizualnych, udowadniajac, ze droga
od wyspiarskiego stylu narodowego do porywaja-
cych chinskich narracji jest nie tylko konieczna,
ale i mozliwa do zrealizowania.

2.3.2. Sciezka ekspresji endogennej

Kontrast miedzy tymi zjawiskami ujawnia kluczo-
wa lekcje: wplyw kulturowy wymaga czegos wiecej
niz powierzchownej ozdobnosci. Moda na Chiny
odniosla sukces, poniewaz odpowiadala europej-
skim zainteresowaniom handlowym i artystycz-
nym, podczas gdy chinoiserie rozkwitlo dzieki re-
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interpretacji chinskosci przez pryzmat Zachodu.
Obecnie chinska strategia kulturowa przesunela
sie od stylu narodowego w strone niematerialnego
dziedzictwa kulturowego (NDK), co stanowi ramy
lepiej dostosowane do globalnego zaangazowania.
W przeciwienstwie do dekoracyjnego pastiszu,
NDK kladzie nacisk na zywe tradycje — rzemioslo,
rytualy i filozofie — ktore niosa w przekazie auten-
tycznosd, a nie egzotyke.

Ta ewolucja odzwierciedla szersza intelektu-
alng podr6z w chinskim $rodowisku akademic-
kim: od badania ,mody na Chiny” i chinoiserie
jako historycznych osobliwosci, do formulowania
chinskich narracji i stylu neochinskiego. Pierw-
szy z nich reprezentuje zmiane paradygmatu —
wyjscie poza zapozyczona estetyke, aby osadzi¢
chinskie zasady artystyczne we wspolczesnym
designie. Wymaga holistycznej integracji, w kto-
rej forma podaza za logika kulturowa, a funkcja
uciele$nia wartosci konfucjanskie lub taoistycz-
ne. W przeciwienistwie do chinoiserie, ktére funk-
cjonuje na peryferiach dekoracyjnych, chinskie
narracje daza do zaoferowania globalnemu desi-
gnowi filozofii rbwnowagi i harmonii.

Jednak ta ambicja wykracza poza sztuke. Chin-
skie narracje wymagaja transdyscyplinarnego
etapu — obejmujacego literature, filozofie i dys-
kurs spoleczno-polityczny — aby w pelni wyrazi¢
chinski $wiatopoglad kulturowy. Nie wystarczy
eksponowac tradycje; trzeba ja zinterpretowaé dla
zagranicznej publicznoéci, rozwiazujac dysonans
poznawczy, ktory niegdy$ sprowadzil chinska
sztuke do pagdd i smokéw. Wyzwanie polega na
zrownowazeniu specyfiki kulturowej z powszech-
na dostepnoscia — zadania, w ktérym chinoiserie
ponioslo porazke, ale chinskie narracje moga jesz-
cze odnied¢ sukces.

3. Filozofia jako praktyka: tradycyjna

estetyka w nowoczesnym designie

3.1. Perspektywa kultury materialnej:

Oznaczenie i element oznaczony

3.11. Rozwdd oznaczenia i elementu 0znaczonego

Aby w pelni zrozumie¢ réznice miedzy chinoise-
rie a chinskimi narracjami, nalezy przyja¢ per-
spektywe badan kultury materialnej. Artefakty nie
sa biernymi odbiciami kultury, lecz aktywnymi
sprawcami jej konstytuowania i transmisji, ucie-
lesniajac wierzenia, struktury spoleczne i ramy
epistemologiczne. W tym kontekscie chinoiserie
przede wszystkim traktowalo chinskie przedmio-
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ty jako symbole egzotycznej odmiennosci, czesto
oderwane od ich pierwotnego kulturowego znacze-
nia. Wazon z epoki Ming w europejskiej szafce byl
ceniony za forme i dekoracje powierzchni, a jego
rola w rytualach naukowych lub jego symbolika
(np. skojarzenie porcelany z czystoscia i integral-
noscia) byly w duzej mierze ignorowane. Z kolei
narracje chinskie koncentruja sie zasadniczo na
tym, co oznaczone — glebokiej logice kulturowej
i filozoficznej, osadzonej w materialnosci i reali-
zowanej poprzez nia. Przemiana gliny w rezonu-
jacy celadon, uprawa drzew lakowych i cierpliwe
nakladanie setek warstw, zlozone technologie kro-
sien niezbedne do tworzenia misternych jedwabi
— te procesy same w sobie sa praktykami kulturo-
wymi. Uciele$niaja one $wiatopoglad skoncentro-
wany na harmonii miedzy czlowiekiem a natura,
doskonaleniu umiejetno$ci na przestrzeni czasu
oraz dazeniu do estetycznej wzniosloéci w ramach
materialnych ograniczeni. Dlatego wspdlczesne
odrodzenie i globalna prezentacja tych tradycji
nie sa nostalgicznymi rekonstrukcjami, lecz reak-
tywacja tej zakorzenionej madrosci kulturowej we
wspolczesnych kontekstach.

3.1.2. Spojrzenie zachodnie i powstawanie chinoiserie
W okresie panowania dynastii Tang (618-907 r.
ne.) Japonia stala sie oddanym zwolennikiem
chinskich narracji, systematycznie przyswajajac
i adaptujac chinskie wzorce kulturowe, artystycz-
ne i administracyjne, aby polozy¢ podwaliny pod
to, co stalo sie cywilizacja Yamato. To przekazy-
wanie umozliwilo pézniejszym japoniskim inno-
wacjom artystycznym — takim jak wyroby z laki
maki-e i ceramika imari yaki — globalny obieg
pod sztandarem sztuki japonskiej, pomimo ich
chinskiego pochodzenia.

Z kolei zainteresowanie Europy chifiska estetyka
w okresie panowania dynastii Ming (1368-1644 r.)
i Qing (1644-1912 r.) przejawialo sie w postaci chi-
noiserie. Mozna to rozumie¢ jako proces ,ekstrak-
cji estetycznej”; europejscy artyéci i projektanci
podziwiali i zapozyczali powierzchowne elementy
sztuki chinskiej — jej motywy wizualne, egzotyczne
formy i techniki dekoracyjne — jednoczes$nie pozo-
stajac w duzej mierze w oderwaniu od ich podsta-
wowych kontekstow kulturowych i filozoficznych.
Te europocentryczna dynamike, w ktérej Chiny
czesto postrzegano bardziej jako ekran projekeji
Zachodu niz cywilizacje, ktéra nalezy rozumie¢ na
jej wlasnych zasadach, ilustruja ewoluujace per-

spektywy wyrafinowanego mysliciela, takiego jak
Johann Wolfgang von Goethe.

Zainteresowanie Goethego kulturg chinska,
choé¢ intensywne, nigdy w pelni nie wyszlo poza
ten paradygmat. Jego wczesna romantyczna ideali-
zacja, podsycana lektura powiesci takich jak ,Hao
Qiu Zhuan” (§¥iKf%, ,Przyjemna historia”), po-
strzegala Chiny jako wzér moralnego oswiecenia
i patriarchalnego porzadku — wyidealizowany kon-
trapunkt dla europejskich zawirowan. Pézniej jego
fascynacja skierowala sie w strone bardziej metafo-
rycznej abstrakeji; stynal z wykorzystywania chin-
skiej porcelany i poezji jako no$nikéw teorii na
temat uniwersalnych koncepcji , literatury Swiato-
wej” (Weltliteratur) i waloroéw estetycznych. W obu
fazach ,Chiny” sluzyly jednak przede wszystkim
jako zwierciadlo dla wlasnych filozoficznych do-
ciekan Goethego. Jego uznanie, cho¢ szczere, rzad-
ko wykraczalo poza autoreferencyjna projekcje,
odzwierciedlajac europejskie pragnienia i trendy
intelektualne, a nie angazujac sie w autentyczna
zlozono$¢ chinskiej mysli [19].

3.2. Transmisja techniczna i uciele$nienie filozoficzne
Autentyczne chinskie narracje wymagaja troj-
stronnego zaangazowania: zrozumienia chinskiej
filozofii tworczej, opanowania sztuki funkcjonal-
nej i przyswojenia zasad estetycznych. 5000-let-
nia historia innowacji materialowych w Chinach
ukazuje te epistemologie w dzialaniu: od neoli-
tycznych naczyn ostrodennych z Banpo po prze-
lomowe rozwiazania w zakresie wypalu ceramiki
dynastii Song — ,Tian qing se” (K& &, blekitne
szkliwo) Ru, imperialna precyzja Guana, ,Bin-
glie Wen” (JK#%, krystalizacja w szczelinach
lodowych) Ge, ,Yaobian” (22, tlenki transfor-
macyjne) Jun — kazda innowacja kryla w sobie
materialoznawstwo (stosunki gliny i pirometria),
ktére wymykalo sie europejskim replikacjom az
do XVIII wieku. Laka z kultury Hemudu, liczaca
7000 lat, stanowi dowdd nieprzerwanego dzie-
dzictwa od uprawy drzew urushi do technik ,Dia-
oqi (B, rzezbiona laka)” i ,Qiangjin (X%, in-
krustacja zlotem)”, 1aczac naturalna materialnosé
z wzniosla ornamentyka.

Od czasu obsesji Cesarstwa Rzymskiego na
punkcie jedwabiu Seres, chinskie technologie
tkackie, takie jak ,Ling Luo Chou Duan” (& % 4
4%, wzorzyste jedwabie i satyny), staly sie global-
nymi wzorcami luksusu, a pézniej katalizowaly
transeuroazjatycka wymiane w ramach Inicja-
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tywy Pasa i Szlaku. Tradycje te sa przykladem
praktycznej madrosci kulturowej — gdzie forma
podaza za kosmicznymi zasadami, a nie jedynie
za dekoracja. W przeciwienstwie do powierz-
chownych zapozyczen z chinoiserie, prawdziwe
chinskie narracje wymagaja technicznego prze-
kazu, filozoficznego uciele$nienia i kulturowej
wzajemnosci. Wspoélczesna rekonstrukcja tych
narracji podwaza marginalizacje chinskiej wie-
dzy materialnej w zachodniej historii sztuki, ofe-
rujac jednocze$nie modele dla postegzotycznego
dyskursu kulturowego.

3.3. Manifestacje architektoniczne i projektowe:

od Wegnera do Zhang Zhoujie

Architektoniczne przejawy chinoiserie w Euro-
pie — ktorych przykladem jest dziesieciopietrowa
chinska pagoda Williama Chambersa w Kew Gar-
dens, roznorodne konstrukeje w stylu europejskim
okreslane jako ,chinskie” (pawilony, domy, wieze,
sale i chaty), pseudochinska kaligrafia zdobiaca
Palac w Palermo oraz przerobione lakierowane
parawany, stanowiace dekoracje $cienne — nieza-
przeczalnie dowodza strategicznego wykorzystania
przez europejskich projektantéw ,Innego” do two-
rzenia wizualnie harmonijnych zespoléw palaco-
wo-ogrodowych przy jednoczesnym zachowaniu
spdjnosci stylistycznej. Jednakze, w tych reprezen-
tacjach wyraznie brakuje autentycznych, tradycyj-
nych chinskich struktur architektonicznych, a ich
organizacja przestrzenna, wystréj wnetrz i aran-
zacja mebli zasadniczo ignoruja zaréwno zasady
funkcjonalne, jak i filozoficzne podstawy chinskiej
estetyki projektowe;j.

Zachodnia interpretacja chinskich elementow
wzornictwa osiagnela znaczacy kamien milowy
w 1943 roku, kiedy Hans Wegner rozpoczal swo-
ja wplywowa serie ,Krzesel Chinskich”. Ten mo-
ment, gdy na Zachodzie pojawialy sie roézne style
modernistyczne, mial by¢ idealng okazja dla Chin,
by $mialo zamanifestowa¢ swoja chinska narracje
na $wiatowej scenie projektowej. Siedziska w sty-
lu Ming, ktére zainspirowaly Wegnera, uosabialy
liczne zalety: ich minimalistyczna forma ideal-
nie wpisywala sie¢ w dominujacy modernistyczny
funkcjonalizm; ich eleganckie proporcje wykra-
czaly poza chlodna surowo$¢ modernizmu dzieki
pomyslowym detalom dekoracyjnym; a ich filo-
zofia estetyczna, polegajaca na ,uczeniu sie z ze-
wnetrznych czynnikéw natury i jednoczesnym
odkrywaniu wewnetrznej prawdy”, osiagnela
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niezwykla synteze uzytecznosci i piekna. Jednak
pomimo tych wrodzonych zalet, zmarnowano
szanse na ustanowienie chinskiej narracji jako
odrebnego paradygmatu wzornictwa, co pozwo-
lilo skandynawskiemu modernizmowi osiagnaé
Swiatowa slawe, podczas gdy bogate dziedzic-
two wzornictwa Chin pozostalo w duzej mie-
rze ograniczone do historycznych odniesien,

a nie za$ do wspdlczesnej praktyki [20].

4. Synteza transkulturowa:
dynamika globalno-lokalna
we wspotczesnej praktyce
4.1. 0d interpretacji formy do
programu algorytmicznego
Pionierska praca Wegnera poka-
zala potencjal estetyki dynastii
Ming w ksztaltowaniu zachodnie-
go modernizmu. Dialog ten zostal
poglebiony dekady pbdzniej przez
projektantéw takich jak francu-
ski rzemie$lnik Alexandre Chary.
W przeciwienistwie do spotkania We-
gnera z chinskim wzornictwem poprzez
muzealne kolekcje, Chary przez dlugi czas
zanurzal sie w zywym kontekscie chinskiej kul-
tury. Jego seria mebli Dynamic stanowi przyklad
tego ewolucyjnego podejscia. Podczas gdy Wegner
mistrzowsko zinterpretowal forme zewnetrzna
i zasady konstrukcyjne krzesla z epoki Ming, Cha-
ry’ego interesuje lezaca u jego podstaw filozofia
projektowania. Czerpie inspiracje z istoty elemen-
tow, takich jak misterne polaczenia mebli z epoki
Ming i geometryczna poezja kratownic z Suzhou
Garden, reinterpretujac je z perspektywy wspoi-
czesnej, majacej na celu ulatwienie wspolcze-
snych interakcji spolecznych. Jego proces tworczy
kladzie nacisk na gleboki szacunek dla material-
nosci (Yin cai shi yi — E##Z, adaptacja arty-
zmu do materialu), wykorzystujac heban, palme
kokosowa i trzcine do podkreslenia ich wrodzo-
nych cech. Droga od Wegnera do Chary’ego ozna-
cza istotna ewolucje: od doceniania i adaptacji
ponadczasowej formy do poszukiwania dialogu
z kontekstem kulturowym i filozoficznym, ktéry
ja uksztaltowal. Ta zmiana odzwierciedla szer-
szy ruch ontologiczny od inspiracji zewnetrznej
w kierunku bardziej zinternalizowanego, metodo-
logicznie ugruntowanego zaangazowania.
Przelomowym przykladem tego endogeniczne-
go zaangazowania filozoficznego jest praca wspol-
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czesnego projektanta cyfrowego Zhanga Zhoujie
(3K JE#%). Jego seria ,Meble Cyfrowe” stanowi glebo-
kie ucielesnienie chinskich narracji, wykraczajac
poza forme w strone metodologii. Proces tworczy
Zhanga rozpoczyna sie nie od szkicowania ani od-
niesienia historycznego, lecz od ustalania pa-
rametréw algorytmicznych inspirowanych
taoistyczna koncepcja ,ziran” (B #4, spon-
taniczno$¢/naturalno$é). W ramach usta-
lonych parametréow formy cyfrowe ewo-
luuja i samoorganizuja sie, generujac
niepowtarzalne obiekty obliczenio-
we, ktoére nastepnie materializuja
sie poprzez precyzyjna produkcje.
To podejscie odzwierciedla sza-
cunek tradycyjnego chinskiego
rzemie$lnika dla wrodzonych wia-
$ciwosci materialu (np. podazanie
za slojami drewna czy plynnoscia
szkliwa), ale przenosi je do $wiata cy-
frowego. Powstale obiekty, o organicznych,
nieprzewidywalnych, a zarazem struktural-
nie logicznych formach, rezonuja z tym samym
dazeniem do doskonalosci ,Tian Cheng” (XA,
stworzonej przez niebiosa), ktéra mozna odnalezé
w procesach wypalania w piecu Junyao czy w ka-
mieniach uczonych. Zhang nie projektuje krzesla,
ktore wyglada na chinskie; opracowuje proces,
ktory jest filozoficznie zgodny z chinskimi zasada-
mi twdrczymi, osiagajac w ten sposdb prawdziwe
,Shen si” tradycji ery cyfrowej [21].

4.2. Nowa dialektyka wymiany kulturowej

W ostatnich latach wplyw chinskich narracji na
globalny design ewoluowal od symbolicznego
przywlaszczenia do systematycznej integracji me-
todologicznej. Humboldt Forum (Berlin, 2020),
we wspdlpracy z chinskimi instytucjami badaw-
czymi, takimi jak Akademia Kucha, oraz pod kie-
rownictwem naukowcéw, takich jak dr Zhao Li,
wykorzystalo cyfrowe technologie interaktyw-
ne do rekonstrukeji i rekontekstualizacji murali
w Grocie Kizil. Projekt ten kladzie nacisk na mie-
dzynarodowa wspolprace akademicka, a nie na
jednostronna reprezentacje. Dzigki szczegblowej
dokumentacji fotograficznej i badaniom prze-
prowadzonym wspdlnie z chifiskimi ekspertami,
murale zostaly odrestaurowane cyfrowo i zapre-
zentowane w sposob, ktoéry podkresla wspolne
dziedzictwo kulturowe i wymiane naukowa. Po-
dejscie to angazuje zwiedzajacych w do$wiadcze-

nia partycypacyjne skoncentrowane na narracji
historycznej i ciaglo$ci kulturowej, odzwiercie-
dlajac pelen szacunku i wspbélpracy wysilek na
rzecz interpretacji i zachowania tych dziel sztuki
w kontekscie globalnym.

Chinskie krzesla z czaséw dynastii Ming sta-
nowia zaréwno hold dla rzemiosla przodkéw,
jak i trwale dziedzictwo dla przyszlych pokolen,
bedac inspiracja dla wspdlczesnego stylu neo-
chinskiego, a jednoczes$nie stymulujac fascynacje
chinskimi narracjami projektowymi u obcokra-
jowcow. Podobnie seria ,Chinskie Krzesla” Hansa
Wegnera stanowi wspdlczesny hold dla trady-
cyjnych form, oferujac jednocze$nie krytyczna
refleksje na temat wspodlczesnej praktyki projek-
towej — potrafiac wzbudzi¢ zaufanie kulturowe
wérod chinskich projektantéw, a jednocze$nie
katalizowaé globalny Ruch Narracji Chinskich.
Ta dialektyka identyfikacji kulturowej opiera sie
zasadniczo na epistemicznym autorytecie pod-
miotu interpretujacego, a integracja gléwnego
nurtu zalezy od dominujacych paradygmatéw
i standardow kulturowych [22].

4.3. 0ddiwiek ponad imitacja

Glebokim przykladem tej transkulturowej synte-
zy w praktyce jest dlugotrwala wspdlpraca wilo-
skiego architekta Piero Lissoniego z chinskg mar-
ka luksusowa ,Shang Xia” (£, w gore i w dol).
W przeciwienstwie do projektanta narzucajacego
zewnetrzng estetyke, rola Lissoniego bylo archi-
tektoniczne ujecie i sformulowanie fundamental-
nej filozofii marki, jaka sa ,wspolczesne Chiny”.
W przypadku flagowych sklepéw Shang Xia w Pa-
ryzu i innych $wiatowych stolicach, Lissoni nie
uciekal sie do stereotypéw chinoiserie. Zamiast
tego nawiazal dialog z istota marki. Jego jezyk pro-
jektowy wykorzystuje stonowana, wyrafinowana
palete materialéw: przyciemniony braz, przydy-
miony dab, blady trawertyn i surowy beton, ktore
nie na$laduja, lecz rezonuja z materialng wrazli-
woécia chinskiej tradycji. Uklady przestrzenne sa
czyste i nowoczesne, a jednocze$nie tworza po-
czucie rytmu, pustki i subtelnie nawiazuja do do-
$wiadczalnego przeplywu chinskiego ogrodu lub
pracowni uczonego. Muzeum Sztuki nad Jeziorem
Meixi (Changsha, 2025), zaprojektowane przez
Zaha Hadid Architects, przekracza konwencjonal-
ne paradygmaty wystawiennicze dzieki plynnej
architekturze, tworzac dialogiczne przestrzenie,
w ktorych regionalna kultura Hunanu komuni-
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kuje sie z globalnymi jezykami artystycznymi.
Instalacja ,Dar” zaprezentowana na Milan Design
Week 2025 polaczyla chifisko-zachodnie elemen-
ty botaniczne z filozofia Wschodu, materializujac
kosmologiczng koncepcje ,,Dom-Niebo-Ziemia”
poprzez kinetyczng narracje przestrzenna.
Wspblpraca ta pokazuje, ze chinskie narracje
moga by¢ skutecznie promowane poprzez mie-
dzynarodowe partnerstwa, gdy zagraniczny pro-
jektant wychodzi poza styl, aby siegna¢ do kul-
turowych i filozoficznych podstaw, co skutkuje
hybrydowa estetyka, ktéra jest jednoczesnie glo-
balnie zrozumiala i autentycznie zakorzeniona.

4.4, Przyszte sciezki rozwoju: w strone epistemologii
chinskiego wzornictwa

Te przypadki lacznie pokazuja, ze chinskie narra-
cje przechodza od motywdéw wizualnych do odreb-
nej epistemologii designu — takiej, ktéra kladzie
nacisk na organiczna integracje logiki kulturowej
ze wspblczesna praktyka. Wylaniaja sie trzy klu-
czowe Sciezki rozwoju dla przyszlosci:

4.4.. Gteboka integracja narracji miedzykulturowych
Tradycyjne chinskie koncepcje przestrzenne beda
w coraz wiekszym stopniu wplywaé na globalne
standardy projektowania, wspierajac przejscie
od modernistycznej jednorodnosci do kulturowo
symbiotycznego pluralizmu.

4.4.2.0d chinskich narracji do chinskiej metodologii
Przyszle manifestacje wykrocza poza ozdobne
chinoiserie, oferujac zamiast tego ramy filozo-
ficzne, takie jak priorytetowe traktowanie ergono-
mii w meblach z epoki Ming, ktére beda stanowi¢
podstawe dla réznych dziedzin, od inteligentnej
produkcji po zréwnowazony design.

4.43. Cyfrowo-inteligentne ttumaczenie kulturowe

Nowe technologie — w tym sztuczna inteligencja,
blockchain i rozszerzona rzeczywisto§¢ — przy-
spiesza globalizacje chiniskich narracji poprzez
obliczeniowa analize tradycyjnych systemoéow
projektowania, cyfrowe rekonstrukcje blizniacze
starozytnych technik architektonicznych oraz
immersyjne doswiadczanie chinskiej estetycznej
logiki przestrzennej w technologii VR/AR.

W epoce, w ktorej coraz bardziej ceni sie roz-
norodnoé¢ kulturowa i zréwnowazony rozwdj,
chinskie narracje przestaja byé¢ ,obiektami in-
terpretacji” i staja sie ,aktywnymi eksportami
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metodologicznymi”. Oferuja one globalnej spo-
lecznosci projektantéw nie tylko unikalne zasoby
estetyczne, ale, co wazniejsze, innowacyjny para-
dygmat, ktory syntetyzuje madrod¢ historyczna
z technologiami przysziosci — napedzajac projek-
towanie w kierunku wiekszej inkluzywnosci i gle-
bi koncepcyjne;j.

5. Pedagogika jako sciezka: integracja narracji
chinskich z globalna edukacja projektowa

5.1. Obecny krajobraz edukacyjny i jego ograniczenia

Aby paradygmat chinskich narracji wykroczyl
poza zawlaszczenie symboliczne i osiagnal au-
tentyczny globalny wplyw metodologiczny, jego
zasady muszg zostaé zintegrowane z fundamen-
talna pedagogika edukacji projektowej na calym
Swiecie. Stanowi to najwazniejszy etap w jego
ewolucji od kulturowego przedmiotu badan do
zywego jezyka projektowania. Obecnie programy
nauczania wiodacych $wiatowych instytucji pro-
jektowych, od dziedzictwa Bauhausu po wspélcze-
sne programy w szkolach takich jak Rhode Island
School of Design czy Royal College of Art, pozo-
staja gleboko zakorzenione w zachodnim kanonie
modernizmu, z jego naciskiem na funkcjonalizm,
abstrakcje i racjonalizm rozwigzywania proble-
moéw. W tym kontekScie chinskie elementy sa
czesto prezentowane jako tematyczna inspiracja
lub kulturowe przypisy, a nie jako fundamental-
ne, alternatywne metodologie nadawania formy
i myslenia przestrzennego [23].

5.2. Strategie integracji: podejscia oparte

na przypadkach, studyjne i teoretyczne

Integracja chinskich narracji wymaga wyjscia
poza symboliczne wlaczanie projektéw w ,chin-
skim stylu”. Wymaga naukowej analizy i pedago-
gicznego przepakowania jej podstawowych zasad
w moduly dydaktyczne. Moze sie to przejawiaé na
kilka sposob6w: po pierwsze, poprzez uczenie sie
oparte na przypadkach, gdzie priorytety ergono-
mii i uczciwo$é konstrukcyjna mebli z epoki Ming
sa badane nie jako egzotyczne artefakty, ale jako
rownolegle, cho¢ odrebne rozwiagzania projektowe
w stosunku do funkcjonalistycznych zalozent mo-
dernizmu. Po drugie, poprzez eksploracje w pra-
cowni, gdzie studenci sa zachecani do projektowa-
nia nie z wykorzystaniem smokéw czy feniksow,
ale z wykorzystaniem koncepcji takich jak ,Liu
bai” (BH, celowa pustka) lub ,Qi yun” (5#,
rytmiczna witalno$c), przekladajac abstrakcyjne
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idee filozoficzne na rozwiazania dla wspoélczesne-
go zycia miejskiego lub projektowania produktow.
Wreszcie, poprzez dialog teoretyczny, w ktorym
chinskie koncepcje tworzenia, takie jak ,Zao wu
jing shen” (IE¥45##, duch stworzenia) i ,Zhi qi
shang xiang” (#8818 %, tworzenie naczyn odda-
jacych cze$¢ niebianskiemu idealowi) sa wpro-
wadzane do dialogu z zachodnimi dyskursami na
temat ontologii zorientowanej obiektowo i pro-
jektowania spekulatywnego, wzbogacajac zestaw
narzedzi krytycznych i teoretycznych dostepnych
przyszlym projektantom.

Ta integracja edukacyjna stanowi niezbedny
pomost miedzy uznaniem kultury a jej kulturo-
wa podmiotowoscia. Umozliwilaby ona chinskim
narracjom przejscie od ,dziedzictwa” postrzega-
nego z zewnatrz do ,metodologii” stosowanej od
wewnatrz, co ostatecznie pozwoliloby im uczest-
niczyé w ksztaltowaniu samej gramatyki global-
nego designu w przyszlosci.

5.3. Precedens historyczny i przyszty imperatyw

Od XVII do XVIII wieku europejskie kregi inte-
lektualne wykazywaly glebokie zainteresowanie
chinskimi tradycjami kulturowymi. Wybitni my-
Sliciele o$wiecenia, tacy jak Wolter i Leibniz, wyra-
zali szczegdlny podziw dla filozofii konfucjanskiej,
a misjonarze jezuici systematycznie tlumaczyli
fundamentalne teksty, takie jak ,Cztery ksiegi”
i ,Pie¢ ksiag klasycznych”, jeszcze przed pojawie-
niem sie chinoiserie jako ruchu estetycznego. Ta
wczesna transmisja mysli chinskiej stworzyla kry-
tyczne podstawy epistemologiczne, ktére pdzniej
uksztaltowaly europejskie interpretacje chinskiej
kultury materialnej w okresie chinoiserie, kiedy fa-
scynacja rozszerzyla sie na praktyki ceremonialne,
takie jak rytual parzenia herbaty [24].

Pozniejszy rozwdj zachodnich paradygmatow
historii sztuki — od francuskiego rokoka po ame-
rykanski ekspresjonizm abstrakcyjny — uksztal-
towal dominujace kanony estetyczne. Jednak
wspblczesny dyskurs projektowy coraz czesciej
dostrzega ograniczenia takich europocentrycz-
nych modeli w kontekscie wspdlczesnego, wza-
jemnie powiazanego krajobrazu kulturowego.

Cywilizacja chinska nigdy nie aspirowala
do hegemonii kulturowej; oferuje raczej cos$, co
mozna by nazwaé dialogicznym paradygmatem
tworczej wymiany. Koncepcja ,Gong shang” (3
=, wspdlne uznanie), zakorzeniona w chinskiej
filozofii estetycznej, stanowi alternatywne ramy
dla zréownowazonego rozwoju kulturowego — ta-

kie, ktore klada nacisk na wzajemne wzbogacanie
sie, a nie na jednostronne zawlaszczanie. To sta-
nowisko filozoficzne, zakorzenione w specyficz-
nie chinskiej zasadzie estetycznej, znajduje swoj
wyraz wspolczednie w slynnej koncepcji zapropo-
nowanej przez cenionego socjologa Fei Xiaotonga:
,Ge mei qi mei, Mei mei yu gong” (FEHE, £
Z53). To nie tylko obserwacja socjologiczna,
ale pozytywna propozycja estetyczna — wezwanie
do tego, by wszystkie kultury docenialy wlasne
piekno, a nastepnie dzielily sie nim z innymi, aby
osiagna¢ piekno zbiorowe. Stanowi to praktyczne
ramy dla wyjscia poza zwykla tolerancje w kierun-
ku autentycznego wzajemnego uznania i tworczej
synergii, uciele$niajac chinski ideal estetyczny
harmonii w ré6znorodnosci.

W kontekscie globalnego designu, to charak-
terystycznie chinskie podejscie opowiada sie za
modelem wspoélpracy, ktory wyraznie kontrastuje
z historyczna dynamika chinoiserie. Zacheca pro-
jektantéw z réznych srodowisk do glebokiego za-
glebienia sie we wlasne tradycje kulturowe, osia-
gajac Shen si, definiujacy autentyczna ekspresje.
Nastepnie, maja oni mozliwo$¢ zaangazowania
sie w dialog réownych sobie, wprowadzajac te od-
rebne, wyrafinowane jezyki estetyczne do dialogu,
aby stworzy¢ co$ nowego i wspolnego. Proces ten,
widoczny w projektach takich jak fotografie Chen
Mana czy praca Piero Lissoniego z Shang Xia, nie
rozmywa specyfiki kulturowej. Wrecz przeciwnie,
tworzy bogatszy, bardziej inkluzywny globalny
ekosystem designu, w ktérym réznorodnos¢ jest
ceniona jako istotne zrédlo innowacji. Stanowi to
operacjonalizacje charakterystycznie chinskiego
Swiatopogladu, oferujac zréwnowazona Sciezke
dla globalnego rozwoju kulturowego.

5.4. Wspotautorstwo globalnej edukacji

w zakresie wzornictwa

Podr6z od chinoiserie do chinskich narracji to
zatem nie tylko zmiana autentycznosci stylistycz-
nej, ale fundamentalna ewolucja w zaangazowa-
niu miedzykulturowym. Proponuje ona model
,dwukierunkowej refrakcji kulturowej”. W tym
procesie zaangazowanie w globalny dyskurs i po-
trzeby wyjasnia i wzmacnia fundamentalne zasa-
dy chinskiej filozofii projektowania, ujawniajac
ich uniwersalne zastosowanie. Jednocze$nie do-
minujace globalne paradygmaty projektowania,
w zetknieciu z ta zalamana filozofia, same ulegaja
wzbogaceniu i subtelnej zmianie — na przyklad
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modernistyczne credo ,Forma podaza za funkcja”
moze zostac przesiagkniete glebsza warstwa huma-
nistycznej i ekologicznej refleksji pod wplywem
koncepcji, ze ,Naczynia niosa Droge” (28I #iiH,
Qi yi zai dao). Nie jest to proces homogenizacji ani
prostej syntezy, lecz raczej wzajemne udoskona-
lenie, dzieki ktéoremu obie perspektywy zyskuja
na ostrosci i glebi poprzez wzajemne oddzialy-
wanie. W zwiazku z tym chinskie narracje nalezy
rozumie¢ nie jako zamkniety kanon kulturowy na
eksport, lecz jako otwarty, dynamiczny wklad me-
todologiczny, ktory uczestniczy we wspoélewolucji
globalnej filozofii projektowania, oferujac narze-
dzia do tworzenia bardziej rezonujacego, inklu-
zZywnego i zrownowazonego Swiata materialnego.

Chinskie narracje, ktore przez tysiaclecia przy-
czynialy sie do globalnej kultury projektowania,
a jednocze$nie pozostaja niedoreprezentowane
w jej wspolczesnej teorii, stoja obecnie w obliczu
krytycznego momentu. Trzy wieki oczekiwania
wyksztalcily zaré6wno pewnos$¢ kulturows, jak
i metodologiczne wyrafinowanie niezbedne do
znaczacego udzialu w ksztaltowaniu przysziych
kierunkéw projektowania. To zaangazowanie jest
nie tylko pozadane, ale wrecz konieczne: globalna
spoleczno$¢ projektantéw potrzebuje chinskich
perspektyw, aby stawi¢ czola zlozonym wyzwa-
niom transnarodowym, podczas gdy chinskie my-
slenie projektowe korzysta z rygorystycznej kry-
tyki zewnetrznej — stanowiacej jeden z aspektow
procesu ,dwukierunkowej refrakcji kulturowe;j”
— aby wyostrzy¢ jego wspolczesne znaczenie [25].

Wspolczesne Chiny zdecydowanie przekroczyly
granice poszukiwania zewnetrznej walidacji, aby
ozywi¢ swoje sektory kreatywne. Silny renesans
,czerwonej kultury” jest przykladem tej zmiany,
reprezentujac nie powrdt do izolacji ideologicz-
nej, lecz dojrzewanie odrebnej, rodzimej sily kul-
turowej, ktora umacnia swoje miejsce w globalnej
terazniejszosci. Jednoczesnie naréd ten wykroczyl
poza swoja dwudziestowieczna role ,transparent-
nego” wspoltworey sztuki miedzynarodowej — cze-
sto cenionego za dostarczanie surowego materialu
estetycznego dla zachodniej kurateli — stajac sie
wyrafinowanym wspdlautorem transnarodowego
dyskursu kulturowego. Ewolucja ta charakteryzu-
je sie silng zdolnoscia adaptacyjna: umiejetnoscia
angazowania sie w globalne platformy na wlasnych
warunkach, przy jednoczesnym zachowaniu kry-
tycznej specyfiki kulturowe;j.

Patrzac w przyszlos¢, atrakcyjnodé¢ kulturowa
Chin bedzie w coraz wiekszym stopniu definio-
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wana przez ich zdolnosé do laczenia glebokiej cia-
glosci historycznej z wizjonerskim budowaniem
przyszlosci. Inicjatywy rewitalizacji obszaréw
wiejskich i dynamiczna ochrona niematerialnego
dziedzictwa kulturowego to nie tylko projekty no-
stalgiczne; staja sie one integralnymi elementami
nowego ekosystemu kulturowego, ktéry laczy zie-
mie, pamiec¢ i innowacje. Te dzialania, w polacze-
niu z wiodaca rola kraju w transformacji cyfrowej
i ekologicznej, pozwalaja Chinom oferowaé nie
tylko przedmioty estetycznej wartosci, ale takze
holistyczne ramy zyciowe [26].

Podsumowujac, niniejsze badanie przesledzilo
ontologiczne przejscie od chinoiserie do chifiskich
narracji jako przejscie od ekstrakcji estetycznej
do dwukierunkowej refrakcji kulturowej. Ukazuje
chinskie narracje nie jako statyczne dziedzictwo,
lecz jako zywa metodologie zdolna do wspoitwo-
rzenia przysziosci globalnego designu — oparta na
filozoficznej glebi, inteligencji materialnej i wy-
mianie etycznej. Zyjemy obecnie w erze glebokiej
plynnosci transkulturowej, w ktoérej jednostki
i instytucje sprawuja bezprecedensowa wladze
w ksztaltowaniu odniesienn kulturowych wykra-
czajacych poza tradycyjne granice geograficzne
i historyczne. W tym kontekscie chinskie narracje
operuja na wielu plaszczyznach dyskursywnych:
ulatwiaja istotny wewnetrzny dialog miedzy tra-
dycja a wspodlczesnoscia, a jednocze$nie umozli-
wiaja wyrafinowana dwukierunkowa wymiane
ze spolecznodcia globalna. Wyrazaja sie nie tylko
poprzez design, ale znajduja oddzwiek w sztukach
wizualnych, literaturze, performansie i mediach
cyfrowych, tworzac wszechstronna i ewoluujaca
strukture dla artykulacji kulturowe;.

W zwiazku z tym, podrdz od chinoiserie do
chinskich narracji to co$ wiecej niz historyczna
korekta; to zaproszenie do ponownego przemysle-
nia samych zasad globalnego zaangazowania kul-
turowego. Chiny nie tylko wnosza przyczynek do
kultury globalnej, ale takze pomagaja w tworze-
niu jej kanondéw. Pojawienie sie tej sily sprawczej
oznacza zamkniecie jednego cyklu historycznego
i poczatek kolejnego: epoki wspdltworzenia, defi-
niowanej nie przez hegemonie czy nasladownic-
two, lecz przez trudna i konieczna prace wzajem-
nego o$wiecenia. u
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