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Modne obrazy tekstéw - Wstep

Pojgcie mody, ktore taczy rozwazania ksigzki, wyznaczajq rejestry tekstu i obrazu,
reprezentujac dwa typy dopelniajacych sie doswiadczen kulturowych. Moda otwiera
pole interpretacji, a réwnoczesnie jest przez oba terminy okre$lana. Samo pojecie ,,mody”
w znaczeniu sztuki ubioru wydaje sie samowystarczalne. Pozbawione dodatkowych
okreslen doprecyzowujacych jego zakres znaczy wihasnie tyle, co styl ubioru, o ile nie
staje sie ,,moda na co$”. Prace zgromadzone w obecnym tomie pozwalajg przyjrzeé
sie wieloznacznosci tego zjawiska, uwiktanego w inne, by nie powiedzie¢ — wszelkie,
aspekty kultury, od ludzkiej cielesnosci przez sztuke wytwarzania obrazéw po literature
i spoteczne aspekty przestrzeni publicznej jako widowiska. Te uniwersalne aspiracje
znalazly odzwierciedlenie w teorii Rolanda Barthesa, ktéry poréwnal mode do sys-
temu jezyka, wyrdzniajac jej znakowe signifiant i signifié, a wiec do medium zdolnego
opisywac swiat i ksztattowaé kulturowe znaczenia'. Moda, nalezac do kultury masowej,
stata sie dogodnym i inspirujacym pretekstem, by ujawnié podobienstwa miedzy sto-
wem i obrazem?. Sama, jak dowodza tego wspoétczesne pokazy mody, chee by¢ literacka
i wyrezyserowang teatralng opowiescia.

Moda dziata w warunkach lektury i interpretacji czytelnikéw/widzéw. Z tych
wstepnych zatozen wynikajg dalsze konsekwencje semantyki Mody, wskazujac na jej
modalno$¢ i wszechobecno$¢ (moze by¢ na kazda okazje i odpowiadaé kazdemu miej-
scu, por. S. B. Kaiser). Jedng z nich jest funkcja odbiorcy uczestniczacego w procesie
tworzenia. Problem ten znalazt wyraz w artykutach poSwieconych performatyw-
nym aspektom mody i ksztaltowanym przez nie relacjom miedzy podmiotowym
wizerunkiem a przestrzenia publiczng (M. Bartosiak, M. L. Craig, U. Konarska
i M. Pawlicka, T. Pabedinskas, N. Rezmer-Mréwczynska). Kolejny aspekt to ,,popularnos¢”
mody jako czynnika organizujacego warunki interpretacji zjawisk zycia publicznego. Ten
zakres pojecia zbliza Mode do zagadnien opisywanych w ramach badan kulturowych
i zwrotu ikonicznego. Moda jest w tym znaczeniu zjawiskiem znakowej Swiadomosci
kulturowej, posiadajacym witasna retoryke, ktdrej charakterystyczne dzialanie przejawia
sie w taczeniu wizualnych i stownych aspektéw przekazu. Moda jako tekst i widowisko
posiada wlasnego czytelnika-widza. Domaga sie jednak takze obecnosci aktora-boha-
tera. Morfologiczna gra sugerowana przez tytut ksigzki nasuwa pytania o wzajemne
relacje miedzy ,modelem” i ,modelka”. O ile pojecie modelu wydaje sie bardziej ogdlne
i powszechnie obowiazujace np. jako standard lektury oraz ideologicznej interpretacji

1 R. Barthes, System mody, przel. M. Falski, Krakéw 2005.
2 O relacjach miedzy obrazowym medium mody a poziomem jezykowej syntagmy por. ibidem.
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Swiata (por. X. Zhao i inni), o tyle ,modelka” w tym zestawieniu przyjmuje forme
elementu zmiennego, poddawanego deformacji i przemieszczeniom semantycznym
w zaleznosci od oczekiwan i tendecji kultury oraz... modeli mody (A. Ciejka, W. Witostaw,
D. Sak, A. Grudzinska).

Moda od poczatkéw XX wieku poszukuje inspiracji posréd réznych dziedzin
kultury, w tym muzyki, malarstwa, literatury czy architektury, bedac komentarzem
tradycji oraz aktualnych tendencji zycia spotecznego (I. Jastrzebska-Puzowska,
N. Rezmer, M. Pawlicka i U. Konarska oraz inni). Modelce zaczyna sie przypisywacé
bardziej odpowiedzialne artystycznie funkcje, traktujac ja jako reprezentantke okre-
Slonej formuty kulturowej. Modelka staje sie ,,modelem” kulturowym, ktéry ma zostac¢
przyporzadkowany okreslonym okoliczno$ciom performatywnym. A to sprawia,
ze odzyskana tozsamos¢ i uwolnienie zawodu modelki z XIX-wiecznej ambiwalencji
ponownie przyjmuje postac artystycznej i kulturowej instrumentalizacji (E. Tse€lon).
Modelka dzisiaj to takze symboliczne ujecie cielesnych ekstensji zwigzanych
z eksperymentami posthumanizmu, ktérych z jednej strony skrajnym, a z drugiej

stradycyjnym” pomystem sa préby zastapienia jej obecnosci przy pomocy lalek czy
robotéw (K. Witas, M. Nawrocka).

Zamiana rol w erze widowiska, ktére odsuwa w przesztosc¢ ere nosnika, o czym
pisze Shoutong Zhu, jest niebezpieczna, poniewaz sami jako aktorzy zaczynamy
uczestniczy¢ w produkeji obrazéw, co juz wezesniej podkreslata Susan Sontag, widzac
w tym procesie konsumpcyjne funkcje rozwinietych spoteczenstw?. Jesli tak, to dla
kogo w takim razie te obrazy sa przeznaczone? Tu po raz kolejny powraca wynalazek
fotografii, a jej zwiazek z kulturg mediéw ttumaczy nadprodukcje obrazéw (J. Dziewit).
Dla Rolanda Barthesa byto to medium, ktdre nie pozwala oddzieli¢ od siebie znaczonego
od znaczacego, ktadac nacisk na chwile oraz intensywno$¢ przezycia*. W podobnym
kierunku zmierzajq tez rozwazania Anny M. Zarychty, ktéra zwraca uwage na zawie-
szenie réznicy miedzy image a picture dla fotografii. To charakterystyka metafory, ktérej
dziatanie podkres$la w swoim artykule Susan B. Kaiser. W metaforycznych problemach
zwigzanych z wyodrebnieniem znaczacego widaé podobienstwa do ,fotoliteratury”
Francois Soulages’a, dla ktérego trzecia droga wspolczesnej fotografii jest interakcyjne
polaczenie obrazu i tekstu w jedna catos¢ artystyczna®.

Posthumanizm jako ,,doskonalenie ludzkiego ciata” (M. Nawrocka). Z takiej
definicji wytania sie obraz ciata, ktérym mozna sterowaé. Umocniona zostaje tym
samym opozycja miedzy podmiotowo rozumiang cielesnoscia Leib a wyodrebnianym
i dostrzeganym posréd przedmiotéw materialnych Korper — obrazowym signifiant
ludzkiej tozsamosci. Jak twierdzi Gerd Haeffner, obecno$¢ obu pojec jest zawsze

3 Por. S. Sontag, Swiat obrazéw, [w:] O fotografii, przet. S. Magala, Krakéw 2009, s. 161-191.
4  Por. R. Barthes, Swiatto obrazu. Uwagi o fotografii, przet. J. Trznadel, Warszawa 2008.
5 Por. F. Soulages, Estetyka fotografii, przet. B. Mytych-Forajter, W. Forajter, Krakdéw 2012.



wspolzalezna, a pojecie Leib zawsze skryte w Korper®. Trudno z tego powodu mowié
o0 absolutnym kartezjanskim dystansie do wtasnego materialnego ciata (Kérper) jako
sprawnie dziatajacej maszyny. Przeszkoda na tej drodze jest chociazby samo do$wiad-
czenie cierpienia’. Zmiana, jaka nidstby ze soba posthumanizm bytoby ujawnienie tej
roznicy, skrytej w metaforycznej zaleznoSci przez tradycje humanizmu. Ciato tak rozu-
miane byloby obecnie jedna ze zmiennych form tozsamosci. Wida¢ tu podobienstwo
do wizerunku fotograficznego Claude Cahun, na ktéry wskazuje Marianna Micha-
towska. Bezposrednia ingerencja wobec ciata ma dziatac tak, jak zabiegi artystyczne
fotografii czy szerzej, sztuki. Ciato zaczyna wiec by¢ w tej perspektywie postrzegane
jako kolejny element zaposredniczenia, ksztattujac spotecznie przyjeta wspolczesnie
za sprawa mody strategie wymiany wizerunkdéw.

Sytuacji tej wymiany i kreowania wtasnej(-ych) tozsamosci, ktéra na przykta-
dzie Cahun obserwuje Michatowska, odpowiada kulturowa tendencja opisana przez
Sontag. W slad za jej uwagami o produkcji obrazéw pojawia sie jednak obawa utraty
zdolno$ci sSwiadomego rozpoznawania funkcji percepcyjnego doswiadczenia i zaufa-
nia do naszych zmystéw. Powraca tym samym ponownie i niezauwazenie sytuacja
kartezjanskego dualizmu poddana krytyce przez ponowoczesnos¢. Oddalamy sie
od zrodet estetyki jako nauki o zmystach, o potrzebie mentalnego wytwarzania obra-
z6w: tworzenia sztuki, a jednoczes$nie odpowiedzialnosci za percepcyjna ,,machine”
naszego ciala (M. Golab). Konflikt ten uswiadamia takze, jak wyodrebniony przez
kulture fikcjonalny §wiat wytworéw wyobrazni jest bliski naszemu fizykalnemu
doswadczaniu $wiata przez cialo. Kulturowa nisza sztuki pozostawata dotad nieza-
grozona, obie — sztuka i cialo wspdtegzystowaty oddzielone, udzielajac sobie zrdédta
inspiracji, czego przyktadem pozostaje przestrzen mody.

Wspomniane wyzej niebezpieczenstwa ujawniaja sie w procesie niszczenia
sieci wyobrazeniowych, obserwowanym z antropologicznej perspektywy przez
Anne Gomote. Problem nieograniczonego przyrostu wizerunkow fotografii sledzi
we wspomnianym juz artykule Dziewit, dla ktérego punktem wyjscia oraz inspira-
cja, podobnie jak dla Julia Cortazara, stata sie fotografia (opowiadanie Babie lato
i adaptacja filmowa Powigkszenie M. Antonioniego). Podobny problem pojeciowego
wymieszania obrazu i oderwanych od niego poje¢ o wyraznej kulturowej tradycji
obserwuje na przykladzie figury modelki takze Natalia Schiller. W tym samym tonie
utrzymany jest historyczny przeglad réznych aspektéw tego pojecia przedstawiony
przez Efrat Tse€lon. W artykutach Tseélon i Schiller wida¢ stopniowy proces two-
rzenia odciele$nionego konstruktu kultury, efektu socjologicznie uwarunkowanego
porzadania, kultu piekna okreslonego juz jednak coraz wyrazniej przez mechanizm

6 Por. G. Haeffner, Dwustronno$¢ ciata, [w:] idem, Wprowadzenie do antropologii filozoficznej, przet.
W. Szymona OP, Krakow 2006, s. 110-115.
7  Por. ibidem.
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urynkowienia medialnych informacji i ksztaltowanych przez nie ikonicznych wzoréw,
grajacych na tesknocie za odlegtym pojeciowym ideatem potwierdzonym w obrazie.
Obserwowanym tu tendencjom odpowiada poglad Hansa Beltinga na temat iko-
noklastycznego oderwania pojecia od przedmiotu, ktére dokonato sie w renesansie®.
Teraz jednak ta zmiana jest wygodnym narzedziem przemystu obrazéw, ktéry
niezaspokojone pragnienie zrodtowego sensu wizerunku zamienia w nadproduk-
cje obrazow, pozbawionych mozliwosci uciele$nienia. Ciato cztowieka byto dla
tego pragnienia najblizszym antropologicznie sensotwérczym uktadem obrazdéw.
Na tym podstawowym doSwiadczeniu opiera sie proces wytwarzania pojec¢ w for-
mie jezykowych katachrez.

Przyjmujac uwagi Haeffnera, mozna przesledzi¢ relacje miedzy potrzeba sen-
sorycznego zaangazowania a wyzwaniami wspétczesnosci, miedzy cierpieniem
a kulturowa podstawa zmian obrazowych. Cierpienie w tej sytuacji to stan doznawany
przez cztowieka wobec modelu, a modelki wobec bycia modelem dla estetycznych
uzurpacji spoteczenstwa. Posthumanizm w jego technicznej perspektywie zaczat sie
juz wezeéniej, tzn. nie od hybrydalnosci podmiotu (android), ale od chwili sztucz-
nego zamrozenia ideatu estetycznego w roli modelki (por. artykuty zgromadzone
w tomie). Tak rozumiana doskonalo$¢ ujawniataby podobienistwa do linearnego spo-
sobu myslenia, ktére Rudolf Arnheim przeciwstawia mys$leniu wzrokowemu?®. Jego
zdaniem linearno$¢ ma wtérny charakter wobec my$lenia wzrokowego. Linearnos¢
jest cecha jezyka, ktéry utwierdza w kulturze wybrany model organizacji obrazo-
wej. Powstajaca w ten sposdb struktura pojeciowa ma zawsze charakter redukcyjny.
Oparte na niej schematy myslenia sa ubozsze i kreacyjnie ,,jatowe” wobec myslenia
wzrokowego, ktére daje mozliwosé tworzenia bogatszych struktur stereoskopowych.
Dokonujac tego rozréznienia, Arnheim wskazuje tym samym na uprzednia wobec
mys$lenia jezykowego (linearnego) funkcje myslenia wzrokowego oraz jego wartos¢
jako pierwotnego pola kombinacji semantycznych. Teoria ta pozwala rozumie¢ obrazy
jako wytwory podstawowych zdolnosci sensorycznych cztowieka, ktérych slad pozo-
staje jednak w selektywnych strukturach jezyka, uprzywilejowanych przez kulture.
Podobne znaczenie maja tez uwagi Zarychty poSwiecone neurosemiotycznej inter-
pretacji obrazéw. W obrazach jezyka ujawniajq sie zatem $lady pierwotnych operacji
kreacyjnych w postaci wybranych struktur do§wiadczenia utrwalonego przez kulture.
Wizerunek modelki nie bylby w tej sytuacji niczym innym jak jednym z utwierdzonych
w kulturze modeli myslenia jezykowego, w ktérym uprzywilejowany zostat pewien typ
linearnej struktury. Powstata ona w drodze selekcji elementéw uprzedniego i szerszego

pola kreacyjnego opartego na do§wiadczeniu wzrokowym.

8 Por. H. Belting, Obraz i kult, Historia obrazu przed epokq sztuki, przet. T. Zatorski, Gdansk 2010.
9 Por. R. Arnheim, Myslenie wzrokowe, przet. M. Chojnacki, Gdansk 2011.
10 Por. ibidem, s. 267-273.



Wriasciwy kierunek posthumanizmu wiazalby sie zatem nie tyle z hybrydalnoscia
czy mechanicznym udoskonaleniem ciata, co z otwarciem na nowe struktury obra-
zowe, nie opisane w modelu zakodowanym przez artystyczna tradycje renesansu.
W tym rozumieniu postugujemy sie jedynie grupg kategorii estetycznych uksztatto-
wanych w pewnej epoce, utrwalonych nastepnie w linearnych strukturach jezyka,
ktére wymownie zuzyty sie w konfrontacji z naszym wspétczesnym doswiadczeniem
sensorycznym. Dodatkowym uzupelnieniem opisu Arnheima sg przytoczone uwagi
Beltinga o wptywie ikonoklastycznych tendencji, ktére pojawity sie w renesansie
wraz z ruchami reformacji'l. Renesans to takze czas ksztaltowania nowych modeli
jezyka, opartych na odmianach narodowych i réznych rejestrach lokalnych wobec
panujacego osrodka kultury — wyzwolenie odmian dyskursywnych ostatecznie oka-
zalo sie po wiekach utrwaleniem jednego modelu odziedziczonego po tym okresie,
zwiazanego z wpltywem ,tego” humanizmu. Przyktad ten pokazuje, jaki wptyw moga
mieé estetyczne tendencje, uznane za neutralng dziedzine sztuki, na sposoby ,niees-
tetycznego” myslenia o Swiecie. Co za tym idzie, jak mySlenie wzrokowe potwierdza
swoje uprzednie dziatanie nie tylko wobec sztuki, ale takze organizuje linearne
struktury mys$lenia jezykowego. Jego przyktadem moga by¢ przemiany literatury
wpisane w antropologiczny uktad zaleznosci miedzy pierwotng oralnoscig Waltera
Onga i wtérna oralnoscia Erica A. Havelocka. Obecnie jednak nalezatoby uzupetnié
model tych przemian, wskazujac dodatkowo na ich zrédta w postaci ,,pierwotnej
wizualnosci”?. Jej nastepstwem sa formuty oralne, wskazujac na moment, w ktérym
to, co zywiotowo obrazowe taczy sie z linearnoscia jezyka (opowiesci) i poswiadczone
zostaje w metaforach, spotecznej potrzebie unaoczniajacej obecnosci retoréw wraz ze
szczegolnym przyktadem w postaci ekfraz Filostrata.

Strdj tworzy relacje miedzy tozsamoScig a przestrzenia obrazowa, tzn. obrazy
ustanawiajg przestrzen, wydobywaja rézne dziedziny kultury jako konteksty akty-
wizowane przez podmiot i sa z nim powigzane, petniac funkcje komentarza wobec
tozsamoéci podmiotu. W tekécie Joanny Slésarskiej te powiazania sa tym bardziej
wymowne, bo odsytaja do trzech przestrzeni: wirtualnej rzeczywistosci obrazéw
oraz rzeczywistosci, o ktorej integralno$¢ walczy bohaterka, a takze trzeciej, sym-
bolicznej sfery, ktéra ujawnia sie za sprawg kulturowych aluzji zwiazanych z jej
postacia. Podejmowane przez bohaterke Hala Duncana proby uwolnienia §wiata
od mistyfikacji oparte zostaty na antropologicznej kompozycji cech mitycznych. Jej
porzadkujace dziatania wobec obrazéw wpisane zostaty przez autora w uktad nar-
racyjnej kompozycji jako podstawa interpretacyjna tekstu. Kto wie, czy podobnie

11 Por. Belting, Obraz i kult..., op.cit.

12 Na temat teorii W. Onga i E. A. Havelocka por.: W. Ong, Oralno$¢ i piSmiennos¢. Stowo poddane
technologii, przektad i wstep J. Japola, Lublin 1992; E. A. Havelock, Muza uczy si¢ pisaé. Rozwaza-
nia o oralnosci i piSmiennosci w kulturze Zachodu, przektad i wstep P. Majewski, Warszawa 2006.
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zgromadzone w obecnym tomie rozwazania o réznorodnym zestawie odwo-
tan kulturowych nie mogtyby sta¢ sie punktem wyjscia do opisu ujawnianych
wspotczesnie w grze mody, przestrzeni i tozsamosci, ,,modnych” i kulturowo produk-
tywnych Swiatéw, powigzanych ukryta siecig podobienstw opartych na wspélnej
logice obrazéw (?). Powraca pomyst Northropa Frye’a, by fikcjonalne opowiesci pod-
dac typologii poprzez ocene zwiazanych z nimi obrazowo-narracyjnych rekwizytow;
od faktéw najprostszych, jakimi s modne i ptynne zjawiska symbolicznych strategii
antropologii codziennos$ci Michela de Certeau, a konczac na posthumanistycznych,
cyfrowych ekstensjach. W obecnej chwili mamy jednak do czynienia z projektem rozcia-
gnietym takze na to, co chcielibySmy nazwac realnym!®. Zadanie to o tyle niebezpieczne,
ze stajemy w sytuacji Anny Freedom Messenger czy Actona, Currera i Ellisa Bellow,
podejmujac heroicznag prace o przywrocenie pierwotnej jednosci obrazu i znaczenia
w deiktycznym geScie pewnosci, Ze wskazane przez nas ,,To” jest fundamentem uznanym
przez podmiot za podstawe jego egzystencji. Zadanie o tyle trudne, ze nasze obecne
doswiadczenie wiaze sie z wchionieciem do tej postulowanej typologii takze granicy
miedzy obrazem a rzeczywisto$cia. Pojawia sie wobec tego pytanie, w jakiej formie zacho-
wali$my doswiadczenie poprzedniej, przyrodniczej tradycji XIX wieku (?). Nie sposéb
oprzed sie wrazeniu, ze w tej sytuacji ustanowiony parergon ramy obrazu zawtaszcza
takze sytuacje obserwatora, usuwajac granice miedzy phantasma a rzeczywistoscia,
poniewaz nalezymy, jak twierdzi Shoutong Zhu, do kultury ,,widowiska widzéw”.

Zaprezenotwane w tomie prace nie dajg gotowych odpowiedzi, zderzaja jednak
pojeciowe tradycje i ich obrazy, prébujac na jednym biegunie przedstawié¢ trwatos¢é
sieci wyobrazeniowych i zwigzane z nimi antropologiczne zrédta kultury, a na dru-
gim posthumanistyczne zagubienie miedzy Zrédtowa funkcejg ciata, ktére samo miato
przywracac pewnosc i godno$¢ wyobrazenia, a ,,pracg obrazéw” uruchomiong w pono-
woczesnosci. Do§wiadczenie wspotczesnosci dostarcza uzasadnionych podstaw dla
tej aluzji, przywotujacej Prace snu Zygmunta Freuda, ktérego dzieto byto obok ,,prac”
Ferdynanda de Saussure’a jedna z gtéwnych inspiracji formujacych w XX wieku proces
odkrywania wlasnej tozsamosci nowoczesnej humanistyki. Po jednej stronie mamy
wiec obrazowe Tu a po drugiej tekstowe Shu (por. Y. Liu) europejskej swiadomosci XX
i poczatku XXI wieku, ktére potaczone w jedno pojecie Tushu stajq sie ksiega.

Mariusz Gotab

13 Por. H. Foster, Powrét realnego. Awangarda u schytku XX wieku, przet. M. Borowski, M. Sugiera,
Krakow 2010.



Ksigzka jest zbiorem prac zaprezentowanych na konferencji pod tym samym
tytutem, zorganizowanej w dniach 22-24.10.2014 przez Katedre Teorii Literatury Insty-
tutu Kultury Wspdtczesnej Uniwersytetu L.oddzkiego przy udziale ASP im. Wtadystawa
Strzeminskiego w Lodzi oraz Szkoty Filmowej w Lodzi. Miejscem obrad i wydarzen
towarzyszacych konferencji byto MS2 oraz tédzka Manufaktura.

Organizatorzy sktadaja serdeczne podziekowania za pomoc w przygoto-
waniu konferencji oraz wydarzen towarzyszacych:

Miastu Lodz

Firmom:

Bilinski Textile Print

Kawiarnia Awangarda

Nordynski. Autoryzowany Koncesjoner Peugeot
Olejnik S. C.

Ptak S.A oraz Ptak Fashion City

Studio Kolor

Panu Jerzemu Czubakowi

Partnerom:

Archiwum Panstwowemu w Lodzi

Charlie Outside

Come On Institute

Fashion Philosophy Fashion Week Poland
Manufakturze

Muzeum Fabryki

MS2

Polskiemu Towarzystwu Inicjatyw Tworczych
Skupowi Kultury

Wiascicielowi patacu Kerna

Wspdtorganizatorom:

Akademii Sztuk Pieknych im. Wladystawa Strzeminskiego w Lodzi
Panstwowej Wyzszej Szkole Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej
im. Leona Schillera w Lodzi
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Modelka stanowi decydujace ogniwo w mechanizmie
przemystu mody. Stworzona przez mode i na jej potrzeby
uosabia wszystkie sprzecznos$ci branzy wiecznie rozdartej
miedzy komercjq a twdrczoscia, bedac jednocze$nie zaangazo-
wana w petnoetatowq produkcje obrazow. Historyczne, ekonomiczne
i socjologiczne analizy postaci modelki rozpatrujg przedmiot badania jako gotowy
element maszynerii systemu mody lub, szerzej, systemu konsumpcjil. Kwestionujac
takie podejscie, w niniejszym artykule postaram sie nakresli¢ kilka tropdw, ktére
siegaja do gtebszego znaczenia modelki we wspdtczesnej kulturze.
Modelka jest figura, ktéra taczy kilka kulturowych dyskurséw. Wyrézniam trzy

stadia jej rozwoju:

1. Stadium lalki;

2. Stadium marionetki;

3. Stadium muzy.

Zaczne od scharakteryzowania stadiéw rozwoju idei modelKki.

Stadium Okres Okres rozwoju 05 wladzy 05 ucisk - 05§ statusu
feminizmu swoboda
Lalka XIX wiek Walka o emancypacje— | Od zniewolenia | Ucisk Tradycyjny
faza aktywizmu do pierwszych system klasowy
swobdd
Marionetka |XIXwiek— |Powojenna negocjacja | Powojenne Emancypacja | Merytokracja:
lata 80. wladzy odwrdécenie rdl pochéd kultury
XX wieku i nastepujace przedsiebiorcéw
Kontrnatarcie: po nim
redefinicja kobiecosci | wyzwolenie
idruga fala feminizmu | umystu:
zdobywanie
swiadomosci
Muza Odlat90. |Kapitalizm przesuwa [luzja wyboru Dobrowolna | Kultura
XXwieku | horyzont konsumnckiej ulegtosé celebrytéw
do dzi$ niepewnosci. zastepuje
Postfeminizm arystokracje

1 Por. J. Entwistle, The Aesthetic Economy: The Production of Value in the Field of Fashion Modeling,
,Journal of Consumer Culture” 2002 nr 2(3), s. 317-339; J. Entwistle, The Aesthetic Economy
of Fashion: Markets and Value in Clothing and Modelling, Oxford 2009; J. Entwistle, A. Mears,
Gender on Display: Performativity in Fashion Modelling, ,Cultural Sociology” 2013 vol. 7, nr 3,
s. 320-335, C. Evans, The Mechanical Smile: Modernism and the First Fashion Shows in France and
Amercia, Yale 2013, E. Wissinger, Modeling Consumption: Fashion modeling work in contemporary
society, ,Journal of Consumer Culture” nr 9 (2), 2007, s. 273-296.
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Moda: model(ka) i czytelnicy
O ikonicznych reprezentacjach w kulturze

/
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Stadium lalki

Modelkom przypisywana jest pasywna rola obiektu. W XIX wieku ich funkcje pelnity
bezimienne ekspedientki, ktére zgadzaty sie pozowac do zdje¢ wykorzystywanych
nastepnie przez ilustratoréw magazynéw o modzie, a ze wzgledu na przekonanie,
ze zarabialy ciatem, ich dodatkowe zajecie byto postrzegane jako rodzaj hanbiacej
profesji. W toku ewolucji, od pierwszego do trzeciego stadium rozwoju, modelka prze-
szta droge od pozbawionego twarzy przedmiotu do unikalnego podmiotu, od niskiego
statusu do statusu gwiazdy, od bycia elementem detalicznego handlu i marketingu
do kreowania wizerunku marki, od tego, co ,rzeczywiste” do tego, co w sferze pra-
gnien. Modeling — dawniej zajecie anonimowe, zakulisowe i poniekad uwtaczajace,
dzi$ swieci jasnym blaskiem kultury celebrytéw (z supermodelka rozpoznawang
powszechnie poprzez jej imie!).

The average
American weman

5'%"
140 lbs

(AR
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Marilyn Twiggy Iman Cindy Kate Gisele Karlie
Moo Abdumagid Craford Mods Bindchen Kioss
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-1 »-a-n 34-26-38 342 ny foat ] N

Stadium marionetki

Pochéd kultury konsumenckiej sprawia, ze kobiety w coraz wiekszym stopniu defi-
niowane sg przez wyglad zewnetrzny i to on staje si¢ ich gtdwna waluta. Za umowng
warto$¢ urody odpowiada mechanizm zwiazany z wtadza spoteczng. Taka mysl
sformulowana zostata przez Murraya Milnera w jego ksigzce Freaks, Geeks, and Cool
Kids [Dziwaki, kujony i fajne dzieciaki] — uznanej publikacji, ktdrej autor wykorzy-
stuje analogie miedzy przemystem modowym a indyjskim systemem kastowym?.
Jak przekonuje Milner, przecietny amerykanski nastolatek podlega systemowi klaso-
wemu, wytwarzanemu przez miodziez szkot srednich jako jedyne dostepne im zrédto
witadzy. Nie majac kontroli nad zadnymi innymi aspektami swojego zycia, nie maja tez
wladzy ekonomicznej, by podejmowac samodzielne decyzje, moga jednak kontrolo-

wac wrazenie, jakie wywieraja na innych poprzez swoj styl ubierania i towarzystwo,

2 M. Milner, Freaks, Geeks, and Cool Kids: American Teenagers. Schools and the Culture of Con-
sumption, Nowy Jork 2004.



w ktorym sie obracaja. Wypracowuja to wrazenie, wzorujac sie na osobach o wysokim
statusie spotecznym. Konkluzja Milnera jest podobna do tej, ktéra sto lat wezesniej
opisat Simmel w swoim artykule Fashion (1904)3. Badacz ten zauwazyt, ze moda jest
jedynym przejawem wtadzy dostepnym kobietom. Dlatego wyemancypowana kobieta
wspoblczesnosci, ktéra w dobrym, a by¢ moze takze ztym sensie, imituje cechy cha-
rakterystyczne, osobowosc i zachowanie pici meskiej, demonstruje szczegdlnie silnie
swdj obojetny stosunek do mody. W pewnym sensie moda i wyglad rekompensujq
kobietom ich niski status w klasie opartej na pozycji zawodowej*.

Kolejnym tropem, ktéry moze ttumaczy¢ przypisywanie wygladowi modelek tak
duze znaczenie, jest analiza zjawiska modelingu w kategoriach niepelnosprawnosci
przeprowadzona przez Roberta McRuera®. Stworzone przez niego pojecie ,,przymu-
sowej petnosprawnos$ci” sugeruje, ze ludzie definiujg swoj status osobistej wartosci
poprzez poréwnywanie sie z pozornie pozbawionymi wad osobami, ktére, cho¢ dalece
nierealistyczne, w jaki$ sposob staty sie ogdlnie akceptowana norma. Wedtug teorii
przymusowej petnosprawnosci, jednostke nie w petni sprawna poréwnuje sie do pet-
nosprawnej, podobnie jak nieidealne tozsamosci (czyli wiekszosci ludzi) poréwnuje
sie do uzyskiwanej bez wysitku perfekcji tozsamosci idealnych.

W sytuacji, kiedy perfekcja staje sie normatywnym przymusem, iluzja staje sie
pojecie wyboru. W swoim entuzjastycznie przyjetym przez krytyke filmie dokumen-
talnym ,,Still killing us softly 4” z 2010 roku Jean Kilbourne stwierdzita, ze kobiety
od wczesnego wieku ucza sie poSwiecaé ogromne iloSci czasu, energii i pieniedzy,
by osiagnac¢ idealny wyglad oraz, ze powinny odczuwac wstyd i wine, kiedy im sie
to nie uda®. A porazka jest nieunikniona, poniewaz wspomniany ideat oparty jest
na catkowitej nieskazitelnosci. Z kolei najwazniejszym aspektem tej nieskazitelno-
Sci jest fakt, ze nie moze ona nigdy zostac osiagnieta, poniewaz w rzeczywistosci
nikt, takze sama autorka filmu, tak nie wyglada. Supermodelka Cindy Crawford
powiedziata kiedys: ,,Chciatabym wygladac jak Cindy Crawford”. Jednak nie wyglada,
to niemozliwe.

Chwiejnos¢ koncepcji pelnowarto$ciowego czy tez idealnego ciata uchwycit
w swojej autorskiej teorii stygmatu Erving Goffman’. Zgodnie z tg idea, nikt nie jest
wolny od ryzyka potencjalnej stygmatyzacji (powodem moze by¢ niepetnosprawnosé,

starzenie sie, niestawa itp.).

w

G. Simmel, Fashion, ,International Quarterley” 10, s. 130-155.

Por. Ibidem, s. 145.

5 R. McRuer, Compulsory Able-Bodiedness and Queer/Disabled Existence, [w:] Critical Theory: A Re-
ader for Literary and Cultural Studies, R. D. Parker (red.), Oxford 2012.

6 J. Kilbourne, Still killing us softly 4, Media Education Foundation DVD-Rom, Northampton
MA 2010.

7  E. Goffman, Stigma: Notes on the Management of Spoiled Identity, Londyn 1963, pol. wyd. Pigtno.

Rozwazania o zranionej tozsamosci, przet. A. Dzierzynska, J. Tokarska-Bakir, Gdansk 2005.
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Stadium muzy

W tym stadium modelka przeksztalcila sie w nieosiagalny ideat. Zaszedt proces podobny
do tego, ktéry napedza kulture konsumpcyjna, polegajacy na wytwarzaniu niezadowo-
lenia ze stanu obecnego, a tym samym motywacji do niekonczacych sie zmian na lepsze.
Ta wieczna pogon jest mozliwa dzieki grze na uczuciach strachu przed nieadekwatnoscia
i odrzuceniem. Ideal uosabiajacy reprezentacje muzy nie jest nawet kopia samej modelki.
To aspiracyjny obraz marzen i pragnien?.

Kazde z trzech stadiéw rozwoju modelki moze by¢ postrzegane przez pryzmat
trzech proceséw dialektycznych, ktére przyczynity sie do umacniajacej sie pozycji
przemystu urody i mody. Pierwszy z nich to rosnagca emancypacja kobiet w kwestiach
wiadzy spotecznej, réwnosci oraz praw, ktdra rozpoczeta sie w okresie drugiej wojny
Swiatowej, kiedy to wskutek powszechnej mobilizacji znaczacy odsetek kobiet zasilit
szeregi cywilnej sity roboczej. Walczacy na froncie mezczyzni zostali zastapieni przez
kobiety w fabrykach i biurach®.

Drugi proces to stopniowe poddawanie spoteczenstwa zasadzie konsumpcji:
narodziny zjawiska permanentnego niezadowolenia i niepewnosci powstajacych
w wyniku ,,planowanego wychodzenia z uzycia”. W tym procesie natura kapitalizmu
konsumenckiego idzie ramie w ramie z natura mody, opartej na szybkich zmianach.
Taka sytuacja stwarza pozdér wolnosci wyboru, regulowany przez takie czynniki
posredniczace, jak nacisk grupy réwiesniczej albo interesy korporacyjne ukryte
pod maska kampanii spotecznej (przyktadem moze by¢ kampania reklamowa Dove
pod hastem ,,Prawdziwe piekno”).

Trzeci proces: odpowiedzig na demokratyzacje i globalizacje konsumpcji jest
produkcja réznorodnych mechanizméw majacych na celu wytworzenie réznic statuso-
wych miedzy ludzmi. Jednym z nich jest zjawisko ,bycia glamour”, ktére zajeto miejsce
dawnych elit krélewskich. Inny mechanizm opiera sie na wykorzystaniu, w charakterze
znaczacej sity, sieci spotecznosciowych i blogéw. W ostatnim dziesiecioleciu media
spotecznosciowe i blogi modowe staty sie powszechnym i niezwykle skutecznym
sposobem dotarcia do szerokiego audytorium bez potrzeby posrednictwa przemystu
wydawniczego. Jesienne wydanie magazynu ,,W” z 2014 roku portretuje supermodelki
jako ,,The New Royals” [Nowa Elite Krélewska]. Z kolei magazyn ,Vogue” z tego samego
okresu okresla je jako ,,The Instagirls” [Dziewczyny z Instagrama], ktére przyciagaja
odbiorcéw zdjeciami zamieszczanymi na Instagramie i publikacjami na Twitterze.

8 Por. H. Koda, Y. Kohle, The Model as Muse: Embodying Fashion, Yale 2009.

9 Por. C. Goldin, The role of World War II in the rise of Women’s Employment, ,American Economic
Review” 2006, s. 741-756.

10 Por.S. Strasser, Satisfaction Guaranteed: The Making of the American Mass Market, Nowy Jork 1995;
J. W. Rutheford, Selling Mrs. Consumer: Christine Frederick & the Rise of Household Efficiency,
Ateny, Londyn 2003.



Modele réznorodnosci

W ostatnich latach nasila sie tendencja, by przetamac prymat wysokiej, szczuptej,
biatej modelki, ktéra od lat dominuje na swiatowych pokazach mody. Trend ten
przejawia sie gtéwnie w prébach wprowadzenia na wybiegi modelek o pelniejszej
figurze, tzw. zwyczajnych kobiet, a takze modelek dojrzatych, niepelnosprawnych itp.
Podstawa tych wysitkéw jest zwykle inicjatywa jednej z instytucji charytatywnych
lub grupy aktywistéw spotecznych (np. akcja pod hastem ,,All Walks Beyond the
Catwalk” [Wszyscy chodzg poza wybiegiem] — organizowane przez dziatajaca na rzecz
ofiar poparzen fundacje Katie Piper pokazy mody, w ktérych udziat biora modelki
z niedoskonato$ciami), a niekiedy takze samego przemystu mody lub zwigzanych
z nia mediéw (coraz bardziej znaczaca obecnosé¢ w kampaniach reklamowych modelek
plus size, ktorej przyktadem moze by¢ choéby udziat Sophie Dahl w kampanii per-
fum Opium z 2000 roku, oraz ich marginalna obecnos¢ na wybiegach)'®. Za kamien
milowy rodzacego sie trendu modelek o pelniejszej figurze uznaje sie oktadke ,,Sports
Hlustrated” z lutego 2015 roku'*. Warto tu wspomnie¢ takze kilka wypowiedzi ze
strony znaczacych redaktoréw czasopism modowych, w tym Alexandry Shulman
z brytyjskiego ,Vogue”, ktéra w 2009 roku wypowiedziata wojne rozmiarowi zero,
a takze redaktor wtoskiego ,Vogue” Franci Sozzani, ktéra dotaczyta do tego ruchu
i opowiedziala sie za wprowadzeniem na wybiegi ikon mody o nieco pelniejszych
ksztattach'®. Kolejnym zrédtem zmian jest prawodawstwo (np. w 2011 roku wtadze
Izraela wprowadzity przepis zakazujacy poddawania zdje¢ obrébce w Photoshopie,

11 Jesienne wydanie (2014) magazynu ,,W” przedstawiajace supermodelki jako Nowa Elite Krélew-
ska (The New Royals).

12 Por. Ibidem.

13 Por. http://www.allwalks.org; http://www.elle.com/fashion/news/al15557/plus-size-models-on-
-the-runway/, [data dostepu: 20.10.2015].

14 Por. http://www.businessinsider.com/ashley-graham-sports-illustrated-ad-model-2015-2, [data
dostepu: 20.10.2015].

15 Por. http://www.vogue.it/en/vogue-curvy, [data dostepu: 20.10.2015].
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a we Francji w kwietniu 2015 roku przegtosowane zostato prawo zakazujace udziatu
w przemys$le mody przesadnie szczuptych modelek)®®.

Nadrzedny ton dyskursu na ten temat $wiadczy jednak o tym, ze §wiat mody ma
ambiwalentny stosunek do tej kwestii etycznej. Najlepszym na to dowodem sa pocho-
dzace z branzy glosy, przeciwstawiajace sie zatrudnianiu do pracy przy pokazach mody
pulchnych modelek. Mowa tu cho¢by o glosnej sprawie, kiedy to decyzja projektanta
Marka Fasta o zatrudnianiu modelek o nieco wiekszym rozmiarze, doprowadzita
do buntu wsréd jego pracownikéw wraz ze strajkiem jednego ze stylistéw. Réwniez Karl
Lagerfeld wprost dawat wyraz swojej pogardzie dla ,,grubaséw”. W tym jak i w innych
przypadkach to, co nieoznaczone, mianowane zostaje norma a to, co opisywane kwali-
fikatorem (np. plus size, z kragtosciami, o petniejszej figurze), uznaje sie za odstepstwo
od tej normy. Czesto ,,petniejsze” modelki to kobiety, ktére w zadnych okolicznosciach
poza $wiatem mody nie zostatyby uznane za grube. Idea plus size sugeruje zatem,
ze ,normalny” czy tez ,,prawidlowy” jest mniejszy rozmiar. Zwykle za pomoca tej miary
opisuje sie kobiety, ktérych ciata reprezentuja statystyczna norme (w Wielkiej Brytanii
bedzie to rozmiar 14-16), wskazanie jako normy branzowego standardu (czyli brytyj-
skiego rozmiar 6-8) oznacza, ze zdecydowana wiekszos¢ kobiet uznaje sie za plus size.
Faktycznym rozwiazaniem etycznego problemu zrdznicowania norm estetycznych
bytoby okreslenie panujacych w branzy mody standardéw jako minus size i uznanie
za nieoznaczony rozmiaru noszonego przez przecietne kobiety.

Innym sposobem dyskursywnego pietnowania kobiet przecietnego roz-
miaru jako odstepstwa od normy jest zapraszanie oséb o standardowej figurze
do udziatu w kampaniach marek modowych dla , kobiet o petniejszych ksztattach”.
Warto zauwazy¢, ze istnieje dos¢ wyrazna granica miedzy pelng figurg a otyto-
Scia. Trudno sie nie zgodzi¢, ze niektdre sylwetki prezentowane na wybiegach jako
niestandardowe sa po prostu otyte, a niekiedy balansuja wrecz na granicy groteski.
Przyktadem moze by¢ Sophie Dahl, ktéra w 2000 roku zostata okrzyknieta ,,rubensow-
ska pieknoscig wybiegow” czy Beth Ditto, ktdéra w sezonie wiosna-lato 2011 pojawita
sie na pokazie pret-a-porter Jeana Paula Gaultiera na paryskim tygodniu mody". I cho¢
prezentowanie na pokazach otytych sylwetek moze stanowi¢ mita odmiane wobec
kobiet sprawiajacych wrazenie niedozywionych, oba typy figury sa réwnie niezdrowe.
Tak, to wybieg, ktdry z jednej strony ma usprawiedliwia¢ ambiwalentng postawe branzy,
z drugiej za$ stuzy jako listek figowy strzegacy jej elitarno$ci. W ten sposéb przemyst
mody kieruje do $wiata nawet silniejszy przekaz na temat pozadanego standardu szczu-
plosci, poniewaz sytuuje wiekszos¢ kobiet daleko pod poprzeczka ,,normalne;j” figury.

16 Por. http://abcnews.go.com/International/israeli-law-bans-skinny-bmi-challengedmodels/sto-
ry?id=18116291; http://i100.independent.co.uk/article/france-has-banned-ultrathin-model-
s--eyZuQJhbgyZ, [data dostepu: 20.10.2015].

17 Por. http://articles.latimes.com/2000/0ct/13/news/cl-35726, [data dostepu: 20.10.2015].



Wrcigz bez odpowiedzi pozostaje pytanie, ktére postawil we wrze$niu 2014 roku jeden
z niezaleznych dziennikarzy: ,,Dlaczego promowanie zdrowego obrazu ciata wciaz
postrzegane jest jako rewolucyjne?”, a takze kampania spoteczna nawotujaca do porzu-

cenia trendu plus size'®.

fiz

Rosnaca popularno$é modelek plus size jest elementem programu, ktérego
punktem wyjscia jest wciaz uznawanie ciata skrajnie szczuplego za norme a nor-
malnego za size plus, ktéry nie pozwala naruszy¢ pozycji obowigzujacego obecnie
ideatu modelki. Przeciwnie, w takiej sytuacji wszelkie odstepstwa uznawane sg
za dopuszczalne dewiacje i zajmuja pozycje w niszy. Jako takie moga stac sie poczat-
kiem trendu lub wyjatkiem potwierdzajacym regute w ramach wspotczesnej wersji
dziewietnastowiecznego freak show.

Ale podczas gdy dyskurs na temat ,,modelki” stuzy zwykle jako symbol uprzedmio-
towienia kobiet w realiach kultury konsumpcyjnej, w mediach popularnych speinia
on takze inne funkcje. Jezyk prasy wykorzystuje poréwnanie do modelki jako atut
powaznych kobiet, a szczegdlnie tych, ktére w oczach opinii publicznej odniosty sukces
w realnym $wiecie. Kobiety polityki, pierwsze damy, gwiazdy popkultury i cztonkinie
rodzin krélewskich poddawane s3 stale bacznej obserwacji i oceniane ze wzgledu
na swoje zastugi dla mody. Kobietom, ktére odnosza sukcesy zawodowe, nawet jesli
maja w zanadrzu zalety typowe dla modelek, nie zarzuca si¢ raczej bycia banalnymi

czy niepowaznymi. Taki atut stanowi dla nich pewien bonus, jest przystowiowg

18 Por. http://www.independent.co.uk/voices/comment/parades-of-skeletal-women-on-a-skinny-
catwalk--it-can-only-be-london-fashion-week-9736308.html; http://www.mirror.co.uk/tv/
tv-news/time-droptheplus-wright-stuffpanelists-5451850), [data dostepu: 20.10.2015].
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,wisienkg na torcie”. Podczas gdy Hilary Clinton byta wy$miewana ze wzgledu
na pospolity styl, ktéry prezentowata petnigc funkcje pierwszej damy, Justine — zona
brytyjskiego lidera opozycji Eda Millibanda, ceniona prawniczka — cytowana byta, kiedy
w odpowiedzi na krytyczne gtosy wobec swojego wygladu zadeklarowata, ze jest ,,czyms$
wiecej niz sukienka™?. A jednak, podobnie jak Clinton, Justine zdecydowata sie przejsc
metamorfoze modowgq i wyrobié sobie styl, ktéry postrzegano jako narzedzie polityczne
nastawione na pomoc mezowi w karierze. Wydrukowany na tamach ,,The Daily Mail”
komentarz méwit, ze w przeciwienstwie do jej poprzedniego wygladu ,,0soby ubranej
jak ze sklepu charytatywnego w péinocnym Londynie”, na przyjeciu pokonferencyjnym
z wrzesnia 2010 , kiedy on [Ed Milliband] wdziat szaty przywddcy, Justine zostata
odmieniona przez cicha, acz skuteczng metamorfoze. Dzieki Bogu!”2.

Cho¢ nie jest prawda, ze moda pomaga w karierze politycznej, bycie niesty-
lowym z cata pewnoscia moze powodowac straty wizerunkowe. Ukryty przekaz
kulturowy takiego normatywnego klimatu méwi, ze ,,nieumiejetnos¢ bycia ikong
mody” postrzegana jest jako oznaka innych niedoboréw. Forma (styl) jest wskazni-
kiem tre$ci. Wspomniany juz ,,Daily Mail” oglosit takze przemiane znanej prezenterki
w hiszpanska ,ksiezniczke Letizie”. Ukrytym przekazem takich komunikatéw jest
znany w kulturze motyw ,,od zera do milionera”, ktéry jednak wykracza poza swoj
pierwotny basniowy sens. Medialne historie metamorfoz sa jak opowiesci o prymusach,
dla ktérych najlepszym zwienczeniem szkolnych zmagan i osiagnie¢ zawodowych
jest atrakcyjne zaprezentowanie sie na balu maturalnym. W pazdzierniku 2014 roku

19 http://www.dailymail.co.uk/news/article-2429912/I-dress-Justine-Miliband-takes barricade-
shelp-husband-Ed-election-fight-family-affair.html [data dostepu: 20.10.2015].

20 http://www.dailymail.co.uk/news/article-1316069/Ed-Milibands-partner-Justine-Thorton-get-
snew-look.html [data dostepu: 20.10.2015].



gazeta poréwnata na przyktad Amal — Zone George’a Clooneya — prawniczke specjali-
zujaca sie w prawach cztowieka do ,,supermodelki z glebia” Taylor Swift, dochodzac
do wniosku, ze Clooney jest ,réwnie dobra jak modelka”. Obdarzona nagtéwkiem:
»Modowe blizniaczki! Taylor Swift i Amal Clooney majg podobny gust” wiadomos¢
nie byta kolejnym artykutem z cyklu ,,ubrania, ktére musisz mie¢”, a raczej tekstem
na temat réznych wyboréw zyciowych.

Innym narzedziem retorycznym tego typu jest przyznawanie komus opinii osoby
modnej w ramach nagrody za przezwyciezenie wykluczenia spotecznego (w tym szykan
ze wzgledu na wyglad) lub niepelnosprawnosci (pod postacig kalectwa, otytosci, Smier-
telnej choroby itp.). Do tej kategorii zaliczyliby$my historie, ktérych bohaterka uciera nosa
swoim krytykom, przezwyciezajac przeciwnosci losu i zdobywajac nagrode w postaci
kontraktu modowego, zwyciestwa w konkursie pieknosci albo trwatej kariery medialnej.
W takim dyskursie idea bycia modelka staje sie synonimem zaistnienia w Swiecie — suk-
cesu samego w sobie, ktdry nie wymaga zadnych wymiernych dowodéw. Modelka w tym
znaczeniu funkcjonuje jako tto, a nie figura: jako okolicznosci zdarzenia, a nie news.
Mimo Ze czesto nie jest weale Swiadomym wyborem, to obowigzuje jako ztoty standard
najwyzszej proby urody, kobiecosci, doskonatosci stylu i wymiaréw ciata. Co wiecej,
odniesienie do niej moze stanowi¢ , kapitat estetyczny” oséb, ktdre nie sg zainteresowane
modg czy modelingiem jako takim. W takim sensie idea bycia modelka przypomina
przywotang wczesniej koncepcje ,,przymusowej pelnosprawnosci” McRuera?!. Repre-
zentuje narracyjng podrdz, ktérej bohaterowi udaje sie pokonad trudy i przezwyciezy¢ to,
co Goffman nazywat stygmatem, dzieki cnocie posiadania $§ladu po niej??. Po pokonaniu
przystowiowych przeszkdd i zwyciezeniu symbolicznych potworéw, bohater powstaje
jako ten, ktory przeszed! probe i zastuzyt na uznanie. Po raz kolejny wiec modeling
wykracza poza kontekst $cisle modowy. W tych okolicznosciach zaczyna petnic funkcje
uznanego wskaznika spotecznej legitymacji i wartosci — nie jest to juz symbol zajecia
skazonego uprzedmiotowieniem kobiet i propagowaniem nieetycznych standardéw.

21 R. McRuer, Compulsory..., op.cit.
22 Por. E. Goffman, Stigma..., op.cit.
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Przede wszystkim, dlaczego wyobra-
geniowe? Pare stow wyjasnienia
nalezy bez watpienia posSwiecic
temu pojeciu. Méwie wyobrazeniowe,
poniewaz historia ludzkosci jest histo-
rig ludzkiej wyobrazni oraz jej dziet.
Mowie o historii i dzietach wyobrazni
podstawowej (radical imaginary),
ktéra wytania sie wraz z ludzka zbioro-

Moda i znak — czytanie kultury

woscig: to ustanawiajgca wyobraznia ~

spoteczna, ktora tworzy ogolne pojecie
instytucji (postac instytucji) i bierze
pod uwage poszczegolne rodzaje insty-
tucji, to takze podstawowa wyobraznia
jednostkowa kazdego cztowieka'.

Rozpoczynam te rozwazania cytatem z pracy Corneliusa Castoriadisa, w ktd-
rego koncepcjach tematyka wyobrazen spotecznych zajmuje kluczowa pozycje. Jego
zdaniem to, co wyobrazone, ma charakter spoteczny, a wyobrazenia, nieroze-
rwalnie zwiazane z instytucjami, mozna uznad za original social institution?.

1 Przel cyt. fragm. M. Golab na podstawie: C. Castoriadis, Figures of the Thinkable, including
Passion and Knowledge, http://eagainst.com/articles/cornelius-castoriadis-figures-of-the-thin-
kable/, [data dostepu: 15.10.2015].

2 C. Castoriadis, The Imaginary Institution of Society, przet. K. Blamey, Cambridge 1987, s. 140.
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Castoriadis sadzi, ze zbiorowos¢ jest tym, co nie tyle konstytuuje, co raczej ,,instytu-
uje” (institutes) jednostki i ich sieci, tworzac spoteczenstwo i instytucje spoteczne:
»Instytucja jest spotecznie usankcjonowana, symboliczna siecia, w ktérej komponent
funkcjonalny i komponent wyobrazeniowy sa powigzane w réznorodnych propor-
cjachirelacjach™.

Koncepcja ta zaktada istnienie zbiorowosci, ktéra musi by¢ w pewnym stopniu
zintegrowana i w ktérej wyobrazenia pozostaja w $cistych relacjach z systemem spo-
tecznym. Zbiorowos¢ ta moze by¢ wewnetrznie podzielona na rézne segmenty (np.
terytorialne), ale warunkiem sine qua non ich istnienia jest spdjnos¢.

Castoriadis, ze wzgledu na przyjeta optyke, piszac o wyobrazeniach, osadza
je w kontekscie zbiorowosci. Pojecia zbiorowos¢ czy spoteczenstwo nie sg tozsame
z pojeciem kultury. Istnienie kultury wymaga istnienia zbiorowosci lub spoteczenistwa,
natomiast istnienie zbiorowosci albo spoteczenstwa nie jest warunkiem wystarcza-
jacym dla istnienia kultury*. Dlatego w tym tekscie bede uzywata pojecia kultura
w rozumieniu dystrybutywnym?®, na ré6znym poziomie lokalnosci®.

Zadna kultura nie funkcjonowata (albo zdarzato sie to sporadycznie) w catkowite]
izolacji, co oznacza, ze zawsze istniat przeptyw wytworéw materialnych (przedmio-
téw), form zachowania, idei etc. pomiedzy grupami kulturowymi’. To, co przechodzito
z jednej do drugiej, stawato sie bodzcem do modyfikacji istniejacej sieci wyobrazeniowej,
zyskiwato swoje miejsce i ztozony kontekst wyobrazeniowy. Przez wyobrazenia rozu-
miem forme mentalna; wyobrazenia nie musza by¢ ideami czy ideologiami, cho¢ te
sktadajg sie z wyobrazen. Wyobrazenie jest zawsze konstruktem — nie jest konkretem,

3 Castoriadis, Figures...,op. cit., s. 132 (przel. M. Golab). Castoriadis podkresla, ze inaczej ujmuje insty-
tucje niz funkcjonali$ci, ktérzy —jak twierdzi — uwazaja, Ze podstawg tworzenia instytucji sg ,,praw-
dziwe potrzeby” ludzkie, pomijaja natomiast historyczne zakorzenienie tych potrzeb (por. réwniez
s. 115-118).

4  Por. E. Kosowska, Antropologia literatury — moda czy metoda?, ,Kultura i Spoleczenstwo” 2005,
nr 4, s. 3-19.

5 Por. E. Nowicka, Swiat cztowieka — $wiat kultury. Systematyczny wyktad problemdéw antropologii
kulturowej, Warszawa 1997, s. 58-59.

6 Pojecie lokalnosci nie jest jednoznaczne i moze mie¢ rézne zakresy. W antropologii wyrdznia sie
m.in. lokalne i dyslokalne rozumienie kultury. Kultury lokalne to ,wszystkie systemy kulturowo-

-historyczne ograniczone w czasie i przestrzeni, posiadajace okreslong specyfike tradycji, stylu
zycia, ktdre powstaty drogg wspdlnoty spotecznej, gospodarczej i duchowej w skali: kontynentu,
subkontynentu, kraju, regionu, a nawet jednej miejscowosci; istniejace aktualnie lub w przeszto-
$ci”; méwil o tym Eugeniusz Jaworski podczas seminarium antropologicznego zorganizowanego
przez Zaktad Teorii i Historii Kultury Uniwersytetu $laskiego (pazdziernik 1997).

7 Te trzy grupy zjawisk (kategorii kultury) sg z réznych porzadkéw i wymagaja odmiennych wa-
runkéw do rozprzestrzeniania — np. idea (inaczej niz przedmiot i zachowanie) potrzebuje fizykal-
nego no$nika (opowiesci w zrozumiatym jezyku, zapisu etc.); powyzsza klasyfikacja (przedmiot,
zachowanie, idea) zostala zaproponowana przez Eugeniusza Jaworskiego podczas seminarium
antropologicznego zorganizowanego przez Zaktad Teorii i Historii Kultury Uniwersytetu $la-
skiego (grudzien 1997); na temat klasyfikacji kategorii kultury; por. A. Kloskowska, Socjologia
kultury, Warszawa 1981, s. 103-128.



nawet jesli odnosi sie do konkretu® lub gdy jego realizacja jest namacalna i rzeczywi-
sta’. Nie chodzi tu tylko o zasadnicza opozycje materialne — niematerialne. Wytwor
materialny nie jest po prostu ,,zmaterializowanym” wyobrazeniem - jest wypadkowg
wyobrazenia i warunkdéw jego realizacji (materiatéw, techniki, umiejetnosci, konwen-
cji etc.). Wyobrazenia — cho¢ indywidualne — przewaznie ujawniaja sie w relacjach
miedzy jednostkami. Wyobrazenia dotycza catosci kulturowo opanowanego i przetwo-
rzonego mentalnie Swiata; tworza struktury, ktére nazywam siecig wyobrazeniowa.
Sie¢ wyobrazeniowa to w réwnej mierze w specyficzny sposéb skonfigurowane
wyobrazenia, atrybuty im przypisywane, oceny i warto$ciowanie kryjacych sie
za wyobrazeniami odniesien oraz zwigzane z nimi emocje.

Jamie Uys w zaprezentowanym publicznosci 10 wrzesnia 1980 roku filmie , The
Gods Must Be Crazy” w przeSmiewczy sposob pokazuje modelowa sytuacje, w ktorej
izolowana spoteczno$¢ staje sie posiadaczem wytworzonego przez kulture Zachodu
przedmiotu — butelki po coca-coli. Szklany pojemnik, ktéry w pewnym kontekscie
zyskat status Smiecia i zostal wyrzucony z samolotu, w kulturowej przestrzeni
Buszmenoéw prowokuje do gltebokich pytan o nature bogéw, o ich stosunek do ludzi,
o porzadek $wiata etc. Ta alegoryczna historia o pospolitym dla nas przedmiocie,
ktdry stat sie znakiem z nieba, opowiada o tradycyjnym sposobie radzenia sobie
z nowosciami. Przedmiot wyrwany ze swego kontekstu wyobrazeniowego, w ktérym
byl jedynie pojemnikiem na ptyn (opréznienie butelki zupelnie pozbawiato jq jakiej-
kolwiek warto$ci), przypisany codzienno$ci, nie zwigzany z emocjami, stat sie
w nowym kontekscie rzecza wyjatkowa i cenna: przestaniem od bogéw, cudownym
narzedziem, czym$ uznanym za doskonale wykonany przedmiot warty pozadania,
a wreszcie tym, co zostato uznane za ,zte”, czego trzeba sie pozby¢, bo wzbudza
zazdro$¢ i gniew. Film jest zatem opowies$cia o konstruowaniu sieci wyobrazeniowej
w oparciu o pojedynczy wytwor materialny — realnemu przedmiotowi przypisana
zostaje historia (dar bogéw), warto$¢ i silne emocje. Filmowi Buszmeni nie sg
bowiem zazdro$ni o masowo produkowang butelke wyrzucong z samolotu, lecz
o to, co jej przypisali, czym sie dla nich stata. ,The Gods Must Be Crazy” opowiada
o przetwarzaniu cato$ciowej sieci wyobrazeniowej w kulturze tradycyjnej, ktéra
,opracowuje” dany problem i wpisuje go w zastane struktury. Opracowuje nie tylko
indywidualnie, ale i kolektywnie.

8 Kazdy obraz (lub inna realizacja materialna) jest jedng z potencjalnych konkretyzacji wyobraze-
nia — mowita o tym Ewa Kosowska podczas seminarium antropologiczno-lingwistycznego zorga-
nizowanego przez Zaktad Jezykoznawstwa Ogdlnego i Zaktad Teorii i Historii Kultury Uniwersy-
tetu Slaskiego (marzec 2013), na ktérym prezentowatam koncepcje sieci wyobrazeniowych.

9 Na réznice w konstruowaniu wyobrazenia przedmiotu zwraca m.in. uwage Edward T. Hall,
piszac o miskach produkowanych przez mieszkancéw wyspy Truk; uwazajg oni, ze zdobie-
nie na brzegu naczynia (szlaczek lub ptaskorzezba) jest czym innym niz sam brzeg; E.T. Hall,
The Silent Language, Nowy Jork, Londyn 1990, s. 168-169.
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Ludzie zyjacy w kulturach tradycyjnych przewaznie nie tylko mieli do dyspozycji
wzglednie ograniczony zasob przedmiotéw, ale takze istnieli w stosunkowo niewiel-
kich liczebnie spotecznosciach takich, jak: rodzina, grupa wyznaniowa, organizacja
lokalna. W kulturach etnicznych przynalezno$¢ do wszystkich typdw grup byta
pochodna jednej organizacji lokalnej. Mniejsza byta réwniez ilo$¢ spotecznych instytu-
cji. To sprawiato, ze sie¢ wyobrazeniowa danej kultury byta dos¢ spdjna i ograniczona.
Kultury bardziej ztozone i cywilizacje tym réznity sie od etnicznych, Ze oferowaty
w ramach jednego systemu wieksza liczbe wariantywnych sieci wyobrazeniowych.
Sieci te byly budowane nie tylko w oparciu o przekaz bezposredni, ale takze zapo-
Sredniczony zachowaniami i wytworami danej grupy.

Kolejna réznicg byta inna segmentacja i zwigzane z nig relacje miedzypokole-
niowe. Dla kultur tradycyjnych, ktére Margaret Mead nazwata postfiguratywnymi,
charakterystyczny byt przekaz kierowany przez przedstawicieli starszego pokolenia
do mlodych®®. W kulturach ztozonych, w ktérych koegzystowaty ze soba rézne, czesto
zhierarchizowane segmenty, pojawiaty sie takze wyspecjalizowane instytucje eduka-
cyjne, dzieki ktérym coraz bardziej znaczaca stawata sie kofiguracja (a zatem przekaz
wewnatrz grupy réwiesniczej) — starsi mieli mniejszy wptyw na ksztattowanie sie sieci
wyobrazeniowej mtodych. Wyobrazenia wcigz jednak miaty charakter kolektywny —
tzn. ksztattowaty sie dzieki aktywnosci grupy.

Zyjemy w czasach, w ktérych coraz cze$ciej mamy do czynienia z wyobra-
zeniami, ktére nie musza mie¢ charakteru kolektywnego, cho¢ — paradoksalnie —
sg efektem umasowienia przekazu. Przez masowo$¢ rozumiem zaréwno sposéb
rozpowszechniania bodzcédw czyli obrazéw, narracji, dzwiekdw, konfiguracji ikonicz-
no-werbalno-dzwiekowych, ktére sa podstawa do tworzenia wyobrazen, jak i pozorng
dostepnosc tychze bodzcdw!!; masowosé nie musi sie wigzac z istnieniem konkretnej
spotecznosci, chyba ze za taka uznamy uzytkownikéw Internetu. Konkretyzacje
wyobrazen masowo wyrywane sa ze swoich kontekstéw — blogi, fora internetowe,
zbiory grafiki, portale spotecznosciowe etc. to niezliczone rezerwuary materiatéw,
ktore sa potencjalnym budulcem wyobrazen.

We wspétczesnym Swiecie globalne, masowe technologie przekazu spra-
wiaja, ze bardziej drastycznie (a moze nieodwracalnie) rozrywane sg tradycyjne
sieci wyobrazeniowe. Neil Postman w Technopoly'? (1992) wyrdznit trzy
rodzaje kultur: wykorzystujace narzedzia, technokracje i technopol. W tych
ostatnich, zdaniem Postmana, bardzo grozna jest uwolniona informacja, ktéra bez-
tadnie przenosi sie z kontekstu, w ktérym zostata wytworzona, w catkiem odmienny.

10 M. Mead, Culture and Commitment: A Study of the Generation Gap, Nowy Jork 1970.

11 Dostepnos$¢ jest pozorna — wlaénie z powodu masowosci, czyli nadmiernej, niemozliwej do ogar-
niecia ilosci.

12 N. Postman, Technopoly: The Surrender of Culture to Technology, Nowy Jork 1992.



Zjawisko to, wykorzystujac oczywiste skojarzenia skrétu, nazwat rodzajem AIDS:
Anti-Information Deficiency Syndrome. Uwolniona informacja — by kontynuowac¢
my$l Postmana - jest grozna wtasnie dla sieci wyobrazeniowych. Predkos¢ przekazu
nie pozwala na kulturows ,,obrébke” — oswojenie i zrozumienie (nie chodzi tu o zro-
zumienie zewnatrzsystemowe, ale wewnatrzsystemowe, ktore zaktada zrozumienie
»na wiasny uzytek”, w obrebie wlasnego swiata). Uwolniona informacja generuje nowe,
przypadkowe wyobrazenia; podwaza sensownos¢ dotychczasowego porzadku $wiata,
miesza poziomy czy aspekty kulturowo pouktadanej rzeczywistosci.

Rézne kultury w swoisty sposéb budujg wtasne wzorce spéjnosci, tworzac
odmiennie kategoryzowane zespoty, np. wspélczesna kultura Zachodu formalnie!*
oddziela m.in. obszar tego, co nazwata nauka i tego, co nazwata religia (nie ozna-
cza to, ze zgoda na taki podziat dotyczy wszystkich ludzi tej kultury). Oddzielenie
takie wyraza sie na przyktad w istnieniu odrebnych instytucji zajmujacych sie nauka
ireligig oraz w ksztaltowaniu okre$lonych a wyraznie zréznicowanych (cho¢ czasem
zachodzacych na siebie) obszaréw zainteresowan i odmiennych przewaznie sposo-
béw moéwienia. Kazdy z tych obszardw jest Zrédtem réznych wyobrazen, ich baza
sg stowniki, teksty, obrazy, zachowania.

Uwolniona informacja nie szanuje granic, podzialéw i réznic — gromadzi sie
irozprzestrzenia w globalnym lamusie nowosci nieobwarowana dawnymi formami
przyzwolenia na dostep (albo obwarowana w minimalnym stopniu). Uwolniona
informacja nie tworzy wielkiego zasobu wiedzy, ale jest generatorem chaosu wyobra-
zeniowego. Celem tradycyjnych kultur byto dazenie do istnienia w specyficznie
zaprogramowanym porzadku, budowanie narzedzi pozwalajacych na wyobrazeniowe
opanowanie rzeczywistosci tak, by stata sie zrozumiata. Wspétczesna cywilizacja
zostala zbudowana na przekonaniu, ze wiedza i rozumienie rosng wraz z przyrostem
danych na kazdy temat.

Uwolniona informacja zagraza integracji poszczegdlnych kultur, ale przede
wszystkim jest niebezpieczna dla pojedynczego cztowieka. Jednostka pod
presja zewnetrznych obrazéw, narracji, dzwiekow etc. zmuszana bywa (lub czuje sie

zmuszona) do:

- ciggtego poprawiania wlasnego modelu wyobrazeniowego,
—uznania, ze Swiat jest chaotyczny,

— ucieczki przed zalewem niechcianych, traktowanych jako niebez-
pieczne, przekazdw, ktére moga doprowadzi¢ do zmiany wtasnej sieci

wyobrazeniowe;j.

13 Nie znaczy to, ze nie istniejg zjawiska lokujace sie na pograniczu — zaréwno takie, ktére maja
dtuga tradycje i wywodza sie jeszcze z czaséw innego podziatu (np. teologia), jak i te, ktore pro-
buja polaczyé oba obszary, uznajac roztaczenie za nieuzasadnione (np. koncepcja cztowieka C. G.
Junga).
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W refleksji nad skutkami globalizujacej sie kultury wielokrotnie zwracano uwage
na to, ze czlowiek wspdtczesny poddany zostat nieznanej dotad w takim stopniu presji
tempa zycia i ciggltych zmian. Ponad cztery dekady temu Alvin Toffler we Future Shock
(1970) sugerowal, ze wspdlczesnos¢ charakteryzuja brak trwatosci, przejsciowos¢,
przyjmowanie nowych rozwigzan, réznorodnos¢ styléw zycia wynikajaca ze zbyt
duzej mozliwosci wyboru. Odwotujac sie do badan medycznych pokazywat, w jaki
sposob zycie w Swiecie, ktory oferuje coraz wiecej bodzcoéw, sprawia, ze cztowiek
osigga kres mozliwosci przystosowawczych.

Te bodzZce nie tylko zmuszaja nas do dziatania, ale takze do ciagtej aktualizacji
sieci wyobrazeniowej — do ustawicznego intelektualnego i emocjonalnego porzadko-
wania rzeczywistosci. Kultury tradycyjne akcentowaty trwatos¢ i ciagtosé, dazyty —jak
zauwazyt Mircea Eliade — do homeostazy'. Globalizujacy sie §wiat zmusza nas do kom-
pulsywnej aktywnoSci, wystepujac przeciw trwatosci utozsamianej ze stagnacja.

Narastanie ruchéw, potocznie nazywanych fundamentalistycznymi, czyli takich,
ktore rygorystyczne przestrzegaja zasad danej religii lub ideologii, odwotuja sie do ci-
§le okreslonego kanonu pism, budujg przekonanie o koniecznosci powrotu do dawnych
zasad, tradycji etc., jest jednym z objawéw niezgody na zalew zagrazajacych porzad-
kowi bodzcow'®; jest wynikiem strachu przed presja dostosowywania sie do zmiany,
ktéra wywotuja bodzce z zewnatrz; towarzyszy im che¢ ochrony dotychczasowych
sieci wyobrazeniowych.

W 2013 roku, w Kazaniu (Rosja) policja odkryta, ze w kilkukondygnacyjnym
bunkrze pod jednym z budynkéw, od dziesieciu lat mieszkaja ludzie — ponad siedem-
dziesiecioosobowa grupa'® skupiona wokét fundamentalistycznego duchownego
Fayzrahmana Satarova. Przypominam te wlas$nie historie, dlatego ze ma ona przeraza-
jaca wymowe symboliczna — zej$cie pod ziemie, zycie w ciemnoS$ci moze by¢ traktowane
jako totalna — cho¢ absurdalna — forma ucieczki przed tym, co moze zniszczy¢ — poprzez
presje niechcianych obrazéw — dotychczasowy wewnetrzny porzadek.

W 1948 roku konserwatywny filozof Richard M. Weaver opublikowal Ideas Have
Consequences. Ksigzka — uznana za jedng z najwazniejszych pozycji konserwatywnej
mys$li Ameryki - byta proba diagnozy, co jest przyczyna kryzysu cywilizacji zachodnie;j.
Weaver uwazat, ze cecha wspdtczesnego cztowieka jest szeroka, szczegétowa wiedza,
ktéra nie przekltada sie na umiejetno$¢ dotarcia do sedna. Czlowiek wspdtczesny

nie umie odpowiedzieé na podstawowe pytania, nie umie odrézni¢ dobra od zta;

14 Por. M. Eliade, Le Sacré et le Profane, Paryz 1956.

15 Zwrdcita na to uwage Beata Abdallah-Krzepkowska, podczas wspomnianego juz seminarium
antropologiczno-lingwistycznego zorganizowanego przez Zaklad Jezykoznawstwa Ogdlnego
i Zaktad Teorii i Historii Kultury Uniwersytetu élqskiego (marzec 2013).

16 Wsrdd dorostych znajdowalo sie 29 oséb niepetnoletnich, najmtodsze dziecko miato 18 miesiecy;
por. http://www.pravda.ru/accidents/factor/crime/08-08-2012/1124324-fayzrahmanists-0/;
http://en.rian.ru/papers/20120809/175093779.html, [data dostepu: 15.10.2015].



,rozproszyt sie w swojej wiedzy, ale ubyto mu madrosci” - jak powiedziata Barbara
Bubula (ttumaczka ksigzki Weavera na jezyk polski'”) podczas spotkania 28 maja
2012 na Uniwersytecie Papieskim Jana Pawta II'8. Jak sadze, nie tylko idee maja
konsekwencje — wyobrazenia takze — a wtasciwie zniszczone sieci wyobrazeniowe.
To, o czym pisze Weaver i na co zwrdcita uwage ttumaczka jego ksigzki, dotyczy odpo-
wiedzi na pytanie o znaczenie diachronicznie wytwarzanych wyobrazen, bedacych
podstawg tradycyjnego powstawania kultur, dla cztowieka wspétczesnej cywilizacji
globalnej, w ktérej wyobrazenia rodzg sie dynamicznie i maja ograniczong trwatosc.
Tak radykalna zmiana narzedzi i metod rozumienia oraz sposobéw interpretacji Swiata
zewnetrznego wobec jednostki, utozsamiana z negacja paradygmatu kartezjanskiego,
otwiera szerokie pole wyobrazen na temat spotecznych i kulturowych skutkéw

obserwowanych przemian.

17 R.M. Weaver, Idee majg konsekwencje, przet. B. Bubula, post. W. Turek, Krakéw 1996.
18 Relacja ze spotkania pod adresem: http://www.youtube.com/watch?v=0_nJWs8wHOE, [data
dostepu: 15.10.2015].
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Termin wizualizacja oznacza trans-
formacje zespotu réznorodnych
~informacji” w ,,obraz”, a takze stop-
niowe ich rozbudowywanie oraz
instytucjonalizacje.

W dzisiejszym $wiecie, gdzie sposoby przekazywania informacji wcigz ulegaja
zmianie, wizualizacja nie tylko stala sie jednym z najwazniejszych z nich, a wrecz
zapoczatkowata kulturowa tendencje do uzywania obrazéw jako srodka ekspres;ji,
wywierajac gteboki wptyw na sposéb myslenia i zycie ludzi. Nie bedzie przesada
stwierdzenie, ze wkroczylismy dzi$§ w nowa ere czytania obrazéw.

Wizualizacja, postrzegana czesto jako nowy trend kulturowy, byta od zawsze
obecna w chinskiej historii i kulturze. Nazwijmy to ikoniczng tradycja chinskiej
kultury. Ta wielowiekowa tradycja wciaz zyje w chinskim pis$miennictwie, historii,
literaturze i polityce, odgrywa takze znaczacq role w zyciu spotecznym, gdzie stuzy
do wyrazania tego, co niemozliwe do zwerbalizowania. Wszystko to sprawia, ze warto
poddac to zjawisko pogtebionej i skrupulatnej analizie.

Oczywiscie tradycja ikoniczna chinskiej kultury w wielu aspektach moze
ré6znic¢ sie od wizualizacji w dzisiejszym znaczeniu, ale jest miedzy tymi dwoma
zjawiskami kilka znaczacych podobienstw. Jesli racje miat Konfucjusz méwiac, ze:

,odkrywamy nowe prawdy, zastanawiajac sie nad tym, co juz wiemy”, to powrot
po $ladach ikonicznej tradycji chinskiej kultury pomoze nam lepiej zrozumie¢ nowa

ere czytania obrazow.

— | I

Chinskie znaki sa w swojej istocie hieroglifami. Tworzy sie je poprzez powtérzenie
informacji zawartej w obrazach, a zatem mozna powiedzieé, ze sg to znaki homolo-
giczne. Podstawowa cecha hierogliféw jest ikonicznosé. Ewolucja znakdéw z zasady
podaza Sciezka od obrazowania do abstrahowania i symbolizacji. W sytuacji, kiedy
znaki ewoluowaty na tyle pdzno, ze pisanie i malarstwo zdazyly sie rozdzieli¢,
znaki pisma i ikony obraly odrebng Sciezke rozwoju. Wiekszos¢ dziet malarstwa
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neolitycznego stanowia kolorowe wzory na ceramice oraz malowidta naskalne two-
rzone przez starozytnych. Najbardziej reprezentatywne dla malarstwa neolitycznego
sg dzieta recznie malowanej ceramiki z okresu kultury Yanshao i Majiayao. Cechujg
sie prostymi, zywymi i kolorowymi wzorami, ktére nieustannie ozywiajg nasze
wyobrazenia na temat starozytnej duchowosci. To proste, naturalne i pelne entu-
zjazmu starozytne malarstwo nascienne odzwierciedla niewinng wyobraZnie oraz
marzenia rodzaju ludzkiego z okresu jego dziecinstwa, bedac jednocze$nie cennym
dziedzictwem pozostawionym przez starozytnych Chinczykéw na rzecz swiatowej
sztuki. W zbiorach Chinskiego Muzeum Narodowego znajduje sie malowana cera-
miczna urna z kultury Yanshao okresu neolitu. Jej Scianki pokrywa prosty a zarazem
bogaty w symboliczna tre$¢ wzor przedstawiajacy bociana, rybe i kamienny topér.
Bialy bocian zostat tu namalowany bez linii konturowych. Oko ptaka, ryba i topér
maja natomiast czarny obrys namalowany zywym i dynamicznym pociggnieciem
pedzla (il. 1). Zdaniem ekspertéw wzor ten mozna odczytywac jako przedstawienie
wydarzenia historycznego, jakim byto pokonanie starozytnego rodu, ktérego godtem
byla ryba, przez inny réd, legitymujacy sie godlem bociana. W takim sensie dzieto
miatoby symbolizowaé¢ moc dawnych dynastii i tym samym stanowic element sztuki
totemicznej. W tym przypadku obraz petni role podobna do stéw. Analogicznie,
duza liczba przedstawien jelenia widoczna na malowidtach $ciennych goéry Helan,
stanowi obszerne swiadectwo warunkow zyciowych starozytnych Chinczykdw
(il. 2). Pelne detali i niemal namacalne wizerunki tych zwierzat, wywierajace duze
wrazenie estetyczne na odbiorcach, sg blisko zwiazane ze starozytnym kultem

totemdéw i dobrze obrazuja $wiatopoglad starozytnych nomaddéw.




— | 1I

,Gromadzenie obrazéw po lewej a podrecznikdw do historii po prawej stronie”
to tradycja chinskiej historiografii, ktéra poza bogactwem ksigzek historycznych
oraz ilustracji zaktada ich nieroztacznos¢, oparta jednoczesnie na ich przylegtosci
i komplementarnosci.

Cho¢ wedtug oficjalnej chinskiej historiografii pierwsze wzmianki o mapach
pojawity sie dopiero w okresie dynastii Shang i Zhou (1600-256 p.n.e.), poszczegolne
regiony Chin datuja pojawienie si¢ map znacznie wczes$niej. Wedtug Zhouli' jednym
z obowigzkdw Da Situ (Wielkiego Ministra Edukacji), przewodniczacego lokalnego
rzadu dynastii Zhou, byto zarzadzanie mapami. Najwcze$niejszym tego typu wykopa-
liskiem w Chinach byta drewniana mapa odnaleziona w miescie Fangmatan (dzisiejsza
prefektura Tianshui) w prowincji Gansu. Pei Xiu (224-271) z dynastii Jin stworzyt Atlas
Yugong, sktadajacy sie z 18 map. Zbiér Mapy oraz dokumentacja prowingji i hrabstw
okresu Zhenguan autorstwa Li Jifu (758-814) z dynastii Tang zawierat opis 47 miast,
a kazdy z nich opatrzony byt wstepem poprzedzonym mapa. Niestety zadne z tych
Swiadectw nie przetrwato do czaséw wspotczesnych. Oprécz tradycyjnych map
na nasza uwage zastuguje takze osobna kategoria, tzw. opisy okresowej daniny. Opisy
te sg szczegotowymi przedstawieniami obcych panstw oraz krajowych mniejszosci
etnicznych sktadajacych hotd cesarzom w czasach feudalnych, stuzac w ten sposéb
jako ikoniczny dowdd oraz wypetniajac puste miejsce posrdd historycznych zapiséw.
Jeden z takich obrazéw namalowany zostat przez Xiao Yi, znanego p6zniej jako cesarz
Yuan z dynastii Liang. Oryginat podzielil niestety los zaginionych map, ale szczesliwie
za czaséw dynastii Song wykonano kopie obrazu, ktéra przetrwata do dzisiejszych cza-
sow (il. 3). Cho¢ fragmentaryczna, dostarcza nam ulotnego uroku zycia w Epoce Szesciu
Dynastii?. Najwczesniejszy opis okresowej daniny, ktéry przetrwat do dzi$, namalo-
wany zostal przez Yan Libena (600-673) jako czes$¢ edyktu cesarskiego z 629 roku
(il. 4). Obrazowi temu poswiecit swoj wiersz Su Dongpo (1037-1101) z okresu dynastii
Song. Yan miat licznych nasladowcdw, wsrdd ktérych byt Qiu Ying (1494-1552) — jego
Zwdj obrazu okresowej daniny mozna dzi$ podziwia¢ w ramach kolekcji Narodowego
Muzeum Patacowego. W okresie rzadu cesarza Qianlonga z dynastii Qing powstata tez
ksiega zatytutowana Obraz okresowej daniny na rzecz wielkiej dynastii Qing. Stanowita
ona zapis $wiadectwa potwierdzonego przez samego autora, czynigc w ten sposob samg
ksiege wiarygodnym zrédlem geografii i obyczajéw tego okresu.

1 Zhouli (chin. Rytuaty Zhou) — jeden z klasycznych tekstéw konfucjanskich pochodzacy z czaséw
wezesnej dynastii Han (przyp. red.).

2 W historiografii chifiskiej okres podziatu panstwa chinskiego nastepujacy po upadku Dynastii
Han. Obejmuje lata 220-589 i dzieli sie¢ na Epoke Trzech Krélestw, Dynastie Jin oraz Dynastie
Potudniowe i Pétnocne (przyp. red.).
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3. kopia fragmentu obrazu namalowanego przez Xiao Yi

4.Yan Liben, zwdj Sktadanie daniny

P;I:IlIV

Wywodzaca sie z jezyka méwionego literatura chinska w kolejnym okresie rozwoju wytwo-
rzyla silne powigzania z obrazem. Tradycyjnie wyrézniano wéwczas dwa typy ksigzek.
Pierwszy byt zwany Tushu (ksigzka), popularny w okresie dynastii Zhou, Qin, Han i Tang.
Skladat sie z dwdch czesci: obrazu i tekstu. Ksigzki zawierajace jedynie teksty nalezaty
do gatunku Shu. Dzieta o gérach, rzekach i kulcie dobrych dzinéw byty gtéwnie kombina-
cja obrazéw (Tw) i tekstdéw (Shu). Jako przyktad mozna podaé ksiege Przewodnik po gorach
imorzach, gdzie zgodnie z pierwowzorem géry i morza uwieczniane byty na ilustracjach,
atekst przybierat jedynie forme not objasniajacych, zwanych Shanhai Tu, jak dowodzi tego
jeden z werséw utworu Tao Yuanminga (365-427), méwiacy o przegladaniu Shanhai Tu.
Guo Pu (276-324) w swoich adnotacjach do Przewodnika po gérach i morzach podkresla
jego kompletne piekno majace swoje zrédto wtasnie w potaczeniu Shanhai Jing (tekstéw)
iShanhai Tu (ilustracji). Dziesie¢ toméw Shanhai Tu namalowanych (0k.490-540) przez
Zhang Sengyao, a takze ich wierne kopie pedzla Shu Ya z okresu dynastii Song, juz wtedy
byly zaginione. Cze$¢ z nich zachowata sie jedynie w formie ilustracji zawartych w dziele
Shanhai Jing Tu pochodzacym z okresu dynastii Ming oraz dzieki Obszernym adnotacjom
do Shanhai Jing autorstwa Wu Renchena (1628-1689) z wczesnego okresu dynastii Qing.



Wan Yi (89-158), w swoim dziele Chu Ci Zhang Ju [Adnotacje do PiesSni Chu]
zauwaza, ze inspiracjq do powstania ksiegi Tian Wen [Pytania do niebios] autorstwa
Qu Yuana (343-278 p.n.e.) byty w rzeczywisto$ci klasyczne chinskie murale. Jesli
wziac pod uwage stopien rozwoju sztuki i architektury chinskiej, mozna powiedzie¢,
ze spostrzezenia Wan Yi nie byty bezpodstawne. Malarski motyw pytan kierowanych
do niebios i wstepowania do nieba, podobne do tych opisanych w Tian Wen Qu Yuana,
istniaty w r6znych formach w Epoce Krélestw Walczacych. WeZzmy na przyklad dwa
obrazy z grobowcoéw okresu Chu. Oba zostaly namalowane na jedwabiu i pochodza
z okolic Changsha. Pierwszy z nich, odnaleziony w 1949 roku w Chenjiadashan, przed-
stawia smoki, feniksy oraz mezczyzne. Na drugim obrazie, odkrytym w 1973 roku
w Zidanku, widnieje cztowiek dosiadajacy smoka. Pierwsze dzieto przedstawia smoki
i feniksy prowadzace dusze ludzka do niebios (il. 5), podczas gdy drugie pokazuje dusze
wznoszong do niebios na grzbiecie smoka (il. 6). Niezwykte jest, ze cztowiek siedzacy
na grzbiecie smoka na drugim obrazie ma na sobie cylinder i szeroki pas, podobnie jak
wyobrazenie Qu Yuana przedstawianego przez pdzniejsze pokolenia. Portret ten powstat
w potowie Epoki Walczacych Krélestw, mniej wiecej w tym samym okresie, kiedy two-
rzyt Qu Yuan lub nieco wczesniej. Uzyto w nim zlotych i biatych pigmentéw, dzieki
czemu ta ilustrowana ksiega stanowi graficzne $wiadectwo starozytnej kultury Chu.

Wysokiej klasy artyzm Gu Kaizhi (344-406), stynnego malarza Okresu Wschod-
niej dynastii Jin, byt ceniony przez ksiecia Xie Ana (320-385) jako ,,niemajacy sobie
rownych od zarania cywilizacji”. Za sprawa jego talentu malarstwo narracyjne, rodzaj
malarstwa figuratywnego popularnego w starozytnych Chinach, osiggneto niezalez-
nos$¢ i zyskato niespotykane wezesniej uznanie. Malarstwo narracyjne, jak sama nazwa
wskazuje, przedstawia wydarzenia historyczne, legendy i dzieta literackie. Najbardziej
znaczace dzieta nalezace do tego nurtu to Luoshenfu Tu, Niishi Zhen Tu i Lienii Renzhi Tu.
Zachowany do dzisiaj obraz Luoshenfu Tu to kopia pochodzaca z okresu dynastii Song
dzieta autorstwa Gu Kaizhi — dtugiego zwoju bazujacego na arcydziele Luoshen Fu Cao
Zhi (il. 7). Dzieto Niishi Zhen Tu oparte na ksiedze Niishi Zhen Zhang Hua (232-300),
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przedstawia zasady moralne skierowane do starozytnych kobiet. Tekst Zhanga podzie-
lony byt na 12 rozdziatéw. Podobnie jak w Niishi Zhen Tu kazdy z nich opatrzony
byt aforyzmem na wzér wspétczesnych ksigzek z obrazkami. Oryginat Niishi Zhen
Tu zaginal, ale do dzisiejszych czaséw przetrwata kopia ksiegi pochodzaca z okresu
dynastii Tang, tacznie sktadajaca sie z dziewieciu rozdziatéw (il. 8). Wspomniana kopia
przez jakis czas byta trzymana w Ogrodzie Cesarskim Yuanmingyuan, a nastepnie,
po roku 1890, kiedy to ogrdd zostat spalony przez zachodnie imperialistyczne wojska,
przewieziona za granice, by w koncu trafi¢ do kolekeji londynskiego British Museum.
Tam tez z okazji setnej rocznicy zakupu cennego arcydzieta zorganizowane zostato
seminarium po$wiecone Niishi Zhen Tu.

8. Gu Kaizhi (fragment kopii z okresu dynastii Tang)

Inskrypcje z Niishi Zhen Tu, ktére Zhu Xizun (1629-1709) widziat na wtasne oczy w cza-
sach panowania cesarza Kangxi, w epoce dynastii Qing, pozwalaty twierdzi¢, ze dzieto
to zostato namalowane przez Gu Kaizhi. Inni badacze wierzyli, ze autorem Niishi
Zhen Tu jest nie Gu Kaizhi, ale nadworny malarz cesarza Xiaowena z Péinocnego Wei,



ktory sie za niego podal. Zgodnie z tym pogladem inskrypcje z Niishi Zhen Tu miatyby
powstaé w okresie sprzed dynastii Sui i Tang. Niezaleznie od tego, kto jest prawdziwym
autorem dzieta, Niishi Zhen Tu niewatpliwie zostato oparte na tekscie Niishi Zhen
autorstwa Zhang Hua.

Z kolei obraz Lienil Renzhi Tu bazowat na tekécie Lienil Zhuan piéra Liu Xianga
(79-8 p.n.e.) z okresu dynastii Han. Dzieli sie on na 15 rozdziatéw, na ktére sktadaja
sie portrety oraz biografie wybitnych postaci kobiecych. Dzieto malarskie cechujg
proste i miekkie pociggniecia pedzla, typowe dla stylu artystycznego dynastii Wei i Jin.
Malarstwo narracyjne rozwijato sie dalej po okresie panowania Wschodniej dynastii
Jin, na co dowodem moze by¢ obraz Shi Jing Tu autorstwa Ma Hezhi (1130-1170)
powstaty w okresie Potudniowej dynastii Song. Co wiecej, obiekty i rzeczy wspo-
mniane w Shi Jing byty malowane réwniez przez wielu innych twoércéw. Poza Shi Jing
liczne obrazy byty takze inspirowane Piesniami Chu.

W miare rozwoju i rosngcej dojrzatosci sztuki chinskiej, poezja inspirowana
malarstwem pojawita sie jako unikalna forma wyrazu artystycznego, ktéra stop-
niowo zyskiwata coraz wieksza popularnos¢. Zgodnie z prawidtami sztuki, byta
kaligrafowana na obrazie, taczac w jedno organiczne piekno poezje, kaligrafie
i malarstwo. Tym sposobem trzy odrebne formy sztuki uzupelniaty sie i wzmacniaty
wzajemnie swdj tadunek estetyczny, stanowigc wyrézniajacg ceche chinskiej sztuki
malarskiej. Do poezji malarskiej w szerokim sensie zaliczane sa réwniez utwory,
ktérych tre$¢ opiewa dzieta malarskie, badz jest nimi inspirowana, nawet jesli same
nie przybieraja formy inskrypcji na obrazach. Przyjmuje sie, ze poezja malarska
w waskim sensie wywodzi sie z twoérczo$ci Huang Tingjiana (1045-1105) — artysty
okresu panowania dynastii Song. Wéréd arcydziet, ktére wyszty spod jego pedzla
wymieni¢ mozna Su Dongpo malujqcy martwe drzewo, Obserwowanie Boshi rysujg-
cego konia oraz [VXFIFIETERERE ] .

T |V

Liczne murale pokrywajace Sciany dawnych patacédw, Swiatyn i urzedéw publicznych
obrazuja potege hierarchii wtadzy w starozytnych Chinach. W roku 1982 wsréd pozo-
statosSci dzielnicy mieszkalnej prymitywnej grupy zwanej Dadiwan, w miescie Tianshui
polozonym w okregu Qianan (prowincja Gansu), odnaleziono obraz naziemny z ery
neolitycznej. Powstaty 4000-5000 lat temu obraz nalezacy do kultury Majiayao moze
by¢ postrzegany jako poczatek chinskiej sztuki murali. W okresie panowania dynastii
Shang i Zhou postaci i wydarzenia historyczne uwieczniano na Scianach patacéow
i swigtyn dla wyrazenia podziwu lub ku przestrodze, podkreslajac tym samym pro-
pagandowe i wychowawcze znaczenie obrazéw. Dowodem tego moga by¢ takie dzieta
jak Mo Zi, Liishi Chun Qiu, Huainan Zi i Kong Zi Jiayu.
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Wedtug legend i Swiadectw historycznych w okresie dynastii Qin, trwajacym
zaledwie dwa pokolenia, zostalo wybudowanych wiele wspaniatych patacéw
i Swiagtyn. Wszystkie te budynki byty bogato dekorowane, takze dzieki muralom,
co podkresla Zhang Yanyuan (815-877) w swoim dziele Historie stawnych obrazéw.
Obrazy, ktére w okresie dynastii Qin zdobity §ciany patacéw i Swiatyn, ulegty
zniszczeniu podczas wojen. Do dzi$ przetrwaty tylko te zachowane pod ziemia
i to one dajg nam poglad na sztuke malarska tamtej ery. Wedtug pracy Chen Zhi
po$wieconej historii dynastii Han (Han Shu Xin Zheng) zdobiona cegla z okresu
dynastii Qin, odkopana w miescie Biaojiao w prowincji Fengxiang, stanowi dowdd,
ze ludzie z okresu dynastii Qin wartosciowali pozytywnie strone lewa, podczas gdy
ludzie z okresu dynastii Han strone prawa. Badanie zwyczajow z okresu dynastii
Qin oraz Han na podstawie analizy tej cegly moze by¢ bardzo inspirujace. Szczatki
muréw Patacu Xianyang z okresu dynastii Qin zdobione byty wysokiej jakosci
malowidtami wykonanymi za pomoca czarnej i czerwonej ochry. Z kolei w miescie
Xianyang wsrdd pozostatosci Patacu Liangshan z okresu dynastii Qin odnaleziono
chodnikowy pustak zdobiony obrazami. Jak pokazujg swiadectwa historyczne,
cesarz Qin Shi Huang posiadat wiele patacéw, a wérdd nich bogato zdobiony Patac
Liangshan, wykorzystywany jako miejsce rozrywki. Odnaleziony pustak z tego
patacu przedstawia pelng triumfu scene ze smokami: stworzenia trzymajg gtowy
wysoko i wyniosle patrza za siebie, a obok nich jarzg sie delikatnie dyski z biatego
jadeitu. Cata scena odznacza sie przemyslang kompozycja i szykownym liniowa-
niem, tworzac zywy i plastyczny obraz.

Zgodnie z podaniami Yizhou Ji cytowanymi w Yu Hai oraz w Han Shu Xun-
lizhuan, Wen Weng, zarzadca prowincji Shu, w péznym okresie panowania cesarza
Jinga, wybudowat szkote publiczng w Chengdu i zlecit wyrzezbienie wizerunku
Konfucjusza i jego 72 uczniéw. Wzmianke na ten temat mozna rowniez znalez¢
w Hanshu Dilizhi. Wszystko to wskazuje na to, ze Wen Weng byt pierwszym przedsta-
wicielem lokalnych wtadz wspierajacym edukacje w prowincji Shu, ktéra dzieki jego
wysitkom zaczeta rywalizowa¢ z Qilu (Shandong) o pozycje centrum kulturalnego
Chin. Wysitki Wen Wenga sprawily, ze zaczat by¢ uwazany za zastepce urzednikéw
zajmujacych sie edukacja, jak to opisuje w swoim wierszu Du Fu (712-770). Sima
Zhen (679-732) z czaséw dynastii Tang w Indeksach zebranych na potrzeby Biografii
uczniéw Konfucjusza w $wiadectwach historycznych trzykrotnie wspomniat o Wen
Weng Kong Miao Tu. Eseje uczonych z okresu dynastii Song, w tym choéby Dzienniki
Wschodniego Skrzydta Fan Zhena (ok. 450-515), uczonego z Shu, zawieraty wiele
wzmianek na temat §wiatyni konfucjanskiej wybudowanej przez Wen Wenga. Wspo-
mniana przez Fan Zhena Swiatynia Rytualna Zhougong przez pézniejsze pokolenia
byta zwyczajowo nazywana Sala Rytualng Wen Wenga, a w Indeksach Sima Zhena
nazywana byta Swiatynia Rytualna Wen Wenga.



Wedtug Han Guan pidra Ying Shao (140-206) na $cianach instytucji i urzedéw
poszczegolnych hrabstw wystawiane byty na widok publiczny nie tylko portrety staw-
nych generatéw i mezdéw stanu, ale takze zolnierzy wraz z rodzinami, taoistycznych
i buddyjskich nie$miertelnych, a nawet niektérych bogéw oraz duchéw. Zywe opisy
tych obrazéw mozna znalez¢ w stynnych Fu (starozytnych odach) z okresu dynastii
Han, takich jak Liang Du Fu [Oda do dwdch stolic] autorstwa Ban Gu (32-92), Er Jiang
Fu [Oda dla dwdch stolic] autorstwa Zhang Henga czy Gan Quan Fu [Oda do stodkiej
wiosny] Yang Xionga (53 p.n.e.—18 n.e.). Zwtaszcza Wang Yanshou (ok. 118-138)
zyskat stawe , elitarnego tworcy od” ze wzgledu na doskonate opisy dworskich obrazdw,
jakie znalez¢ mozemy w arcydziele Lu Ling Guang Dian Fu [Oda dla dworu cudownego
blasku], ktére zdradzaja wyjatkowy talent artysty. Opisy niektérych rysunkéw bud-
dyjskich wystepuja takze w Historii poznego okresu dynastii Han — Region Zachodni:

Chodzity pogtloski, ze Cesarz Ming $nit o ,,ztotych postaciach” - wysokich, atletycznie
zbudowanych i spowitych $wietlistg po§wiatg. Wiadca zapytat swoich poddanych, czy
wiedza, kim sg tajemnicze istoty z jego snéw. Odpowiedzieli, ze w $wiecie zachodnim
znany jest bog o imieniu Budda o ztotej skorze, ktéry mierzy okoto pieciu metréw.
Po tym zdarzeniu cesarz zorganizowat ekspedycje do Indii, gdzie jego wystannicy
poznali prawidta buddyzmu, i w ten sposéb wizerunki Buddy zagoscity w malarstwie
chinskim. Z poczatku jedynym wyznawcg buddyzmu byt Ying, krél Chu. Wielu podda-
nych poszto jednak w jego Slady i réwniez nawrdcito sie na te religie. Jakis czas pozniej
cesarz Huan czcil jednocze$nie Budde i Lao Tse. Za cesarzem podazata coraz wieksza

grupa obywateli, az w koncu buddyzm stat sie powszechnym zwyczajem.

Wizerunki Buddy zostaty spopularyzowane w spoteczenstwie dzieki licznym
kopiom. W Historii péznego okresu dynastii Han — rzqdy cesarzy Yang, Li, Zhai, Yinga,
Huo, Yuana i Xuan czytamy:

Drugiego roku okresu Jian’an, Ying Shao zostal mianowany dowddcg Armii Yian
Shao. Byto to niedtugo po tym, jak miasto Xu Chang mianowane zostato stolica,
wiec wiele archiwéw, dokumentéw i cennych ksigg zagineto. Niepocieszony tym
faktem Ying Shao na podstawie wtasnych wspomnien i §wiadectw oséb trzecich
sam napisat dzieta takie jak Han Guan oraz Historia etykiety. Dzielem Ying Shao byta
tez wiekszos¢ instytucji rzadowych i wytycznych dla urzednikéw. Kiedy jego ojciec
Ying Feng pelnit funkeje Si Li (gléwnodowodzacego regionu stotecznego), zarzadzit,
zeby podlegli mu wladcy przeprowadzili zbiérke obrazéw, portretdw i peanéw opie-
wajacych stawne osoby. Nastepnie Ying Shao zebrat wszystkie dokumenty, tworzac

ksiege Zhuang Ren Lu [Opisy stawnych oséb].

Wiekszos¢ znajdujacych sie w niej rysunkéw przedstawia starozytnych Swietych,
medrcéw oraz mezdéw stanu. Niestety wizerunki te nie przetrwaty do naszych czaséw.
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Do dzi$ zachowaly sie na szczescie szeroko rozpowszechnione kamienne reliefy
z okresu dynastii. Jak podaje ksiega Meng Xi Bi Tan piéra Shen Kuo (1031-1095)
z epoki Pétnocnej dynastii Song, w miescie Jizhou w hrabstwie Jinxiang odkryty zostat
dawny grobowiec wysoko postawionego urzednika dynastii Han. Jego kamienne
Sciany rzezbione byly znakami, rysunkami ofiarnych narzedzi i stojakéw na nuty.
Mozemy wyobrazi¢ sobie kolorowe zdobienia na kamiennych murach. Z kolei w ksie-
dze Swiadectwa inskrypcji na starozytnych tablicach z brqzu i kamienia autorstwa
Zhao Mingchenga (1081-1129) z péinocnej dynastii Song pojawita sie wzmianka
o ptaskorzezbach odkrytych w swigtyni Wu w prowincji Shandong w hrabstwie Jia-
xiang. Reprodukcje niektdrych z tych obrazéw pojawity sie w arcydziele Hong Shi
z okresu Potudniowej dynastii Song. Co zaskakujace, wybudowana w epoce dynastii
Song swiatynia Wu zachowata sie do dzisiaj w nienaruszonym stanie, uswiadamiajac
nam, ze tysiac lat to zaledwie chwila w historii swiata.

Na wiekszosci przedstawien pojawiajq sie dziwne, w tym magiczne stworzenia,
ptaki oraz dzikie i domowe zwierzeta. Wsrdd nich sa takze tzw. cztery stworzenia
nadprzyrodzone - zielony smok, biaty tygrys, r6zowa zieba oraz czarny zétw. Oprocz
nich na kamiennych reliefach pojawiaty sie takze ropuchy, kréliki z jadeitu, tréjnogie
ptaki, smoki i feniksy. Co wiecej, na ptaskorzezbach uwieczniono tresé starozytnych sag,
opowiesci, mitéw i legend, a takze realia wystawnego zycia klasy panujacej. Wiekszos¢
relieféw opowiada jednak o ludzkich losach. Przedstawiajg one zycie cesarzy dawnych
dynastii (w tym Qin Shi Huanga czy Hou Yi) oraz zdarzenia z zycia medrcéw (takie jak
spotkanie Konfucjusza z Lao Tse). Sq tu takze historie o lojalnosci (Sierota Zhao oraz
Zwrot jadeitu Zhao w nienaruszonym stanie) czy relacjach synowsko-ojcowskich (Dong
Yong wypetniajqcy synowski obowigzek wobec swojego ojca). Dobrym podsumowaniem
tre$ci relieféw jest ksiega Oda do obrazéw Cao Zhi (192-232) z okresu dynastii Wei
iJin, ktéra pokazuje, jak wazna role w popularyzowaniu kultury i szerzeniu wartosci
humanistycznych petnity przedstawienia wizualne. Na kamiennych ptaskorzezbach
zobaczy¢ mozna takze rysunki zwigzane z muzyka, tancem i teatrem, w tym przedsta-
wienia zespotéw tanecznych, tancerzy solistéw, gry na bebnach, rogu, bambusowym
flecie podtuznym itp. Tematy poruszane na ptaskorzezbach odnosza sie takze do jazdy
konnej, mieszkalnictwa, technik rolniczych, zaktadéw tekstylnych, zbioréw zywnosci
i kultury jedzenia. Wszystkie te tematy opiewane byty w wierszach, poematach proza
i artykutach pochodzacych z okresu dynastii Han.

Obrazy odgrywaja w zyciu spotecznym Chin tak wazna role, ze od czaséw staro-
zytnych rozwijajg sie nieprzerwanie réwnolegle do jezyka. Istniejq trzy podstawowe
aspekty tego zjawiska. Po pierwsze, obrazy sa homologiczne wobec znakéw. W Chi-
nach obrazy sg historycznie zwigzane z literami, poniewaz w starozytnosci gléwnym
celem zaréwno jednych, jak i drugich byto opowiadanie zdarzen. Zhang Yanyuan



z czasOw dynastii Tang potozyt nacisk na narracyjna funkcje obrazéw w swoim arcy-
dziele Stynne obrazy w dawnych dynastiach. Obrazy i znaki wzajemnie sie uzupelniaty,
przy czym spoteczna rola obrazéw w poréwnaniu z literami byta nieporéwnywalnie
wazniejsza.

Po drugie, obrazy mogty by¢ uzywane nie tylko do zapisu znakdéw, ale takze
do opisywania lub interpretowania tekstéw, tak jak obrazy typu Dun Huang Sutra.
Celem tego typu malarstwa jest interpretowanie intelektualnej zawartosci wybranych
sutr w procesie tzw. bian. W szerokim sensie bian oznacza malowanie obrazéw na pod-
stawie okreslonej sutry. Dun Huang Sutra przybiera zwykle forme duzego formatu
obrazu, kompletnego w swojej strukturze, ktéry przedstawia gléwny temat jednej lub
wiecej sutr, np. znajdujacych sie w jaskiniach Mo Gao prowincji Gan Su, zawiera 33
Sutry Bian, Dun Huang Sutra Bian jest takze bogata w formie i tresci (il. 9). Wedtug
ksiegi Stynne obrazy w dawnych dynastiach Zhang Yanyuana Sutra Bian wywodzi sie
z Epoki dynastii Potudniowej. Oprécz tekstéw buddyjskich na tego typu obrazach
uwieczniane bylo takze zycie spoteczne. Niektdre z nich, ze wzgledu na doskonatosé¢
techniki malarskiej okresla sie mianem arcydziet. Szerzej tematyka malarstwa Dun-
huang Sutra Bian zajmowat sie amerykanski uczony Victor Mair w pracy Paintings
and Stories [Obrazy i historie].

Po trzecie, obrazy pelnity szczegdlna role w popularyzowaniu kultury i propago-
waniu warto$ci humanistycznych. Wedtug pracy Fu Jun Liana zrédtem pospolitych Fu
Dun Huang byty wyszukane Fu z okresu dynastii Qin i Han, ktére rozpowszechnity sie
w formie czytanej i Spiewanej, a byty wykonywane jako stowny odpowiednik ogladanych
obrazdéw. Z pospolitej formy Fu wywodzi sie réwniez tradycja Bian Wen zaktadajaca
opowiadanie historii na podstawie obrazéw. W Mahayanie — jednym z gtéwnym
nurtéw buddyzmu - podkresla sie role oddawania czci wizerunkom Buddy. Portrety
i rzezby medrca maja zachecac wiernych, by dzieki §wietym obrazom wznie$li swoj
Swiat duchowy na wyzszy poziom, uwierzyli w sens krzewienia pozytywnych warto-
Sciiczynienia dobra. Istnieja swiadectwa mdwiace, ze réznorodne obrazy rzezbione
na rytualnych kociotkach chinskich z okresu Da Yu miaty chroni¢ lud przed dziataniem
ztych duchéw. Podobna funkcje petnit podstawowy motyw dekoracyjny na wyrobach
z brazu pochodzacych z okresu dynastii Shang i Zhou, nazywany Taotie. Ludzie z okresu
dynastii Zhou wierzyli, ze wizerunki Taotie pomagaja im propagowa¢ moralng postawe
czerpania radosci z zycia oraz wstrzemiezliwosci, ktére miaty stuzy¢ zachowaniu pokoju
i harmonii w spoteczenstwie. Jak widaé, obrazy odgrywaja w Chinach znaczacg role

w popularyzowaniu wiedzy i propagowaniu humanizmu.
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od ,,Powiekszenia”
M. Antonioniego

do serwisu Maxmodels
Fotografia mody jako

pole analizy narzgedziowych
uwarunkowan kultury

Artykul powstal na podstawie referatu wygloszonego na konferencji ,Fashion: Model and
Readers. On the Iconic Representation in Culture” w pazdzierniku 2014 r. Cze$¢ przedstawio-
nych tutaj teoretycznych koncepcji i analiz odnosnie narzedziowych uwarunkowan kultury
zawarlem w mojej wydanej w grudniu 2014 r. ksigzce Aparaty i obrazy. W strone kulturowej
historii fotografii (Katowice 2014) — pewne powtdrzenia teoretyczne sg jednak niezbedne do prze-
prowadzenia analizy takze w tym tekscie.

Zaktad Teorii i Historii Kultury
Instytut Nauk o Kulturze i Studiéw Interdyscyplinarnych
Uniwersytet $laski w Katowicach



—Reg, wiacz jakas muzyke.

— Dobrze.

— Dobrze. Nie ruszaj sie.

—Reg!

—Pokaz mi to. Jeszcze. Dobrze.
— Pochyl sie bardziej.

—Tak, dobrze.

— Swietnie. Odgarnij wlosy.

- Wspaniale! Jeszcze troche.

- Pokaz mi to. Pokaz wszystko.

- Jak mozesz najszybciej. Teraz do przodu.
- Dobrze. Teraz w te strone. Pochyl sie. Dlon tutaj.
- Dotknij twarzy. Bardzo dobrze.

- Teraz w te strone. Dotykaj twarzy.

- Dobrze. Teraz wtosy. Cudownie.

- Dobrze, tak. Wiecej, wiecej.

- Dobrze, wspaniale. I jeszcze, i jeszcze.
- Tak trzymaj. Wtosy do tytu. Dobrze.

- Dobra, Reg, podaj pie¢dziesiatke.

- Na plecy. Na plecy, dale;j.

- Tak. Dawaj, juz.

- Dobra. Pracuj, pracuj, pracuj!

- Swietnie. Do tylu. Ramiona do géry.

- Wyciagnij sie, malefika. Swietnie.

- Jeszcze raz, dobrze!

- Wspaniale.

- Tak trzymaj. Stodko.

- Tak, zréb to.

- Nie, nie, gtowa do géry.

- Zréb to dla mnie, kotku.

- Teraz! Tak! Tak! Tak!
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Powyzszy tekst to petny zapis wypowiedzi gléwnego bohatera w jednej
z pierwszych scen filmu Michelangelo Antonioniego ,,Powiekszenie” (oryg. ,,Blow
Up”, 1966). Przedstawiany w taki sposéb monolog fotografa brzmi wrecz absur-
dalnie, ale uwidacznia jedna z podstawowych zasad obowigzujacych w studiu:
w przypadku fotografii mody to nie modelka, a fotograf ma by¢ panem sytuacji.
W konicu w interesie modelki jest zaprezentowanie jak najkorzystniej siebie,
a dopiero w interesie fotografa jest wykonanie jak najlepszego zdjecia. Jesli przez
zadanie fotografa bedziemy rozumieli wykonanie ujecia, ktdre stanie sie realizacja
jego wizji, to poczatek ,,Powiekszenia” mozna by potraktowac jako film niemalze
instruktazowy. Gtéwny bohater w czasie kilkudziesieciu sekund nawiazuje kontakt
z modelka, sprawia, ze ta koncentruje sie catkowicie na swojej roli, wspdttworzac
rodzaj wiezi miedzy nig a fotografem/ aparatem/ obiektywem. Wiez ta jest tak
intensywna, ze konotacje seksualne sa w tym przypadku wrecz oczywiste. Tyle
ze, kiedy fotograf po kilku minutach robienia zdje¢ nagle traci zainteresowanie
ekstaza modelki i siada zmeczony na kanapie, mamy wrazenie, jakby$my wtasnie
obejrzeli nie tyle zmetaforyzowany stosunek seksualny, co stali sie raczej swiadkami
gwattu lub przynajmniej sceny, w ktérej pojawia sie silna sugestia przedmiotowego
przedstawienia/ wykorzystania modelki przez fotografa.

Ten film wlaczyt seks do §wiata mody i sprawil, ze robienie zdje¢ stalo sie orga-
zmiczne i orgiastyczne. Nie sadze, ze Bailey postrzegal wtedy aparat jako ekstensje
swojego penisa; miat powodzenie, bo byl bezczelnym zawadiakg i paniusie w ,,Vogue”
go adorowaly. Ale po ,,Powiekszeniu” fotografia sama w sobie stata sie aktem sek-

sualnym!.

Ciekawe jest to, ze z modowych zdje¢ wykonywanych przez Thomasa, bohatera
filmu zadne nie zostato zaprezentowane widzom - filmowe sceny przedstawiajace
ich wykonywanie wazne sg dla samego fotografowania, a nie dla efektu koncowego.
Problem ten uwidacznia nam tym bardziej sekwencja, w ktérej kilka modelek pozuje
Thomasowi, a ten niezadowolony z ich pracy kaze im ,,zamkna¢ oczy i odpoczywac”,
a nastepnie wychodzi i wiecej sie nimi nie zajmuje. Wydaje sie, ze w jego dziata-
niach najistotniejszy jest sam proces robienia zdje¢ — tym bardziej kusi stwierdzenie,
ze to wlasnie przez aparat bohater filmu odbiera rzeczywistos$¢. Kiedy w wolnej
chwili, catkowicie poza pracg zawodowa, Thomas kreci sie w okolicach antykwariatu,

1 David Bailey — pierwowzdr postaci fotografa w filmie Antonioniego, por. przyp. 3. Wypowiedz
Collina McDowella, historyka sztuki. Cyt. za: M. Hume, T. Blanchard, Fashion: Through a lens
backwards: Blow-Up, Antonioni’s 1966 film about a fashion photographer, is back. Marion Hume
and Tamsin Blanchard talk to the inspired and the inspirers, ,The Independent”29.04.1993,
http://www.independent.co.uk/life-style/fashion/news/fashion-through-a-lens-backwards-
blowup-antonionis-1966-film-about-a-fashion-photographer-is-back-marion-hume-and-tamsin-
blanchard-talk-to-the-inspired-and-the-inspirers-1458102.html, [data dostgpu: 12.02.2015].



w ktérym chwile wezes$niej kupit do niczego mu niepotrzebne kilkumetrowe $migto,
to juz po chwili bierze do reki aparat, by zaczaé ,,rozgladad sie” patrzac przez obiektyw.
Kiedy fotografuje ulice, ,,dostrzega” pare zmierzajacg do parku, a przy pomocy
kolejnych kadréw ,,obserwuje” ich zblizenie. Takze dzieki aparatowi ,,zauwaza”,
ze mezczyzna zostat (?) zamordowany. Powiekszajac do absurdalnych wrecz
rozmiaréw odbitki, juz prawie na poziomie budujacego obraz ziarna dostrzega
,w odbitce” — a my wraz z nim - ze gdzie$ w trawie lezy cialo, a z krzakdéw wystaje
pistolet. Do samego konca filmu nie dostajemy jasnej odpowiedzi na pytanie, czy
morderstwo rzeczywiscie nastgpito, czy tez byto efektem dziatania wyobrazni
Thomasa. Moim zdaniem btedne jest jednak zatozenie o istnieniu jedynie dwdch
odpowiedzi: potwierdzajacej fakt morderstwa i zaprzeczajacej mu. Istnieje jeszcze
trzecia mozliwo$¢: morderstwo nastgpito jedynie na zdjeciu. Fotograf nie obser-
wiuje rzeczywistos$ci bezposrednio. Robi to przez aparat fotograficzny — specyficzne
narzedzie stajace miedzy nim a §wiatem; narzedzie, ktére nie dopuszcza fotografa
do bezposredniego doSwiadczenia, daje mu dostep jedynie do ersatzu Swiata
w postaci watpliwego ontologicznie obrazu na matéwece lub w postaci odbitki. To,
co znajduje sie na zdjeciu, jest efektem czesto dla nas niezrozumiatych dziatan
L~wewnatrz” aparatu — ta niezrozumiato$¢ ujawnia sie zawsze, gdy zadajemy sobie
pytanie ,jak ja zrobitem to zdjecie?”. Pytanie ,jak dziata aparat” — stawiane oczy-
wiscie nie tylko w aspekcie optycznym — powinno by¢, moim zdaniem, naturalnym
elementem refleksji kazdej osoby podnoszacej go do oka. Taka refleksja osobom
fotografujacym towarzyszy jednak bardzo rzadko. Pomimo naszych akademickich
rozwazan o naturze obrazu, o zwrocie piktorialnym i wszystkim, co z nim si¢ taczy,
ogromna wiekszo$¢ zdje¢ wykonywana jest z naiwna wiarg w ,,obiektywizm” obiek-
tywu, czy moze raczej bezrefleksyjnie.
Jakiej interpretacji rzeczywisto$ci dokonuje narzedzie, ktérego uzywamy do jej

»,zachowania”? Jak wptywa na nas to, ze doSwiadczamy Swiata przez obrazy, z apa-
ratami w reku? Zacznijmy od prostszego pytania: czy do opisywanego wcze$niej
»gwattu” doszloby, gdyby fotograf nie miat aparatu? Odpowiedz przeczaca wydaje
sie bezdyskusyjna. Zwré¢my uwage na to, ze w scenie tej fotograf jest ,aktywny”
(takze ,,agresywny”) tylko wtedy, kiedy robi zdjecie. Gdy przerywa, by zmieni¢ apa-
rat, to nagle, na utamek sekundy jakby przestaje odczuwaé podniete, ktéra jednak
powraca od razu, gdy tylko dostanie do reki kolejny. Gdy we wszystkich podawa-
nych przez pomocnika aparatach konczg sie filmy, fotograf odchodzi na kanape

i nie przejmuje sie juz w ogdle modelka, réwnie dobrze mogtaby ona dla niego nie

istnie¢ — doktadnie tak samo, jak zanim wziat do reki aparat. Sama modelka zresztg
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nie wydaje sie miec¢ pretensji do fotografa — po krétkiej chwili (odegranego?)? unie-
sienia wstaje i odchodzi, nie przejmujac sie fotografem tak samo, jak on nie przejmuje
sie juz nig®. Czy wiec rzeczywiscie mozemy tutaj méwic o relacji wtadzy miedzy
podlegta modelka, a panem-fotografem? Na pewno tak. Tyle, ze w tej relacji fotograf
jest jedynie kim$ w rodzaju wykonawcy rozkazu, a nie osoba rozkazujaca. Fotograf
jest jakby funkcjonariuszem wypelniajacym wole aparatu, czy tez fotografii w ogdle.
Wydaje sie wiec, ze rzeczywiscie mozemy moéwic o opresywnej ramie przedstawionej
sceny, ale wolnosci decydowania o sobie pozbawieni sg tutaj zaréwno modelka,
jak i fotograf. By¢ moze takie wtasnie podejscie do fotografii reprezentowat Vilém
Flusser, ktdry pisat, ze aparat to:

narzedzie symulujgce mysli, tak ztozone, iz osoba wykorzystujaca je nie moze go
pojaé; gra z aparatem polega na kombinacji symboli zawartych w jego programie.
Catkowicie zautomatyzowane aparaty nie potrzebujq ludzkiej interwencji, ale wiele

aparatow potrzebuje ludzi jako graczy i funkcjonariuszy*.

Jak doszto do tego przesuniecia? Wystarczy zauwazy¢, ze:

obrazy sa mediacjami pomiedzy $wiatem a czlowiekiem. Czlowiek ,egzystuje wtdrnie”,
to znaczy, ze Swiat nie jest dla niego bezposrednio dostepny, wiec to obrazy maja czynic
go wyobrazalnym dla cztowieka. Lecz w chwili, kiedy tylko zaczynaja to robi¢, usta-
wiajg sie pomiedzy Swiatem a cztowiekiem. Powinny by¢ mapami, a stajg sie ekranami:
zamiast §wiat przedstawia¢d, reprezentuja go az w koncu cztowiek zaczyna zy¢ jako

funkcja stworzonych przez siebie obrazdw®.

2 Znaczenie tej sceny wydaje sie by¢ zawieszone miedzy jej realizmem, zwigzanym z fabularnym
poziomem filmowego przekazu, a fikcjonalnym odegraniem na potrzeby fotograficznie zaaran-
zowanej sceny. Sytuacja ta moze budzi¢ watpliwosci odbiorcy, niepokoi¢ i prowokowa¢ pytanie
o poziom ontologiczny tego obrazu — miedzy poziomem opowiesci a metaforyczng reprezentacja
imaginacji/wyobraZni twdrcy - fotografa wpisanego w obraz filmowy. W tym kontekscie nalezy
tez dodaé, ze film jest luzng adaptacjg opowiadania Las babas del diablo Julio Cortazara (wiecej
na ten temat: D.R. Reedy, The Symbolic Reality of Cortdzar’s Las babas del diablo, ,,Revista Hispa-
nica Moderna” 1970/1971, t. 36, nr 4, s. 224-237). Za uwagi i dyskusje na ten temat dziekuje
Panu dr. hab. Mariuszowi Gotabowi.

3 Warto dodaé, ze w tej roli wystapita prawdziwa modelka, Veruschka von Lehndorff, nazywana
pierwsza niemiecka supermodelka. Réwniez w roli Thomasa pierwotnie wystapi¢ mial
prawdziwy fotograf mody, David Bailey, uznawany za jednego z tworcéw nowego podejscia
do fotografii mody — pozostal on na planie jako konsultant, ale Antonioni podobno rzadko
z nim rozmawial (por. M. Hume, T. Blanchard, Fashion: Through a lens backwards..., op. cit.).
Scenariusz ,,Powiekszenia” w powszechnej opinii krytykéw nawigzuje do zycia Baileya (por. np.
J. Green, All dressed up. The Sixties and the Counterculture, Pimlico 1999, s. 74; K. Klejsa, Filmowe
oblicza kontestacji, Warszawa 2008, s. 309).

4 V. Flusser, Ku filozofii fotografii, P. Zawojski (wstep i red.), przel. J. Maniecki, Katowice 2004, s. 19.

5 Ibidem, s. 23.



Dobrg egzemplifikacja koncepcji Flussera zaktadajacej, ze fotografia jest appara-
tusem — narzedziem, ktére przejeto nad nami wiadze tak, ze my jedynie wypetniamy
jego wole — moze by¢ fotografia mody, a w szczegdlnosci analiza serwisu Maxmodels.pl.
Zeby to udowodnié¢, chciatbym wpisaé, przynajmniej bardzo ogdlnie, historie fotografii
mody w historie fotografii w ogdle, ze szczegdlnym zwrdceniem uwagi na historie
aparatow fotograficznych.

Musze tutaj zaznaczy¢, ze okreslenie ,fotografia mody” jest w mojej opinii
samo z siebie bardzo problematyczne. Wyrézni¢ bowiem mozna przynajmniej dwa
podstawowe sposoby jego rozumienia. Po pierwsze, moze to by¢ rozumienie waskie,
obejmujace w pewnym sensie to, co ,,branzowe” (a wiec takze wyspecjalizowane) —
gazety modowe, pokazy mody, edytoriale, itd. ROwnocze$nie jednak w przypadku
poszczegdlnych zdjeé mozna stawia¢ uzasadnione pytania: czy nalezy je wpisac
do tak rozumianej fotografii mody, czy tez jest to ,,po prostu” zdjecie, na ktérym kto$
pozuje, czy tez nawet — jest w co§ ubrany. Tu tworzy sie pole do drugiego sposobu
rozumienia fotografii mody, czyli bardzo szeroko zakrojonej kategorii wszystkich
zdje¢, na ktérych znajduja sie ubrania. Chociaz to drugie podejscie wspdlczesnie
moze by¢ zbyt szerokie, by dato sie je w jakikolwiek sposéb zaadoptowaé badawczo,
to jednak nie mozemy go pomija¢ w przypadku badan historycznych. Tym bardziej,
ze badacze historii fotografii mody (w rozumieniu pierwszym) powszechnie wskazuja,
ze rozpoczela sie ona dopiero na poczatku XX wieku, podczas gdy pierwszy salon
mody haute couture, Charles Frederick Worth zatozyt w Paryzu juz w 1858 roku®,
ailustrowane (rysunkami i grafikami) gazety modowe powstaty juz kilka lat pdzniej’.
Wprawdzie czesto jako swego rodzaju ,,prehistorie” fotografii mody podaje sie powsta-
jaca wlatach 1856-1860, sktadajaca sie z kilkuset ujeé, sesje zdjeciowgq Virgini Oldoini,
ksieznej Castiglione®, ale poza tym ,wydawnictwem” o XIX-wiecznej fotografii mody
pisze sie sporadycznie. Powszechnie przyjetym ,,momentem zerowym” fotografii

6 Por. Fashion as Photograph: Viewing and Reviewing Images of Fashion, E. Shinkle, 1. B. Teuris
(red.); Londyn, Nowy Jork 2008, s. 2.

7 ,Harpers Bazaar”, uznawany za pierwszy amerykanski magazyn modowy, zadebiutowat w 1867
roku.

8 Por. np. M. Fior, Fasion Photography, [w:] ,,Vogue” Italia Encyclo, http://www.vogue.it/en/encyclo/
photography/m/fashion-photography, [data dostepu: 12.02.2015]. To pochodzace z ,,encyklopedii
Vogue’a” hasto jest réwnoczeénie bardzo stabo opracowane i bardzo reprezentatywne
dla swiadomosci publicystéw wspominajacych o tej sesji zdjeciowej. Niejasno okreslone
w nim jest autorstwo zdje¢ (mozna odnie$¢ wrazenie, ze wykonatl je Adolf Braun, podczas
gdy w rzeczywistoéci ich autorem byt niewymieniany w artykule Louis Pierson), a nazwisko
Oldoini zapisane jest z bledem (,,Oldoni”) — w tym kontekscie fakt, ze sama sesja nie polegata
bynajmniej tylko na fotografowaniu réznych strojéw, moze catkowicie umknaé naszej uwadze.
Bardzo ciekawg analize tej sesji, wskazujaca réwnoczeénie na jej réznorodne uwarunkowania
kontekstualne, znalez¢ mozna [w:] A. Solomon-Godeau, The Legs of the Countess, ,,October” 1986,
vol. 39 (winter), s. 65-108.
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mody, jest przejecie w 1909 roku czasopisma ,,Vogue” przez Condé Montrose Nasta’,
amerykanskiego wydawce, ktory zastapit rysunki strojéw zdjeciami modelek!®.
Pojawia sie wiec pytanie — dlaczego od wynalezienia fotografii do poczatkdw fotografii
mody musiato mina¢ siedemdziesiat lat?

Interesujace, ze kiedy w latach 20. i 30. XIX wieku powstawaty pierwsze zdjecia,
to nie przedstawiaty one ludzi. Wielka tréjka wynalazcow: Joseph Nicéphore Niépce,
Louis Jacques Mandé Daguerre oraz William Henry Fox Talbot na swoich pierwszych
zdjeciach uwidaczniali badz to widok z okna pracowni, badz tez martwga nature. Moz-
liwe, ze wynikato to po czesci z elementéw Swiatopogladowych, ale przede wszystkim
jednak z powodéw technicznych — czas naswietlania zdjecia byt na tyle duzy (od kilku
minut do kilku godzin), Ze zdjecie cztowieka byto po prostu niemozliwe.

Technika szybko jednak zostata rozwinieta i juz w kilka miesiecy po wynalezieniu
fotografii zaczely masowo powstawac portrety dagerotypiczne. Czas naswietlania
zdjecia wynosit od kilku sekund do kilku minut — w efekcie atelier fotograficzne
wyposazone byty w specjalne ,stelaze”, ktérych zadaniem byto w sposéb niewidoczny
utrzymywac osoby pozujace w bezruchu. Trudno oczekiwaé, zeby takie portrety byty
spontaniczne i naturalne. Pojawiajace sie w naszym odbiorze wrazenie sztucznos$ci
z pewnoS$cia wzmacniane jest takze przez strdj modeli. Nie mozna jednak sie dziwic¢ —
oczywiste, ze kiedy koszt wykonania zdjecia byt réwny kilkudniowym zarobkom,
ludzie ubierali sie do fotografii w swoje najlepsze, czesto wizytowe stroje’’. W tym
kontekscie sesja zdjeciowa ksieznej Castiglione jako$ciowo nie rézni sie niczym
od wszystkich innych zdjeé tego okresu — réznica wystepuje, przede wszystkim,
na poziomie ilosciowym. Ksiezne sta¢ byto zaréwno na to, zeby zrobi¢ sobie taka
ilos¢ zdjed, jak i na to, zeby mie¢ tyle réznych strojéw'?. Oczywiscie ta sesja nie
byta juz wykonywana na dagerotypach, ktére powstawaty jako obrazy unikalne,

9 Naomi Rosenblum pisze, ze ,dopiero [...] przemiana ,Vogue” z zurnala towarzyskiego w magazyn
poswiecony prezentowaniu eleganckich strojéow dla elit data poczatek nowemu gatunkowi,
czyli prawdziwej fotografii mody”. N. Rosenblum, Historia fotografii $wiatowej, przel. 1. Baturo,
Bielsko-Biata 2005, s. 498.

10 ,Wczesniej fotografie uzywane byly gtéwnie w aspekcie dokumentacyjnym, jako obiektywny
zapis obowigzujacych styléw. Jednak Condé Nast szybko zwrdcila sie po inspiracje w strone
koncepcji artystycznego modernizmu i zatrudnita fotografow takich, jak baron Adolf de Meyer
i Edward Steichen by wnie$li swoje innowacyjne fotograficzne wizje do ,Vogue”” [przet. J.D.].
Fashion as Photograph..., op. cit., s. 3. To wtaénie Adolf de Meyer jest zazwyczaj nazywany

»pierwszym fotografem mody”.

11 Warto dodaé, ze dagerotypy byly wyceniane w gwineach, ktére nie byly juz wtedy w oficjalnym
obiegu, ale az do potowy XX wieku zwyklo sie uzywac tej waluty do wyceny towaréw luksusowych,
ustug prawniczych, etc.

12 Na podobny watek zwraca uwage Abigail Solomon-Godeau. W swojej analizie przenosi ona
jednak punkt ciezkosci na zdjecia nie bedace typowa ,,dokumentacjg” réznych strojéow (czyli np.
na te przedstawiajace bose stopy ksieznej) — o tym watku zazwyczaj historycy fotografii mody nie
pisza. Por. A. Solomon-Godeau, The Legs..., op. cit.



bez mozliwosci wykonania wiekszej iloSci kopii'®. Niezaleznie jednak od rozwoju
technik fotograficznych, przez kilkadziesiat lat nie udato sie rozwigzaé problemu
wielkonaktadowego wydruku zdjeé. Techniki negatywowe szybko wprawdzie daty
mozliwos¢ reprodukeji zdje¢ w naktadach kilkuset egzemplarzy, ale trudno to przy-
réownaé do mozliwosci wydruku nawet setek tysiecy stron tekstu w tym samym czasie
i po zdecydowanie nizszych kosztach. Zastanawiajac sie, dlaczego nie mozemy méwic
o fotografii mody w tych czasach, musimy wziaé pod uwage jeszcze jeden Scisle tech-
niczny problem — jako$¢ i wielko$¢ odbitki. W drugiej potowie XIX wieku wiekszos¢
odbitek wykonywano metoda stykowa w tym samym rozmiarze, co materiat S$wiatto-
czuty, a obowigzujacym standardem byt aparat na materiaty o wielkosci full-plate, czyli
216x165 mm. Na takiej wielkosci odbitki, detale stroju po prostu nie byty widoczne,
a jesli chcieliSmy powiekszy¢ zdjecie, to jego jako$¢ znaczaco spadata. Wszystkie te
ograniczenia nie deprecjonujg oczywiscie zdje¢ z tamtych czaséw jako zrédet infor-
macji o strojach oséb pozujacych. Wplynety one przede wszystkim na sposéb, w jaki
ludzie mysleli o zdjeciach, przez co ogladajac fotografie przede wszystkim skupiano sie
na odbiorze osoby. Mozna by powiedzie¢, ze zdjecia przedstawiaty kogos, a nie kogos
w jakims$ stroju. Utrwalenie tego sposobu mys$lenia nastapito wraz z upowszechnie-
niem tzw. aparatéw recznych. W 1897 r. Alfred Stieglitz pisat:

Niewatpliwie fotografia zyskata kilka lat temu tak ogromna popularnoé¢ wtasnie
dzieki wprowadzeniu aparatu recznego. Kazdy Tom, Dick czy Harry mogt bez
klopotu nauczy¢ sie umieszczac rézne przedmioty na ptytce Swiatloczulej, a tego
wlasnie pragnie publicznos¢ — zeby pracy bylto jak najmniej, a zabawy jak najwiecej
[...]. Szczyty osiggnieto wéwczas, gdy przedsiebiorcza firma zalata rynek pomysto-
wymi aparatami recznymi oraz reklama: , naciskasz guzik, a my robimy reszte”. Byt
to poczatek fotografii na metry, za$ szeregi entuzjastycznych naciskaczy guzikéw

wzrosty btyskawicznie. Aparat reczny panowal nad swiatem™.

Czym byl aparat reczny? Matlq skrzynka na materiaty Swiattoczute wielkosci
quarter-plate (79x105 mm). To zmniejszenie rozmiaru aparatéw spowodowato
bardzo gwaltowny wzrost ich popularnosci — uzywano juz nie duzego i ciezkiego
pudta, ale matego i lekkiego pudeteczka. Aparat stat sie dzieki temu powszechnie
uzywanym narzedziem dokumentacji réznych dziedzin zycia, pozwalajac na odkrycie

13 Co ciekawe, istniejagce réwnolegle wraz z dagerotypia techniki negatywowe (gléwnie talbotypia,
chociaz nie tylko) zostaty szybko uznane za ,artystyczne”, ale wykorzystywane byly takze
do uwieczniania zupelnie odmiennych typéw oséb — stawetny duet David Octavius Hill i Robert
Adamson portretowat m.in. rybakéw, robotnikéw i $mieciarzy. Stroje tych postaci nie byty juz
oczywiscie strojami wizytowymi — tym bardziej jednak nie mogty by¢ one podstawg do ,,fotografii
mody”.

14 A. Stieglitz, Aparat reczny — jego znaczenie, przetl. S. Magala, ,,Obscura” 1984, nr 4, s. 27. Tekst ten
jest przedrukiem z ,,Amerykanskiego Rocznika Fotograficznego” 1897, s. 18-27.
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nowych tematycznych obszarédw fotografii. Zwiekszony popyt sprawit, ze produkcje
przeniesiono z manufaktur do fabryk, co miato istotny wptyw na dalsze obnizenie
cen aparatéw!®. Oczywiscie w gre wchodzito wiecej zaleznosci, jednak ostatecznym
efektem wprowadzonych zmian byl wzrost popularnosci fotografii. Nasilato sie
zainteresowanie jej innymi typami, zaczeto pojawiac sie coraz wiecej zdje¢ przedsta-
wiajacych wydarzenia nagte; powoli fotografia zmierzata takze w strone fotoreportazu.
Coraz czesciej na zdjeciach przedstawiane byty juz nie tylko $ci$le wyselekcjonowane
momenty, ale takze codziennos$¢, a zdjecia przestaty by¢ domena wylacznie pasjona-
téw oraz zawodowcow, ale zaczety by¢ po prostu modne. Ta powszechno$¢ aparatéw
recznych sprawita, ze podejscie do zdje¢ zmienito sie — zeby wrdci¢ do uzytej wezesniej
metafory: na zdjeciach przestano widzieé tylko osoby. W tym samym czasie nastgpita
znaczaca poprawa jakosci zdje¢ oraz upowszechnienie sie fotografii w prasie — po kil-
kudziesieciu latach préb w koncu rozwdj techniki drukarskiej i pojawienie sie technik
péttonowych pozwolito na wydruk zdje¢ réwnolegle z tekstem!¢. Nasza kultura byta
gotowa na pojawienie sie ,,Vogue’a”.

Tak, jak w fotografii w ogdle, tak tez w fotografii mody nastato kilkadziesiat
lat spokojnego rozwoju, gdy fotografowie poszerzali swoje pole mozliwosci. Czesto
jednak zapomina sie o tym, jak bardzo ta fotografia byta i jest uzalezniona od swojego
gléwnego narzedzia, czyli aparatu. Widaé to zaréwno w genialnych, artystycznych
zdjeciach Richarda Avedona, ktére nie powstalyby, gdyby nie umiejetne zastosowanie
obiektywu szerokokatnego’, jak i w petni komercyjnych kampaniach reklamowych
»siecidowek” takich jak H&M, Zara, czy np. Diesel, ktéry na przetomie XX i XXI wieku
do reklam uzywat kiepskich technicznie zdje¢ wykonanych aparatami kompaktowymi.
Gléwng cecha tych zdjeé byly przeswietlone twarze i niedo$wietlone tta, co dawato
odbiorcy wrazenie, ze ,,ci fajni ludzie na zdjeciach” s tacy podobni do niego, bo nawet
zdjecia z imprez maja podobne. To uzaleznienie od aparatéw (i Flusserowskich appa-
ratuséw) bardzo dobrze widac takze wsrdd uzytkownikéw internetowych serwiséw
fotograficznych, w tym m.in. tych o modzie.

Maxmodels.pl to jeden z najstarszych (dziata od 1999 roku) i na pewno naj-
wiekszy polski serwis dedykowany branzy fotografii mody — co miesigc dodawanych
jest do niego ok. 70-90 tysiecy zdje¢, co daje tacznie ok. miliona fotografii rocznie.

15 Doprowadzito to do spadku Sredniej ceny aparatéw z 20-25 do nawet 1 dolara — tyle kosztowat
legendarny aparat Kodak Brownie w 1901 roku. Dla poréwnania puszka Coca—Coli kosztowata
wtedy 5 centéw.

16 We wezeéniejszych technikach inne podejscie stosowano do druku czcionki, a inne do fotografii,
charakteryzujacej sie ciagloscia przejé¢ tonalnych. Dzieki wykorzystaniu rastra udato sie
przedstawi¢ ciagglos¢ tondw fotografii jako szereg niewielkich punktéw o réznej wielkosci.
W kontekécie fotograficznym dobrze techniki drukarskie opisuje N. Rosenblum: N. Rosenblum,
Historia..., s. 451-453 i in.

17 Warto tu dodad, ze to wlasnie od czaséw Avedona, adeptow fotografii uczy sie, ze nie ma nic
lepszego do wydluzenia nég modelce niz szerokokatny obiektyw.



Swoje konta na tym portalu moga zaktada¢ (w specjalnie dla nich dedykowanych
sekcjach) przedstawiciele wszystkich ,kreatywnych” etapdw powstawania zdje-
cia: fotografowie, modelki, modele, osoby zajmujace sie stylizacja, wizazem,
fryzjerzy, projektanci i retuszerzy. Ideg portalu jest udostepnianie przyktadowych
efektéw swojej pracy uwidocznionych na zdjeciach w celu nie tylko ,,pochwalenia sie”,
ale takze zdobycia nowych kontaktéw, zlecen, itp. Na portalu znalez¢ mozna zaréwno
realizacje w pelni profesjonalne, jak i amatorskie — chociaz obserwujac przez lata
dokonujace sie tam zmiany fotograficznych tendencji, mozna odnie$¢ wrazenie ze cate
srodowisko zwigzane z tym portalem profesjonalizuje si¢ za sprawg coraz wiekszych
narzedziowo-technologicznych mozliwosci.

Przede wszystkim, gdyby nie to, ze proces robienia zdjecia wraz z ,, rewo-
lucjg” cyfrowa przeniesiony zostat niemal catkowicie do domu fotografa, to nie
bytoby tylu zdjeé. Jeszcze kilkanascie lat temu po wykonaniu zdje¢ filmy zanosito
sie do laboratorium fotograficznego w celu ich wywotania i wykonania odbitek —
niemozliwe byto wéwczas wykonanie ich w domu®®. Proces ten zostatl po czesci
uproszczony w momencie, kiedy laboratoria fotograficzne zaczety dziata¢ hurtowo
i w réznych sklepach ustugowych, a nawet spozywczych uruchomiano punkty
oddawania i odbierania filméw/zdje¢ — raz dziennie kurier objezdzat takie punkty
w catym regionie i zawozit wszystkie materiaty do wywotania do laboratorium.
Spowodowato to oczywiscie obnizenie cen (a wiec takze zwiekszenie dostepnosci),
ale takze jeszcze bardziej utrudnito wykonywanie zdje¢ m.in. fotografom mody -
teraz, chcac odebra¢ zdjecia, nalezato udac sie juz nie do anonimowego laboranta,
ale do dobrze znanej sprzedawczyni ze sklepu osiedlowego, ktéra — by upewnic sie,
ze nie ma zadnej pomytki — zagladata do koperty ze zdjeciami i pytata: ,,To pana?”.
Amatorskim fotografom i modelkom mogto wiec po prostu brakowac¢ odwagi®.
Po przemianie procesu technologicznego nikt niepozadany zdjeé juz nie zobaczy —
pokazemy tylko te, ktére uznamy za warte pokazania, a wiec znika w duzej mierze
pewien element wstydu. A co ze zdjeciami, ktére pokazuja ,,za duzo”, sa zbyt ,,ostre”
lub po prostu ,,nie wyszty”? Zazwyczaj usuwamy je jeszcze w aparacie: pstryk —
zdjecie — brzydkie? — usufi... i juz go nie ma.

Watek technologiczny jest jeszcze bardziej widoczny w samym sposobie
fotografowania. Przesledzmy, jak zmieniato sie amatorskie fotografowanie mody

18 Chodzi mi tutaj przede wszystkim o fotografie kolorowq. Zaréwno proces wywotania kolorowego
negatywu, jakislajdu, wymuszat uzycie profesjonalnych maszyn utrzymujacych bardzo doktadnie
temperature, czas wywolywania, itd. Sama chemia byta takze po prostu trujgca. Troche inna
sytuacja dotyczyta fotografii czarno-biatej, ktérej procesy wywotania byly zdecydowanie mniej
szkodliwe i prostsze, ale wcigz wymagato to duzych kompetencji.

19 Jest to tym bardziej istotne, ze z dodawanych do Maxmodels.pl zdje¢ wprawdzie ,,tylko” ok. 10%
nalezy do kategorii ,,akt” lub ,,nagos¢ zakryta”, ale zdecydowanie wiecej w jaki$ sposéb odnosi
sie do erotyki i ja wykorzystuje.
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w ostatnich kilkunastu latach. Wraz z upowszechnieniem sie aparatéw cyfrowych
przybyto oséb fotografujacych ,,w plenerze” — ktos, kto dopiero budowat swoje
portfolio, nie wynajmowatl studia fotograficznego, bo do tego niezbedne byto
pewne doswiadczenie. Zdecydowanie prosciej byto wyciagnac jakas kolezanke
na dwdr, zeby porobi¢ zdjecia. Szybko jednak okazato sie, ze w plenerze po prostu
brakuje odpowiedniej ilo$ci §wiatta, zeby zdjecia wychodzity wystarczajaco dobre,
a rownoczesnie inni fotografowie, ,koledzy” z foréw internetowych mieli zdjecia
o$wietlone lepiej. Trzeba bylto wiec zainwestowaé w sprzet — pojawita sie moda
na wykorzystywanie reporterskich lamp btyskowych, w fotografii artystyczne;j
do tej pory uwazanych za raczej przeszkadzajace. Jednak kiedy doswietlamy twarz
lampg btyskowa umieszczona na aparacie, czyli tuz nad osig robienia zdjecia,
to twarz cztowieka przypomina ksiezyc — zaréwno pod wzgledem wtasciwosci
(odbija $wiatto), jak i wygladu (efektem jest okragta, ptaska twarz; przez foto-
graféw ten efekt nazywany jest czesto ,,plackiem”). W fotografii reporterskiej nie
przeszkadzato to tak bardzo, bo najwazniejsze byto ,,uwiecznienie chwili”, waznego
momentu, sytuacji, itd. — estetyka byta wazna, ale nie najwazniejsza. W fotografii
mody sytuacja byta odwrotna — nie po to planowano sesje dtugimi godzinami,
zeby pdzniej twarz modelki byta przeswietlona. Mozna byto jednak tego efektu
uniknaé, ustawiajac lampe — a pézniej kilka lamp — na statywach i obstugujac je np.
przy pomocy wyzwalaczy radiowych, na co oczywisScie nie mogli sobie pozwoli¢
biegajacy za newsami fotoreporterzy. Fotografowie mody musieli wiec zainwesto-
wac w kolejny osprzet, co jednak nie mogto ich w pelni zadowolié, gdyz szybko
zauwazyli, ze na zdjeciach innych internautéw cienie rozktadaja sie przyjemniej,
nie tak ostro i kontrastowo. Zeby osiagna¢ ten efekt, trzeba bylo zaczaé uzywac
softbokséw, blend, magic dishéw (czyli tzw. stoneczek) i innych modyfikatoréw
Swiatta. W ten oto sposob w ciaggu kilku lat srodowisko niezawodowych fotograféw
mody przeszto z metod catkowicie chatupniczych do takich, ktére, choé czesto
dalej s chatupnicze, to rownoczes$nie daja efekty, ktére dla kogos nieobeznanego
z tematem wygladaja na profesjonalne. Nie byloby to mozliwe, gdyby nie rozwdj
technologii, ale tez nie bytoby mozliwe utrzymanie sie¢ w srodowisku bez podazania
za tym ciggltym rozwojem.

Na sam koniec chcialbym zwrécié¢ uwage na jeszcze jeden aspekt swiata foto-
grafii mody — spdjrzmy jeszcze raz na liczby. Wedtug stanu na dzienn 20.10.2014
roku, tylko w serwisie Maxmodels.pl zarejestrowanych byto 52 633 fotograféw?°,
95 465 modelek oraz 15 766 modeli. Daje to tacznie ponad 163 000 os6b zaangazo-
wanych bezpos$rednio w praktyki fotograficzne zwigzane z moda. Jesli skupimy sie

20 To prawie 3300 na wojewddztwo i ponad 140 na kazdy powiat. Policzone byly tylko aktywne
konta.



na samych fotografach i zalozymy, ze w Polsce istnieje abstrakcyjnie wysoka
liczba 1000 komercyjnych gazet, serwiséw internetowych, itp., gdzie mozna
co miesiac zaprezentowac swoje zdjecia, to i tak w ,,kolejce” do prezentacji kazdy
fotograf czekalby ponad cztery lata. Trudno wiec nie postawi¢ pytania: po co tak
wielka liczba oséb robi zdjecia modowe? I whasnie dzieki temu najbardziej wida¢,
ze fotografia mody rzeczywiscie jest maszyna, ktéra przejeta nad nami kontrole — foto-
grafowie robig zdjecia, bo sa modelki; modelki pozuja, bo sa fotografowie; a miliony
zdjec¢ sq robione gléwnie po to, by uwierzytelni¢ wtasny proces produkcji obrazéw.
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Xifang Zhao

Obecnos¢ i nieobecnosé
statuy Konfucjusza
na placu Niebianskiego
Spokoju

Instytut Literatur Y,
Chinska Akademia Nauk Spotecznych
Pekin / Chiny



W teoriach naukowych XX-wiecznej
humanistyki nastapit zwrot od pojecia
czasu do pojecia przestrzeni. Kluczowa
postacig tego procesu stat sie Michel
Foucault. Badacz ten byt szczegdlnie
zainteresowany przestrzenia, ponie-
waz, jego zdaniem, jest ona tym, czego
poszukiwat w relacji miedzy wiedza

d W}adza‘. Trudno nam uznaé architekture za czes¢ wytaniajacej sie dopiero
kulturowej tozsamosci, jednak statua Konfucjusza stata sie wytworem takiego pro-
cesu. Benedict Richard O’Gorman Anderson analizujac relacje pomiedzy pomnikiem
i cmentarzem a konstrukcja wspoétczesnego nacjonalizmu, przedstawia ten ostatni jako
wyobrazong wspdlnote. Plac Niebianskiego Spokoju, z pomnikiem w jego centrum,
jest bez watpienia przestrzenia polityczna.

Rzezba jest dziedzing sztuki nie tylko we wnetrzu galerii, ale takze na ulicach
miast, gdzie zaczyna pelnic funkcje publicznej architektury. Jako projekt publiczny
dotyczy ona wizualnej polityki (wizualnych aspektéw spolecznego przekazu).
Publiczne malarstwo, rzezba, szczegdlnie artystow o znanych nazwiskach, jest
przedmiotem skonstruowanym politycznie. Konfucjusz jest historyczng ikona
chinskiego feudalizmu (Chin), a Mao Zedong, ktérego portret rozpoSciera sie
na bramie Tian'anmen (il.3), jest totemem komunistycznych Chin. Jaki wptyw
na publiczne wyobrazenia bedzie zatem miato usytuowanie pomnika Konfucjusza
na terenie Tian'anmen?

11 stycznia 2011 na Tian'anmen pojawil sie wykonany z bragzu pomnik Kon-
fucjusza. Statua wysokosci 7,9 m staneta na kamiennym postumencie mierzacym
1,6 m, co dato tacznie 9,5 m wysokosci — symbol petni, ktéry w dawnych czasach
reprezentowatl imperialne znaczenie Chin. Pomnik zostat ustytuowany na péinoc
od Muzeum Narodowego (il. 1) i we wschodniej cze$ci Tian'anmen, a tym samym
naprzeciw portretu Mao Zedonga. Niespodziewane pojawienie sie pomnika Konfu-
cjusza przyciagneto uwage opinii publicznej i mediéw. Przy takiej lokalizacji pomnik
Konfucjusza zostal usytuowany w wieloznacznej pozycji. Muzeum Narodowe jest
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waznym sasiadem Tian'anmen, a jego zachodnia strona stanowi linie graniczna placu.
Oficjalnie pomnik nie znajdowat sie w granicach Tian'anmen, a zatem administratorzy
placu na pytania ze strony mediéw mogli odpowiedzie¢, ze statua stoi poza jego
obrebem, cho¢ realnie znajdowat sie w jego zasiegu. Statua, ktéra staneta w dobrze
wyeksponowanym miejscu w poblizu ulicy Chanan, stala sie lepiej widoczna niz inne
elementy architektoniczne placu. Mozna powiedzie¢, ze usytuowanie pomnika byto
podwdijnie korzystne, poniewaz z jednej strony byt on dobrze widoczny, z drugiej za$s
stal poza granicami Tian'anmen.

W zestawieniu z gmachem Muzeum Narodowego, brama Tian'anmen i Pomni-
kiem Bohatera Rewolucji statua Konfucjusza nie przedstawiala sie juz tak okazale.
Dominujacym kolorem Tian'anmen jest czerwony, co sprawito, ze niebiesko-czarny
Konfucjusz sprawial wrazenie ,,innego”. Konfucjusz zdawat sie czu¢ niekomfortowo
i wygladat, jakby zamierzat w kazdej chwili odej$¢, niepewny, czy moze zostaé
na miejscu; rzeczywiscie plan plan usuniecia go stamtad byt juz przygotowany.

3
=

i
H

Zgodnie z oficjalnym stanowiskiem Muzeum Narodowego powodem przeniesie-
nia pomnika Konfucjusza na inne miejsce byt plan powiekszenia Muzeum. W roku
1959 Nowe Chiny wybudowaty na Tian'anmen dwa muzea — jedno z nich to Muzeum
Chinskiej Rewolucji, drugie — Chinskie Muzeum Historyczne. W 2003 roku chinski
rzad rozpoczat proces taczenia tych dwdéch instytucji w jedna, ktérej nadano nazwe
Chinskiego Muzeum Narodowego. Nikt nie wydawatl sie swiadomy doniostosci tej
zmiany, jednak moim zdaniem oznaczata ona przemiane chinskiej tozsamosci, z rewo-
lucyjnej w narodowa. Wspdtczesna historia Chin postrzegana jest jako czes¢ swiatowej
rewolucji socjalistycznej z pomineciem jej zwigzkéw z nacjonalizmem. Jednak wraz
z kryzysem socjalistycznej ideologii zaczeta sie ksztattowaé Chinska tozsamo$é naro-
dowa, a statua Konfucjusza stata sie synonimem tych zmian.

Po stu dniach od postawienia na placu pomnika Konfucjusza, Muzeum Naro-
dowe wydato nastepujace oswiadczenie: ,,Poniewaz dziedziniec, na ktérym miat
stana¢ pomnik, nie zostat ukonczony, statua musiata zosta¢ czasowo umiejscowiona



na niewielkim placu na péinoc od Muzeum. Kilka dni temu budowa dziedzinca zostata

ukonczona i, zgodnie z harmonogramem, pomnik Konfucjusza zostat przeniesiony

na swoje witasciwe miejsce™. To zgrabne wyttumaczenie okazato sie jednak nie do konica

przekonujace. Kiedy pomnik Konfucjusza stangl twarza do Tian'anmen, nie powiedziano,
ze zostal tam postawiony tymczasowo, a postument, na ktérym zostat umieszczony, spra-
wiat wrazenie trwatego. Zorganizowana zostata takze ceremonia odstoniecia pomnika,
w ktdrej udzial wzieto kilku przedstawicieli rzadu, w tym Jiang Shusheng (chin.
7#) wiceprzewodniczacy Narodowego Kongresu Ludowego, Sun Jiazheng (chin. #)% 1F)

wiceprzewodniczacy Ludowej Politycznej Konferencji Konsultatywnej oraz Wang Wen-
zhang (chin. F3(#%) wiceminister kultury. Mowe otwarcia wygtosit Lu Shenzhang (chin.
F HIER), ktdry podkreslit ogromna wage pojawienia sie statui Konfucjusza: ,,pomnik Kon-
fucjusza usytuowany na péinoc od Muzeum Narodowego podkresla jego piekno, tworzac

malowniczy pejzaz historyczny chinskiej kultury”. Wszystko to pokazuje, ze przedstawia-
nie projektu poszerzenia Muzeum Narodowego jako rzekomej przyczyny przeniesienia

pomnika byto mato wiarygodne. Pomnik Konfucjusza zostatl zaprojektowany w stylu

bardziej impresjonistycznym niz realistycznym. Cata sylwetka postaci spowita byta szata,
przez co ksztaltem przypominata wysokga skate. Oczy filozofa, zwezone do rozmiaru

szparek, zdawaty sie nie dostrzega¢ przechodniéw. Zdaniem Wu Weishana (chin. %

A1), projektanta rzezby i dyrektora Chinskiej Akademii Rzezby, ,,gdyby przedstawié¢
posta¢ Konfucjusza z realistycznym ciatem i ubiorem, jezyk wizualny rzezby ktdcitby
sie z nowoczesng architekturg placu. Stréj z epoki, symbolizujacy kulture feudalna, nie

bytby odpowiedni dla pomnika Konfucjusza, ktérego nauka juz teraz wykroczyta poza

czas i przestrzen, podczas gdy on sam stat sie ikong chinskiej kultury”2. Nie dysponujemy
wiernym portretem filozofa, a rézne jego wizerunki odzwierciedlajg odmienne perspek-
tywy kulturowe. Nic wiec dziwnego, ze Wu Weishan starat sie zredukowaé¢ do minimum

historycznie i ideologicznie uwarunkowane cechy Konfucjusza oraz dazyt do ztagodzenia

nieuchronnego kontrastu miedzy Konfucjuszem a Tian'anmen.

Wybdr lokalizacji pomnika, przygotowanie gruntu pod jego przeniesienie
iimpresjonistyczny styl rzezby wskazuja na to, ze rzadowa jednostka odpowiedzialna
za to przedsiewziecie bardzo ostroznie i z pewnym wahaniem podeszta do projektu
postawienia pomnika. Nalezy tu wspomnie¢, ze za czaséw Wu Daozi (chifh. 5iE 1)
z dynastii Tang, powstato wiele wizerunkéw Konfucjusza. Na fali pochodu konfucja-
nizmu, ktéry miat miejsce w ostatnich latach, bylismy $wiadkami stawiania pomnikéw
filozofa w réznych miejscach Chin. Dlaczego wiec rzad Panstwa Srodka z taka ner-
wowoscia odnidst sie do tego akurat projektu? Jest to niewatpliwie zwigzane z wagq

polityki wizualnej Tian'anmen.

1 ,Beijing Evening News”, 01.04.2011.
2 W. Weishan, My Statue of Confucius, Dong Jian 2014.
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Koncepcja placu miejskiego wywodzi si¢ z Europy, za$ place spotykane wspotcze-
$nie w zachodnich miastach to otwarte centra ruchu miejskiego, handlu, komunikacji
oraz rozrywki. Tian'anmen, ktdry jest miejscem z gruntu politycznym, znaczgco sie
od nich r6zni. Wedtug podan historycznych brama Tian'anmen wybudowana zostata
w roku 1320, a jej pierwotna nazwa brzmiata Chengtianmen [brama Wspierajaca
Niebo, chin. 7# K[ ]]. Po tym, jak podczas wojny w roku 1644 Li Zicheng (chif. 2= /%)
wkroczyt do Pekinu, brama Chengtianmen zostata zniszczona. Siedem lat p6zniej odbu-
dowano ja i przemianowano na Tian'anmen. W okresie dynastii Ming i Qing, Tiananmen
byt miejscem koronacji nowych cesarzy oraz ttumnych zgromadzen, podczas ktérych,
oglaszano cesarskie edykty. W 1949 roku proklamowano tam takze Chinska Republike
Ludowa, choé gest ten miat juz inne znaczenie niz w czasach chinskich dynastii. Po roku
1949 chinski rzad w znacznej czesci przebudowat Tian'anmen, obalajac obie czesci,
lewa — Zhonghuamen i prawa — Zhanganmen, bramy miejskiej, zastepujac ja pomnikiem
Bohateréw Ludu, Wielkg Halg Ludowa, Muzeum Chinskiej Rewolucji i Muzeum Historii
Chin, ktére miaty odzwierciedlaé potege nowych wtadz. Tian'anmen po rekonstrukeji
nabrat silnego znaczenia politycznego i stal sie symbolem Nowych Chin. Na p6inoc
od niego znalazta si¢ brama Tian'anmen, na ktérej umieszczono wéwczas portret Mao
Zedonga. Oprdcz jego wizerunku znalazly sie na niej dwa hasta: ,Niech zyje Chinska
Republika Ludowa” oraz ,,Niech zyje rzad centralny Chin”. Zwrot , Niech zyje...”, trady-
cyjnie uzywany przez dawnych cesarzy chinskich, byt wyrazem zyczenia wtadcy, by
jego rezim trwat wiecznie. Pomnik Bohateréw Ludu usytuowany naprzeciwko bramy
Tian'anmen ma 37,94 m wysokosci, czyli o 3 wiecej niz brama Tian'anmen (34,94 m).
Statua ta jest symbolem najwyzszego poswiecenia ludu chinskiego, a zarazem stanowi
uprawomocnienie nowego rezimu, ktéry zastuguje na czes¢, skoro w jego imieniu zgi-
neto tylu meczennikéw. Na wschdd od Tian'anmen znajduja sie: Muzeum Chinskiej
Rewolucji oraz Muzeum Historii Chin, ktére poswiadczajg boskie pochodzenie nowego
rezimu dzieki artefaktom, zdjeciom, tekstom itp.

0O ile Muzeum Chinskiej Rewolucji i Muzeum Historii Chin odwotujg sie do historii,
o tyle Wielka Hala Ludowa znajdujaca sie w zachodniej cze$ci Tian'anmen, odwo-
tuje sie do rzeczywistosci, poniewaz to tam lud chinski jako suweren tego panstwa
egzekwuje swoje prawa. Kazdego roku w tym miejscu organizowane jest posiedzenie
Narodowego Kongresu Ludowego oraz Chinskiego Ludowego Politycznego Komi-
tetu Kosultacyjnego. Czescia politycznego rytuatu jest ceremonia podniesienia flagi
narodowej i odegrania hymnu narodowego, ktéra odbywa sie pomiedzy Tian'anmen
i Pomnikiem Bohateréw Ludu. Podsumowujac, Tian'anmen, tak jak w popularne;j
piosence ,,Kocham Tian'anmen w Pekinie...”, stanowi centrum wtadzy Nowych Chin
i centrum chinskiej mentalnosci.

W roku 1976 zmart Mao Zedong. Wéweczas to na tytach Pomnika Bohaterdw
Ludu wybudowane zostato Miejsce Pamieci Przewodniczacego Mao. Niektdrzy zwie-
dzajacy kazdego ranka oddaja tutaj cze$¢ zmartemu przywodcy. Warto zauwazyc,



ze Miejsce Pamieci Przewodniczacego Mao w pewnym stopniu narusza strukture
Tian'anmen. Znajdujacy sie na bramie Tian'anmen portret Mao i jego miejsce pamieci
sg zwrdcone do siebie frontami. Dzieli je duza odlegtosé, co dodatkowo podkresla
dominujaca role przywddcy. Mozna wiec powiedzie¢, ze w pewnym sensie Tian'anmen,
symbol Nowych Chin, zamienit sie w miejsce upamietniajace Mao.

Tian'anmen jest przestrzennym symbolem Nowych Chin, jednak prawdziwa
historyczna legitymacja tego ustroju oparta jest na nauce szkolnej, informacjach
prasowych, spotkaniach itp., ktére razem ksztattowac majq okreslony obraz ludu
chinskiego. Nieodtacznym elementem tego typu wzoréw kultury komunistycznej jest
motyw antykonfucjanizmu. Chinscy wlodarze ostatnich lat, w tym Yuan Shikai (chin.
w1 i Yiang Jieshi (chin. $%/11), darza Konfucjusza szacunkiem, jednak oficjalne
stanowisko Chin komunistycznych zaktada przeciwstawianie sie naukom filozofa.
Ruch 4 Maja, z ktérego wywodzi sie Chinska Partia Komunistyczna, proklamowany
na Tian'anmen, wprowadzit slogan: ,,Down with Confucius Store”. Po roku 1949 to tam
miaty miejsce réwniez wydarzenia, ktére spopularyzowaty ruch antykonfucjanski,
takie jak kampania krytyki Lin Biao oraz samego filozofa®. W znajdujacym sie nieopodal
Muzeum Narodowym wielokrotnie odbywaty sie wystawy o podobnym wydzwieku.
Dlatego Chinczycy, ktérych duch zostat uksztaltowany przez Nowe Chiny, musieli
czud sie zaskoczeni, gdy zetkneli sie z pomnikiem Konfucjusza (il. 2) usytuowanym
na Tian'anmen naprzeciw odleglego portretu Mao Zedonga (il. 3).

Tak jak sie spodziewano, pojawienie sie pomnika Konfucjusza na Tian'anmen
wywotato w Chinach burze. Po zaledwie kilku dniach Muzeum Narodowe opubli-
kowato na stronie internetowej People.cn nastepujacy komunikat: ,,Upublicznienie
wiadomosci na temat pojawienia sie figury Konfucjusza na Tian'anmen wywotato fale
odpowiedzi. Do dzi$ otrzymalismy okoto 30 réznych komentarzy, réwniez za posred-
nictwem niniejszej strony internetowej. A Panstwo co sadza o pojawieniu sie pomnika
Konfucjusza? Mamy nadzieje pozna¢ Panstwa opinie”. Postawienie pomnika Konfu-
cjusza bylo swego rodzaju préba i nie moze dziwié, ze Muzeum Narodowe chciato
sprawdzi¢, jakie reakcje wywota to wydarzenie. Apel Muzeum szybko jednak musiat
zostaé usuniety ze strony internetowej, poniewaz sprowokowat zbyt wiele gtoséow
niezadowolenia.

Wsrdd 220 tysiecy osdb, ktdre odpowiedziaty na zapytanie: ,,Co sadzisz na temat
pomnika Konfucjusza na Tian'anmen?” opublikowane na stronie internetowej, ponad

70% osbéb wyrazilo opinie, ze figura Konfucjusza uwtacza godnosci miejsca. Opinie

3 Lin Biao (1907-1971) — nalezal do najblizszych wspdtpracownikéw Mao Zedonga, jeden z czo-
towych architektéw rewolucji kulturalnej. Od 1969 roku byt wiceprzewodniczacym Chinskiej
Republiki Ludowej, w 1971 roku zbiegl na péinoc kraju, zginat w tajemniczych okoliczno$ciach
podczas katastrofy samolotu w Mongolii, po rzekomym spisku na zycie przywédcy. W 1973 roku
Mao zapoczatkowat ruch: ,Krytykyj Lin Biao. Krytykuj Konfucjusza” (przyp. red.).
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internautdéw rdéznity sie miedzy soba — niektdérzy krytykowali Konfucjusza zgodnie
z ideologia chinskiego komunizmu, inni uznawali zastugi filozofa dla chinskiej
nauki, byli jednak zdania, ze pomnik nie powinien sta¢ w bezpos$rednim sasiedz-
twie Tian'anmen. Wedtug tej grupy oséb rozdzwiek miedzy pomnikiem Konfucjusza
a Tian'anmen byt zbyt duzy, co miato powodowac zaburzenia tozsamosci politycz-
nej. Jeden z internautéw — Ren Shanjiong (chin. {£:3%4) napisat: ,,Na Tian'anmen,
ktdéry reprezentuje wizerunek Nowych Chin, znajduje sie flaga narodowa, Pomnik
Bohateréw Ludu, Miejsce Pamieci Mao Zedonga, Hala Ludowa w zachodniej czesci
oraz Muzeum Narodowe we wschodniej czesci. Podczas oficjalnych ceremonii po obu
stronach placu, naprzeciwko portretu Mao Zedonga na bramie Tian'anmen, pojawiaja
sie portrety Marksa, Engelsa, Lenina, Stalina i Sun Zhongshana. Postawienie pomnika
Konfucjusza we wschodniej czeSci Tian'anmen w zaden sposob do tego nie pasuje.
Ktéra Sciezka mamy podazaé? Mao Zedonga? Denga Xiaopinga? Konfucjusza? Trudno
powiedzieé, w ktérg strone rozwija sie chinski socjalizm™. Rozumiejac znaczenie
polityczne Tian'anmen zgodnie z komunistyczng ideologia, Chiniczycy nie potrafili
zaakceptowac faktu, ze na tym miejscu, naprzeciwko portretu Mao Zedonga, stanat
pomnik Konfucjusza.

Wizualna percepcja pomnika Konfucjusza wtadz i internautéw byta zupelnie
rézna. Twdrca rzezby Wu Weishan opisuje swoje dzieto w nastepujacy sposdb: ,,Sta-
tua wysokosci 7,9 m, zlokalizowana naprzeciwko wielkiego Muzeum Narodowego
i zwrdcona frontem w strone ulicy Changan, stoi pewnie, wyprostowana i wydaje
sie petna zycia. Konfucjusz wyglada na usmiechnietego, szczodrego, inteligentnego
i wzniostego”. Z kolei w chinskiej encyklopedii Baidu Baike czytamy: ,, Konfucjusz
przyciska rece do piersi ze wzrokiem skierowanym przed siebie, trzymajac miecz
po swojej lewicy. Twdrca rzezby, dyrektor Instytutu Malarstwa Chinskiej Akademii
Sztuki, Wu Weishan wyjasnia, ze rozpoczal prace od wyboru miejsca w p6éinocnej
stronie Muzeum Narodowego, wpisatl sylwetke Konfucjusza w naturalny kamien,
nadajac pomnikowi wyglad ogromnego kamienia czy wielkiej gory. Statua wraz
z Muzeum Narodowym podkreslajag wzajemnie swoje piekno i odzwierciedlaja
wielkos¢ chinskiej kultury”.

Chinscy internauci mieli co do pomnika Konfucjusza zupelnie inne odczucia.
Xi Xhaoyong (chin. 2JK7K) napisat: ,Mimo swoich 9,5 m wysoko$ci Konfucjusz
z pomnika wydaje sie przybity. Jego wysokos¢ jest nieproporcjonalna w stosunku
do szerokosci, przez co statua jest prawie kwadratowa. To sprawia, ze glowa
filozofa wydaje sie mata, a cialo potezne — jak u karta”®. Z kolei wedtug Li Yanga

4 R. Shanjiong, Right and Wrong of Statue of Confucius in the east of Tian’anmen Square, ,Net
of China Civilization”, 17.01.2011.

5 W. Weishan, My Statue of Confucius, Dong Jian, 2014.

6 X. Zhaoyong, Insist on Repeling the Statue of Confucius, ,,Zhonghua Forum”, 07.02.2011.



(chin. %2[H) Konfucjusz ,nieszczerze sie usmiecha”, a zdaniem Rena Shanjionga
,wyglada jak zebrak™. Ren Shanjiong napisal réwniez, ze Konfucjusz ,,zdominowat oto-
czenie i przyttacza swoja obecnoscia Mao Zedonga®. Statua Konfucjusza zlokalizowana
przed Muzeum Narodowym wprowadza powazny kontrast i podwaza obowigzujace

stanowisko wspotczesnej polityki. Moze to tatwo wywotac polityczny zamet”.

Zarzut o dominacje pomnika Konfucjusza wobec wizerunku Mao Zedonga
to problem miecza trzymanego przez filozofa. Chinczykom trudno byto znies¢é
fakt, ze stojacy na Tian'anmen Konfucjusz jest uzbrojony. Kto$ zazartowat nawet,
ze Konfucjusz narusza zasady dotyczace uzywania broni w chinskich mia-
stach. Takie opinie popchnety dyrektora Muzeum Narodowego Lu Zhangshena
(chif. B EH1) do wyjasnien: ,Ustyszatem opinie, jakoby Konfucjusz miat przy sobie
miecz; to nieprawda, jego bron ma wymiar wytacznie symboliczny™. Internauci
zadali ktam stanowisku Lu Zhangshena, wskazujac, ze Konfucjusz tradycyjnie zawsze
portretowany jest z bronig. Moze to by¢ zgodne z prawda, poniewaz wedtug encyklo-
pedii Baidu Baike Konfucjusz ,,po swojej lewicy trzyma miecz”'°. Kwestia uzbrojenia
filozofa wyraznie pokazuje, jak drazliwa jest posta¢ Konfucjusza dla Tian'anmen.
Dziwne oswiadczenie Lu Zhangshena, ktéry przekonywat, ze miecz ma wymiar
wylacznie symboliczny, miato zatagodzi¢ kontrast powstaty pomiedzy pomnikiem
Konfucjusza i Tian'anmen. Jak widaé, wrazenia wizualne sa dos¢ subiektywne i zalezg
od perspektyw kulturowych reprezentowanych przez odbiorcéw. Do pewnego stopnia
wizualno$¢ jest wiec polityczna.

Usuniecie statui Konfucjusza spowodowane byto komunistyczna tradycja zwia-
zang z Tian'anmen reprezentowana przez chinska lewice. Sg trzy kluczowe aspekty
lewicowego podejscia do pomnika Konfucjusza. Po pierwsze, przedstawiciele lewicy
chetnie podkreslajg opozycje pomiedzy Mao Zedongiem i Konfucjuszem. Czesto
cytujg nastepujacy wyimek z dzieta O nowej demokracji Mao Zedonga: ,W Chinach
rowniez mamy do czynienia z semifeudalng kultura, ktéra odzwierciedla ich semi-
feudalna polityke i gospodarke — mam tu na mysli wszystkich tych, ktérzy wspieraja
kult nauki Konfucjusza, a tym samym promuja feudalny kod etyczny pozostajacy
w sprzecznosci z nowg kulturg”!!. Po drugie, krytykuja nauki Konfucjusza zgodnie
z dyskursem Mao Zedonga. Chodzi w szczegdlnosci o cytat: ,,Pozwolcie krélowi
by¢ krélem, ministrowi ministrem, ojcu ojcem, a synowi synem” oraz doktryne
»,Samokontrola w imie UprzejmoSci”, uznawane za nieakceptowane narzedzia wta-

dzy. Po trzecie, przedstawiciele lewicy analizujg potencjalne zagrozenie zwigzane

7 R. Shanjiong, Right and Wrong of Statue of Confucius..., op. cit.

8 Ibidem.

9 L. Zhangshen, Statue of Confucius Is Nothing to Do with Politics, ,Yangcheng Evening”, 09.03.2011.
10 W. Weishan, My Statue of Confucius, op. cit.

11 M. Zedong, Anthology, Vol. 2, China Renmin University Press 1991, s. 694—695.
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z przywréceniem do task nauki Konfucjusza. Ich zdaniem konfucjanizm moze sta-
nowic ideologiczny fundament przywrdcenia podzialéw klasowych i jest symbolem
ryzyka dla chinskiego komunizmu oraz narodu chinskiego.

Opozycja lewicy jest prawica, ktérg utozsamia sie rowniez w Chinach z libe-
ralng inteligencja i okcydentalizmem. Okcydentalizm pozostaje neutralny zaréwno
wobec nauki Konfucjusza, jak i polityki Tian'anmen. W mys$l przekonania, ze silne
gospodarczo Chiny powinny mie¢ réwnie silng kulture, Yuan Weishi (chin. 7= /4:i)12
powiedzial, ze mamy prawo wprowadzac wielokulturowo$¢ zamiast umacniac kulture
lokalna. W jego mniemaniu zwolennicy Konfucjusza powinny by¢ traktowani z szacun-
kiem. Niemadrze bytoby jednak postrzegad filozofa jako idola, ,,0soba o §wiadomosci
wspoblczesnego obywatela moglaby sie obawiaéd, ze ma do czynienia ze znakiem
wyrazajacym dazenie do hegemonii skierowanej przeciw zasadom nowoczesnego
spoteczenstwa”'®. Yuan Weishi, patrzac na manifestujacy sie w 9,5 metrowej figurze
obraz imperializmu, doszed! do wniosku, ze ewokuje ona bardziej imperialne ocze-
kiwanie unizonego poddanstwa wraz z obecno$cig niewolniczego systemu zamiast
zasad nowoczesnej demokracji.

W przeciwienstwie do przedstawicieli lewicy, Yuan Weishi nie krytykowat Kon-
fucjusza zgodnie z doktryna maoizmu, poniewaz sam Mao byt obiektem jego krytyki.
Zdaniem tego badacza mnozenie pomnikéw Konfucjusza w réznych miejscach Chin
jest tym samym, co zapetnianie przestrzeni publicznej wizerunkami Mao Zedonga,
jakie miato miejsce w czasach dawniejszych. Jest to wyraz kultu idoli, ktéry przeszka-
dza ludowi chinskiemu w dostrzezeniu prawdy.

Mimo odmiennych motywacji, zaréwno lewicowi, jak i prawicowi krytycy, pro-
testowali przeciw postawieniu pomnika Konfucjusza na Tian'anmen. Przedstawiciele

12 Yuan Weishi, profesor Uniwersytetu Zhongshan, jeden z gtéwnych przedstawicieli Chinskiego
nurtu liberalnego, w swoich wystapieniach poddaje krytyce dominacje tradycyjnej kultury chin-
skiej, zwigzanej m.in. z konfucjanizmem, popularyzujac tendencje zachodniej mysli liberalne;.

13 ,Rufeng Dajia” nr 4, 2011, s. 24.



prawicy kontestujg filozofa jako symbol ,,chinskiej cechy” (Chinese charactersitics),
z kolei cenigcy ,,chinskq ceche” przedstawiciele lewicy wybieraja raczej Sciezke Mao
Zedonga, a nie Konfucjusza.

Jedyna grupa Chinczykdw, ktéra popierata postawienie pomnika Konfucjusza
na Tian'anmen, byli intelektualisci o konserwatywnym podej$ciu do kultury. Po 1989
roku w prasie politycznej zauwazalny byt trend powrotu do nauk chinskich klasykow.
Wspomnieni intelektuali$ci postrzegali konfucjanizm jako droge do odnowy chinskiego
spoteczenstwa. Poniewaz jednak reprezentowali to samo stanowisko, co przedstawiciele
rzadu, nie udato im sie zyskac szczegdlnie duzego poparcia wérdd Chinczykow.

Wsparcie dla pomnika Konfucjusza nadeszto takze z Tajwanu, Hong Kongu i z kra-
jow zachodnich. Brytyjskie, kanadyjskie, amerykanskie i japonskie media opublikowaty
wiadomo$¢ o pojawieniu sie pomnika filozofia na Tian'anmen i entuzjastycznie sko-
mentowaty powr6t komunistycznych Chin do wartosci kultury tradycyjnej. Jednakze
poparcie mediéw zachodnich byto dla rzadu chinskiego raczej niewygodne, poniewaz
ideologia komunistycznych Chin oficjalnie kontestuje warto$ci promowane za oceanem.
Zgodnie z chinska mentalnos$cia oparta na pojeciowych opozycjach, zjawiska cenione
na Zachodzie w Chinach powinny budzi¢ sprzeciw. Tymczasem, tak, jak sie spodziewano,
na wies¢ o tym, ze w poblizu Tian'anmen staneta rzezba Konfucjusza, kraje imperiali-
stycznego Zachodu przescigaty sie w entuzjastycznych komentarzach.

Nie oczekiwano, ze postawienie figury Konfucjusza w centrum Pekinu stanie
sie wydarzeniem politycznym. 6 marca 2011 roku dyrektor Muzeum Narodowego Lu
Shenzhang podczas wizyty w wiadomosciach wieczornych , Yangcheng” powiedziat:

,Prosze nie taczy¢ figury Konfucjusza z polityka”*. Dzien pdzniej, 7 marca, rektor
Uniwersytetu Ludowego Ji Baocheng (chin. 205 /i) podczas Narodowego Forum
Na Rzecz Rozwoju Kraju oswiadczyt: ,, Zgodzitem sie postawic¢ figure Konfucjusza
w tym, a nie innym miejscu, prosze tego nie nadinterpretowywac”.

14 L. Zhangshen, Statue of Confucius Is Nothing to Do with Politics, “Yangcheng Evening”, 09.03.2011.
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Poniewaz Tian'anmen jest jednak miejscem politycznym, trudno uwolni¢ sie
od myslenia o nim w tych kategoriach. W marcu 2011 roku w tym wtasnie miejscu
odbyty sie posiedzenia Narodowego Kongresu Ludowego oraz Ludowego Politycznego
Komitetu Konsultacyjnego Chin. Podczas tych spotkan wyrazono opinie, ze pomnik
Konfucjusza pojawit sie na placu w niefortunnym czasie. Zty termin spowodowany
miatl byé wizyta chinskiego prezydenta Hu Jintao w college’u im. Konfucjusza w Sta-
nach Zjednoczonych, ktéra odbyta sie w styczniu 2011 roku. Oczywisty sprzeciw
spoteczenstwa chinskiego wobec pomnika filozofa wprawit w zaktopotanie przed-
stawicieli rzadu chinskiego.

Internauci nie tylko krytykowali pomnik Konfucjusza, ale takze kwestionowali
prawomocno$¢ jego wzniesienia. Pojawita sie opinia, ze pomnik Konfucjusza tamie
obowiazujace w chinskich miastach przepisy urbanistyczne. Pono¢ lokalny rzad miat
nie poinformowac oficjalnie o planie postawienia pomnika i tym samym naruszyt
prawo ludnosci do informacji. Pytano takze, skad pochodzily przeznaczone na ten
cel pienigdze. Pytania te jednak nie doczekaty sie odpowiedzi.

Sto dni pdzniej, 20 kwietnia 2011 roku pomnik Konfucjusza zostat przeniesiony
na tyty Muzeum Narodowego. Przedstawiciele lewicy zaaprobowali ten pomyst, twier-
dzac, ze jest to zwyciestwo chinskiego spoleczenstwa. To posuniecie rzadu byto tez
jednak krytykowane z jednej strony przez osoby popierajace postawienie pomnika
Konfucjusza, z drugiej za$ te, ktérych zdaniem rzad zachowat sie arbitralnie. Tym
samym Tian'anmen z pomnikiem Konfucjusza stat sie polem bitwy miedzy przedsta-
wicielami lewicy, prawicy oraz wyznawcami konserwatyzmu — miejscem, ktére dobrze
odzwierciedla kryzys ideologii we wspotczesnych Chinach.

Nalezy pamietaé, o jeszcze jednym pomniku na Tian'anmen. Mowa tutaj o statui
wolnosci, ktéra w erze ruchu studenckiego 1989 roku staneta naprzeciw Pomnika
Bohatera Ludu. Statua ta mierzyta 10 m wysokosci, a wiec byta wyzsza od pomnika
Konfucjusza i w oczywisty sposéb nawigzywata do amerykanskiej Statui WolnoSci.
Od konca Wielkiej Proletariackiej Rewolucji Kulturalnej majgcej miejsce pod koniec
lat 70. w Chinach w site rést liberalizm. Lewicowa ideologia wcigz jednak byta na tyle
silna, ze w latach 80. kilkakrotnie wywotata fale ruchu antyliberalnego. Otwarcie
spoleczenstwa ostatecznie musi prowadzi¢ do reformy systemu politycznego, chinski
rzad byt jednak zbyt niechetny wszelkim zmianom, czego rezultatem byto wyklu-
czenie liberatéw z Partii Komunistycznej i zduszenie ruchu studenckiego. Zgodnie
z oficjalnymi informacjami Departamentu Rzezby statua wolnosci zostat zburzona.
Wraz z nig catkowicie zniszczony zostat narodzony pod koniec lat 70. liberalizm.

Po roku 1989 rzad Chin, po tym, jak kraj ucierpiat z powodu zachodnich sankcji
ekonomicznych, zdecydowat sie zmienié¢ porzadek polityczny w rodzimym spoteczen-
stwie. Po roku 1992 i mowie wygloszonej przez Deng Xiaopinga podczas jego pobytu
w potudniowych Chinach, Pafstwo Srodka polozyto jeszcze wiekszy nacisk na rozwdj
gospodarczy. Jednak poniewaz liberalizm zostat sttamszony, a wiara w komunizm



zostata utracona, chinska ekonomia musiata wypetnié pustke po ideologii. W pewnym
sensie rozwoj stat sie w Chinach dominujaca ideologia, kiedy Chinczycy z entuzja-
zmem podjeli ekonomiczne wyzwanie wlasnej gospodarki. Narodowe przywiazanie
do powszechnego dobrobytu okazalo sie jednak nietrwate. Polaryzacja spoteczenstwa
na bogatych i biednych przyniosta kres ludowego marzenia o powszechnym dobroby-
cie, a tym samym jednosci narodowej Chificzykéw.

W obliczu prézni ideologicznej w Chinach pojawity sie takie zjawiska, jak pogon
za pieniadzem, kryzys wiary i upadek moralnosci. Ten brak trwat do czasu, gdy rzad
Chin przypomniat sobie o tradycji chinskiej kultury. Postanowiono wykorzystac zasady
konfucjanizmu, by ponownie zjednoczy¢ Chinczykéw wokdt spraw kraju, a takze
by promowac chinska tozsamo$¢ kulturalng zagranicg. Tradycyjna kultura chinska
zaczeta stopniowo powracac do zycia publicznego. We wrze$niu 2011 roku Chinski
Uniwersytet Ludowy postawil na swoim kampusie pierwszy pomnik Konfucjusza.
Wezesniej, w grudniu 2002 roku przy uczelni powstat pierwszy Instytut im. Konfucju-
sza, a we wrzeéniu roku 2004 lokalne wtadze zorganizowaty w Qu Fu ([l 5) ceremonie
uczczenia Konfucjusza. W grudniu 2004 roku w Korei Potudniowej zalozono pierwszy
Instytut im. Konfucjusza poza granicami Chin, natomiast w styczniu 2010 roku odbyta
sie publiczna projekcja filmu ,, Konfucjusz”, w ktérym role gtéwna zagrat gwiazdor
Zhao Runfa (J&%). Méwi sie, ze powstanie filmu o Konfucjuszu sprawito, ze ,.kon-
fucjanska goraczka” w chinskim spoteczenstwie siegneta zenitu.

Seria wydarzen, ktéra spowodowata wzrost tolerancji dla Konfucjusza wsréd
Chinczykoéw, data rzadowi chinskiemu zielone swiatto dla postawienia figury filozofa
w poblizu Tian'anmen. Wtadze wybraty jednak nieodpowiedni moment, a poniewaz
nie udato im sie znalez¢ wspdlnej ideologicznej podstawy dla Marksa i Konfucjusza,
gest ten spotkat sie z gwattownym sprzeciwem ze strony chinskiego spoteczenstwa.
Juz nie po raz pierwszy Chinczycy wykorzystali przepisy Dyrekcji Rzezby Miejskiej
w Chinach, by wycofaé figure Konfucjusza z Tian'anmen. Tym razem, wraz z pomni-
kiem z chinskiego zycia publicznego usuniety zostal konserwatyzm kulturowy. Dokad
dzi$ zmierza chinska ideologia narodowa po tym, jak zniszczony zostat komunizm,
liberalizm i konserwatyzm? Chinski §wiatopoglad jest peten sprzecznosci, dlatego
trudno powiedzie¢, co stanie sie kolejng obowiazujaca ideologia.

Przelozyta Natalia Schiller
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Transformacija

sylwetki damskiej w modzie
okresu PRL

na podstawie analizy
materiatu tekstowego

i fotograficznego
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.Moda”

Katedra Ubioru
Akademia Sztuk Pieknych
im. Wladystawa Strzeminskiego w Lodzi



I. Wstep

PRL nie stanowi zbyt dtugiego okresu
w historii Polski. Utopijnosc podstaw
ideologicznych ustroju powoduje
jednak, ze czas ten staje sie cieka-
wym zagadnieniem rozpatrywanym
w roznych aspektach badan spotecz-
No-kulturowych. e. o okresienie poputarne azis i coraz

cze$ciej uzywane jako skrét o zatartym znaczeniu i funkcji kulturowego stereotypu
niz odpowiednik petnej nazwy (Polska Rzeczpospolita Ludowa), ktéra zostata
wprowadzona 22 lipca 1952 roku, w 6sma rocznice powstania Polski Ludowej.
Réwnoczes$nie zostala uchwalona konstytucja PRL. W pierwszym jej artykule
dowiadujemy sie, ze Polska Rzeczpospolita Ludowa jest panstwem demokracji

II .
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ludowej, a wtadza nalezy w niej do ludu pracujacego miast i wsi. Przedmiotem
moich badan jest moda tego okresu. Moda kojarzona ze zbytkiem a wiec czyms$
zbednym, szczegdlnie w panstwie o charakterze komunistycznym. Stynny obraz
Wojciecha Fangora ,,Postaci” z 1950 roku §wietnie obrazuje oficjalne nastawienie
do zagadnienia mody dwczesnej wiadzy.

W Polsce powojennej ukazuje sie kilka pism po$wieconych modzie. Zamieszczone
w nich fotografie nie zawsze wspélgraja z propagandowymi tekstami. W , Swiecie
Mody” z 1953 roku (zima) czytamy: ,, Kobieta w Polsce Ludowej nie jest zywym mane-
kinem z «domu» ekstrawaganckiej mody, nie ma czasu ani ochoty na strojenie sie
w fatataszki”!. Ciekawe, co autor mial na mysli, piszac ten tekst, skoro cate pismo
wypelniaja ilustracje drogich futer, $wietnie stylizowanych fryzur, wyszukanych
nakry¢ gtowy, a modelki nie przypominajg robotnicy z obrazu Fangora. Czyzby
cenzura dotyczyta tylko tekstu, a fotografii juz nie? Czy pismo o modzie, ktére zamiesz-
czaloby wylacznie pracownicze uniformy i skromne, proste ubrania miatoby sens?
Kolejnym pismem ukazujacym sie w interesujagcym mnie okresie, w catosci po§wieco-
nym zagadnieniom mody, jest kwartalnik ,Moda”. Pismo to po raz pierwszy ukazato sie
wiosng 1955 roku. W §rodku numeru znajdziemy tekst podpisany Stefania, w ktérym

1, Swiat Mody”, zima 1953, s. 23.

s.72—73



Moda: model(ka) i czytelnicy
O ikonicznych reprezentacjach w kulturze

M /

napisano: ,,Kobieta polska nie hotduje bezkrytycznie wszelkim kaprysom mody,
jak to sie dzieje w krajach kapitalistycznych, mody dostosowanej do trybu zycia kobiet
niepracujacych, goniacych jedynie za sensacja i nowoscig — mody dyktowanej wytacznie
interesami fabrykantéw tekstylnych i wtascicieli doméw mody”2. Oficjalne komentarze,
teksty wprowadzajace, szczegdlnie z lat 50., zamieszczane w dwczesnej prasie modowej,
czesto wypetnione sg treSciami o podobnej wymowie ideologicznej. Ich obecno$¢ maleje
stopniowo i zanika w pdzniejszym okresie wraz z kolejnymi zmianami politycznymi.

Analize zmian sylwetki damskiej przeprowadzitam na podstawie badan materiatu
tekstowego i ilustracyjnego zawartego w kwartalniku ,,Moda”. Pismo ukazywato sie
od wiosny 1955 do zimy 1990 roku; w latach 60. i 70. rdwniez w rosyjskiej i niemieckiej
wersji jezykowej. W ,Modzie” zamieszczano zdjecia modeli projektowanych i realizo-
wanych gtéwnie w polskich firmach takich jak: Instytut Wzornictwa Przemystowego
w Warszawie, Centralne Laboratorium Przemystu Odziezowego w L.odzi, Dom Mody
Telimena w Lodzi, Moda Polska w Warszawie i in.

W pdzniejszym okresie, szczegdlnie w latach 80. w, Modzie” publikowano zdjecia
gléwnie pochodzace z serwisdéw prasowych z Paryza. Sposréd wydanych w PRL 140
numerdw magazynu udato mi sie dotrze¢ do 135, ktére poddatam analizie. Sfotogra-
fowatam wszystkie strony z tekstami omawiajacymi tendencje i nowosci. Wybratam
ilustracje najlepiej obrazujace mode w danym sezonie. Robigc dokumentacje foto-
graficzna, ograniczytam sie tylko do mody damskiej. Opuscitam caty dziat zwigzany
z hobbistycznym dziewiarstwem i krawiectwem, chociaz stanowi on pokazna cze$¢
kazdego numeru. Uznatam, ze nie bedzie on miat wiekszego wplywu na ustalenia
niniejszej pracy. Porzadkujac dokumentacje fotograficzna, przygotowatam oddzielne
foldery dla kazdej dekady, a w nich podfoldery dla kazdego rocznika. Foldery roczni-
kowe zawieraja wszystkie zdjecia z danego roku. Wsréd nich dokonatam dalszej selekeji,
wybierajac najbardziej znaczace modele i przeniostam do folderu ,,Wybrane modele”.
Kazde zdjecie opisane jest numerem porzadkowym, pora roku i rokiem np. ,,6 wiosna
1967”. Foldery ,,Wybrane modele” zawieraja réwniez karty z opisami tendencji w danym
sezonie. Kazda karta zawiera opis ogdlny i opis pojawiajacych sie nowosci. Oprdcz tego
opisane sg poszczegdlne asortymenty — plaszcze, kostiumy, sukienki, spédnice, spodnie,
bluzki, nakrycia glowy i obuwie.

Analize transformacji sylwetki damskiej przeprowadzitam na podstawie wybranego,
najbardziej oddajacego interesujacy mnie temat asortymentu — sukienki. Na potrzeby
dalszych badan utworzytam folder, do ktérego przekopiowatam wybrane modele sukienek.
Kazdy model opisany jest przez: numer porzadkowy, pore roku i rok. Tak przygotowany
material poddatam analizie. Badanie materiatu fotograficznego wspartam informacjami
zawartymi w karcie opisujacej asortyment w danym sezonie kolejnego rocznika.

2 S. Golanska, Wiosna 1955, ,Moda”, wiosna 1955, s. 27.



II. Analiza zmian sylwetki damskiej w okresie od 1955 do 1989 roku

1. Lata so.

Analizujac materiat fotograficzny zawarty w kwartalniku ,,Moda” z okresu drugiej
potowy lat 50. mozemy zauwazy¢ dwie wiodace sylwetki damskie. Pierwsza z nich
(fot. 1) to sylwetka o dopasowanym staniku, podkreslajagcym biust i mocno rozkloszo-
wanej spodnicy, uniesionej krochmalonymi halkami. Czesto spddnica doszywana jest
na linii bioder matych, wydtuzajac linie stanika. Drugi typ sukienki, okre$lanej czesto
mianem , futeralu”, to wariant podkreslajacy ksztatty, preferujacy suknie przylegajace,
dopasowane do ciata na catej dtugosci. Typ ten czesto wystepuje z zaznaczona linig
bioder (cieciem, paskiem, baskinka). Suknia nie odcinana w talii ma druga wersje z tzw.
zbluzowanymi plecami (fot. 2). Ten typ sukni wystepowat tylko na przetomie lat 50.
i 60. Kolejny typ sylwetki, pojawiajacy sie w,,Modzie” po 1956 roku to tzw. bombka.
Cecha charakterystyczng jest zwezajaca sie do dotu spddnica. Bombki wystepuja
w kilku dekadach i ulegajq wptywowi panujacej mody.

Modelki na zdjeciach z okresu lat 50. sg sztucznie upozowane. Czesto nienaturalnie
przegiete do tytu w ksztatt odwrdconej litery C. Postaé jest bardzo kobieca, podkreslone
sa naturalne ksztatty z duzym naciskiem na biust, talie i biodra.

W damskiej szafie tego okresu suknie podzielone sg na przedpotudniowe,
popotudniowe, wieczorowe i balowe. Zwracano uwage na ten podzial nawet w sier-
mieznej PRL. Jakie wiec elementy tworzyty sylwetke kobiety drugiej polowy lat 50.?
Poczatkowo lansowano opadajace ramiona. Dla podkreslenia tego efektu czesto stoso-
wano rekawy kimonowe, raglanowe lub zwykle, ale wszywane nieco ponizej linii ramion.
W letnich sukniach przedtuzona linia ramienia tworzyta krétkie kimonko. Preferowano
rekawy proste, gtadko wszywane w pache, o dtugosci 7s lub %4. Kolnierze byly male,
wysoko zapinane lub z krétkimi klapkami; dekolty owalne, karo, tédka lub wysoko kro-
jone, wchodzace na szyje. W sukniach wieczorowych i balowych stosowano duze dekolty.
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Do sukienek na ramiaczkach zaktadano krétkie bolerka. Modnym typem sukni byta
princeska, czyli suknia z cieciami pionowymi, dopasowujacymi w talii i poszerzajacymi
do linii dotu. Zapiecia na guziki umieszczane byty na plisie na catej dtugosci lub do linii
bioder. Czesto stosowano plisy w biatym kolorze. Po raz pierwszy sukienka typu bombka
pojawita sie w numerach z 1957 roku, ale tylko w wersji rysunkowej. Zdjecia z uszy-
tymi modelami pojawiajg sie w nastepnym roku i bedzie to przez najblizsze lata jedna
z ulubionych form sukienki (fot. 3). Po 1962 roku pojawia si¢ sporadycznie. Prawdziwy
boom na bombki nastapi dopiero w drugiej potowie lat 80.

Pod koniec lat 50. suknie wyraznie sie skracajg (1959). Dopuszczalna jest zrézni-
cowana dtugos$¢, z przodu krétsza, z tytu dtuzsza. Zima 1956 roku z mody wychodza
suknie o dotach doszywanych na linii bioder. Latem 1957 roku rekawy o dtugosci %
skracaja sie do linii tokcia. W tym samym roku w sukniach wieczorowych pojawiaja
sie naktadane fartuszki, suknie sg wielowarstwowe, z trenem. Modne stajg sie pliso-
wania. W 1959 roku pojawia sie typ sukni inspirowanej meska koszulg — szmizjerka.
Prawdziwy boom ten ubiér przezyje w latach 70. Inng forma sukienki, modna w latach
50., byta garsonka, czyli zestaw spédnicy i bluzki (zakietu zaktadanego na bielizne)
szyty z tej samej tkaniny. Okoto roku 1959 suknie popotudniowe upodabniajg sie
do przedpotudniowych. W wieczorowych pojawiajg sie dtugie rekawy.

2. Lata 60.

W pierwszych numerach ,,Mody” z dekady lat 60. nie zauwazamy wigekszych zmian.
Wystepuje kontynuacja linii z weze$niejszego okresu. Sylwetka jest prosta przy ciele
lub rozszerzona ponizej talii, w formie bombki, dzwonu. Mozemy réwniez zauwazy¢
pojedyncze modele z szerokimi, zbluzowanymi plecami. To oryginalne rozwigzanie
przetrwato z mody lat 50. Dominujaca jest jednak prosta sylwetka. Stosuje sie cze-
sto konstrukcje nie odcinang w talii, ale z reguty z naktadanym paskiem. Rekawy
sq waskie, proste na catej dtugosci, wszywane gtadko do matej pachy. Diugos¢
za kolano. Wykonczenie dekoltu gtadkie, wysoko wchodzace na szyje; kotnierze
wykltadane, mate, odstajace od szyi. Suknie poszerzane uktadaja sie bardziej miekko,
znikaja sztywne halki. Bardzo modne sg biate dodatki — mankiety, kotnierze plisy,
szyte ze sztywnych tkanin typu pika, ptétno. Numer jesienny z roku 1964 proponuje
zaktadanie sukienek, tzw. bezrekawnikéw, na bluzki z krétkim, dtugim rekawem lub
na golfy. W letnim wydaniu z 1964 roku pojawia sie zapowiedZ nowej sylwetki — tra-
pezu. Sukienka jest rozkloszowana od gory, ma niezbyt fortunng dtugos$¢ za kolano
i zaszyta falde na przodzie. Wszystko to sprawia raczej ciezkie wrazenie. W catym
nastepnym roczniku nie znajdziemy sukni o tej linii. Dominujg proste z lekko
zaznaczona w miejscu, obnizong lub podwyzszona talig. Wzory na sukienkach
tego okresu sa duze, wyraziste, kwiatowe. W 1965 roku po raz ostatni pojawia sie
sukienka bombka.



Rok 1966 to prawdziwy boom nowej linii (fot. 4). Damska sylwetka zmienia sie
diametralnie. Sukienki skracaja sie do wysokosci kolan. Poszerzaja sie trapezowo
od linii ramion. Rekawy nadal wszyte sa gtadko do podkroju pachy, jednak rozszerzajq
sie do linii dotu i z reguty ujete s3 w mankiet. Nastepnego roku moda ulega dalszemu
skréceniu, sukienki siegaja do potowy uda. Talia, jezeli jest zaznaczona, to ponizej
wlasciwej, w formie odciecia, do ktérego doszyty jest dodatkowo poszerzony dét. Do
krotkich nawet letnich sukienek nosi sie kozaczki (fot. 5). W wydawnictwach z 1967
11968 roku mamy przyktady zwiewnych, lekkich sukienek, czesto odcinanych pod biu-
stem, plisowanych, z falbanami doszytymi do dtugich rekawéw. Obok nich pojawiaja
sie sukienki bardziej przy ciele, trapezowe, ale z paskiem podkres$lajacym talie — mniej
geometryczne, miekkie. Pod koniec lat 60. (1968, 1969) stalym elementem mody dam-
skiej staje sie szmizjerka — suknia inspirowana koszulg meska. Szmizjerki dopasowane
sq lekko w talii, z paskiem. Posiadaja koszulowe kotnierzyki, naktadane kieszenie,
rekawy zakonczone mankietami, zapiecie na Srodku przodu, czesto na plisie. Modne
sa réwniez bezrekawniki naktadane na bluzki, ale znacznie r6znigce sie od tych z 1964
roku. Sa znacznie krotsze, poszerzone od linii talii, zapinane pod szyja, z kolnierzem.
Tworzg zupelnie nowa sylwetke.

3. Lata 70.

Rok 1970 w ,,Modzie” kontynuuje model damskiej sylwetki lansowanej pod koniec lat
60. Modna jest nadal krétka, trapezowa sukienka siegajaca do potowy uda z luzna lub
lekko dopasowana paskiem talig. Rekawy sa proste na catej dtugosci, gtadko wszy-
wane w pache. Nowo§cig jest inspiracja folkiem w nadrukach. Pojawiaja sie pierwsze
zapowiedzi rekawdw z marszczonymi gléwkami. Chociaz dominujgca dtugoscia
sukienek jest dtugo$¢ przed kolano, to w modzie poczatku lat 70. dopuszczane sa trzy
dtugosci: mini, midi i maxi. Czesto taczy sie krétka sukienke z dtugim ptaszczem.
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W kolejnym roku widzimy juz coraz wiecej sukienek ozdobnych z rozbudowanymi,
bufiastymi rekawami i falbanami. Talia jest podkreslona paskiem, czasami podnie-
siona wysoko pod biust, odcieta. Jednak dominujaca forma sukienki w latach 70. jest
szmizjerka (fot. 6). Ta z pierwszej potowy lat 70. ma bardzo wywazong forme — lekko
przy ciele, dtugos¢ zakrywajaca kolano, talia zaznaczona paskiem, czasami ponizej
wtasciwej linii talii, rozszerzajaca sie do dotu, najczesciej z zaprasowanymi fatdami
lub plisowaniem. Bardzo modne sg wszelkiego rodzaju plisowania, fatdy, kontrafatdy.
Plisowane mogga by¢ doty sukni, cate sukienki lub rekawy. Innym typem sukni jest
suknia ptaszczowa, nawiazujaca forma, zapieciem, typem kotnierza do ptaszcza.
Charakterystyczna jest dla stylu klasycznego. WyrazZnie zarysowuje sie w tym okresie
podziat na styl klasyczny i romantyczny. Styl romantyczny inspirowany jest folkiem
i orientem. Suknie czesto sa dtugie, falbaniaste, drukowane w duze wyraziste wzory,
haftowane, z rozbudowanymi rekawami.

W wieczorowych i plazowych formach bardzo popularna jest sukienka ,,bez

plecéw”, wigzana lub zapinana na szyi z tytu. W wiosennym numerze ,,Mody” z 1975
roku pojawia sie nowa sylwetka (fot. 7). Suknie poszerzone sa trapezowo od linii
ramion lub karku, marszczone, luzne, szerokie; czasami $ciggniete na wysokosci talii
paskiem. Rekaw wszywany jest w poglebiong pache lub kimonowy, czesto koniczacy sie
na wysokosci tokcia. Dtugosé sukienki siega ponizej kolan. Pod tego rodzaju sukienke
bardzo czesto zakladano bluzki koszulowe z wyktadanymi kotnierzami lub golfy.
W lecie 1976 roku pojawia sie suknia z tzw. ,,nietoperzowymi” (fot. 8) rekawami
(podobne rekawy sporadycznie mozna byto zobaczy¢ juz wezesniej, m.in. w 1973
roku). Jest to typ dtugiego kimonowego rekawa, waskiego na wysokos$ci przegu-
béw dloni i poszerzajacego sie do talii. Typ tej sukienki utrzymuje sie do konca lat
70., modny jest réwniez przez catg nastepng dekade. Dalej modne sg inspiracje
folkiem i orientem. Suknie ,,chtopki” szyte sq w ré6znych wariantach od bardzo
luznych (fot. 9), szerokich, do dopasowanych gumkami na catej dtugosci stanika.
Suknie ,orientalne” z zatozenia sg luzne, z turbanem lub zawojem na glowie.



W tym okresie (koniec lat 70.) pojawia sie nowe rozwigzanie konstrukcyjne rekawa.
Tworzy go wydtuzona linia ramion (fot. 10) przymarszczona sznureczkami przecia-
gnietymi w tunelach w szwie.

W lecie 1979 roku mamy zapowiedz zupelnie nowej sylwetki. Linia ramion staje
sie bardzo wyprostowana, podniesiona poduszkami (fot. 11). Rekawy o mocno przy-
marszczonych gtéwkach tworza duze bufki. Talia zawsze podkreslona jest paskiem.
Duze dekolty, pekniecia na plecach, w szwach spédnicy, woalki na twarzach, wszystko
to tworzy bardzo kobiecy, tajemniczy wizerunek konca lat 70. i zapowiedZ nowej mody
w kolejnej dekadzie.

4. Lata 8o.
Poczatek lat 80. to kontynuacja mody z poprzedniej dekady. Dalej widzimy proste

sukienki z nietoperzowymi rekawami, szmizjerki w wersji sportowej z naszywanymi
kieszeniami, pagonami lub bardziej klasyczne. Nadal modne sg orientalne suknie
z turbanami, romantyczne taczki, falbany, proste watowane ramiona; dtugos¢
od potowy uda do kostek, najbardziej popularna przykrywajaca kolana. Jedyna
nowosciag majaca wptyw na zmiane sylwetki w tym okresie jest podkreslanie bio-
der przewigzana szarfa, wciagnieta gumka lub paskiem (fot. 12). W zagranicznych
serwisach przewazajg eleganckie suknie (fot. 13) z podwyzszonymi ramionami,
o dtugosci wokot kolan, z zaznaczong lub nie talig. W ogarnietej stanem wojennym
PRL takie suknie mogty wzbudzaé tylko zachwyt i marzenia. Nie byty osiggalne nawet
dla dobrze sytuowanych kobiet. W catej réznorodnosci sukien, ktére sg lansowane
w potowie lat 80. na famach ,,Mody” mozna wyrdzni¢ pewne cechy charakterystyczne.
Przede wszystkim sa to rozbudowane ramiona. Najcze$ciej wysoko uniesione podusz-
kami lub rzadziej juz marszczonymi wysokimi gtéwkami rekawoéw (tak jak to byto
w roku 1979). Pacha jest poglebiona, stad rekawy w swojej gérnej czesci sq bardzo
szerokie, zwezajace sie do dotu lub ujete w mankiet. Sukienki maja linie prosta,
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lekko zwezajaca sie do dotu, rzadko rozkloszowang lub poszerzang od talii. W 1986
roku linia ramion osigga najbardziej ekstremalne wymiary (fot. 14). To oczywiscie
moda dla kobiet odwaznych, lubigcych eksperymentowaé. Z dzisiejszego punktu
widzenia wydaje sie wrecz komiczna. Rdwnoczesnie z tak bardzo przeskalowanymi
ramionami funkcjonowaty suknie o charakterze bardziej klasycznym, ale mieszczace

sie w kanonie nowej sylwetki.

Drugim typem sylwetki damskiej lat 80. byta nowa bombka. Pierwsza pojawita
sie w zimowym numerze z 1987 roku. W kolejnym roku tego typu sukienek byto juz
znacznie wiecej (fot. 15). W tagodniejszej wersji wystepowata jako krétka spédnica
przed kolano przymarszczona lub uktadana w fatdki w talii i zwezajaca sie do linii
dotu. W koncu lat 80. panowata moda na baskinke doszywana gtéwnie do bluzek
i zakietdw, ale réwniez do sukienek i spddnic. Mimo wystepujacej stosunkowo duzej
réznorodnosci, koncéwke lat 80. kojarzymy z sylwetka damska o mocno rozbudo-
wanych ramionach, bardziej lub mniej podkreslonej talii i zwezajacq sie do dotu
(fot. 16). W Stanach Zjednoczonych styl ten lansowany byt przez serial telewizyjny
»,Dynastia”, ktéry na polskich ekranach pojawit sie dopiero w 1990 roku, przedtuzajac
mode na ,,meska” sylwetke business woman.

111. Podsumowanie, wnioski

1. Tabela

Na potrzeby podsumowania analizy stworzytam tabele (fot. 17), w ktérej na osi poziomej
wprowadzitam poszczegdlne lata od 1955 do 1989 roku, a na osi pionowej typy sylwetek.
Na przecieciach osi umieszczatam zdjecia wybranych modeli sukienek zamieszczanych
w danym roku na tamach ,,Mody”. Szare pola oznaczaja, ze w danym roku ten typ syl-

wetki nie wystepowat. Zétte pola wprowadzitam zamiast zdje¢. Oznacza to, ze sylwetka



obowiazuje w danym roku. W tabeli umiescitam réwniez typ sukienki — szmizjerke,
ktéry wystepowat przez caty badany okres. Na jej przyktadzie pokazuje jak model stwo-
rzony ze $ci$le okre$lonych elementéw, ulega zmianom pod wptywem mody.

1980|1981|1982/1983|198411985/1986(1987|1988(1989

i

197

NA PODSTAWIE ANALIZY ZDJEC SUKIENEK PUBLIKOWANYCH W KWARTALNIKU ,MODA"

<
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TRANSFORMACJA SYLWETKI DAMSKIEJ W LATACH 1955-1998

1955[1956(1957|1958[1959/1960|19611962/1963|19641965(1966|1967|1968/1969/19701971|1972(19731974(1975/1976(1977/1978
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Przygladajac sie tabeli, zauwazamy, ze niektore typy sylwetek pojawiajg sie
ponownie po dtuzszym lub krétszym okresie niebytu. Tak jest w przypadku sylwetki
X, Hibombki. Sylwetka X modna jest przez cate lata 50. do potowy lat 60. Po roku 1965
trudno znaleZ¢ ten typ. Pojawia sie dopiero pod koniec lat 70. (1979) i funkcjonuje
do konca lat 80. Sylwetka H jest dosy¢ popularna ze wzgledu na swoja funkcjonal-
nos¢ i wygode. Niemniej jednak znika na poczatku lat 70. (miedzy 1969 a 1974 nie
wystepuje), by pojawic sie juz w 1975 roku, ale nieco w innej, bardziej luznej formie.
Tendencja do poszerzania bedzie sie utrzymywac do potowy lat 80., pézniej z powro-
tem sylwetka zwezi sie pozostawiajac szerokie ramiona.

Kolejnym typem sylwetki, ktéry wylonit sie ponownie po latach jest bombka.
Pierwsza bombke zamieszczono w ,,Modzie” w 1958 roku. Z czasem obfita, mocno
marszczona forma ulega zwezeniu. Bombki z lat 60. sg duzo skromniejsze niz te z konca
lat 50. W 1965 roku mamy ostatnig sukienke tego typu na tamach ,,Mody” az do roku
1987. Wtedy pojawia sie ponownie, ale juz w znacznie skréconej i pomniejszonej wersji.
Fenomenem mody drugiej potowy XX wieku, réwniez zauwazonym na tamach , Mody”
jest sylwetka P. Wystepowata krétko miedzy 1958 a 1962 rokiem i do dzisiaj ta orygi-
nalna sylwetka do mody nie powrdcita. Pierwszy przyktad sylwetki A w asortymencie
sukienek mamy w 1964 roku. Od 1966 roku jest to typ, ktéry zdominuje mode przez
najblizsze lata. Sukienki z czasem stajq sie coraz bardziej szerokie na linii dotu, osiggajac
najwyzszy stopien w drugiej potowie lat 70. Po roku 1983 zupetlnie zanika. Ostatni
typ sylwetki, ktéry wyodrebnitam to sylwetka o ksztalcie litery T. Powstaje w wyniku
rozbudowania gérnej partii postaci, gléwnie ramion i rekawdw, i zestawienia z waskim
dotem. Zapowiedz takiej sylwetki mamy w drugiej potowie lat 70., ale rozwinie sie
w pelni dopiero w latach 80. i do konca bedzie dominujaca.

Jezeli spojrzymy na tabele, analizujac ilo$¢ wystepujacych w danym roku typéw
sylwetek, to najbardziej zréznicowany pod tym wzgledem bedzie okres pomiedzy 1958
a 196411979 a 1983 rokiem. Natomiast miedzy rokiem 1969 a 1974 wystepuje tylko
jeden rodzaj sylwetki— A, czasami z lekko zaznaczong paskiem talig. Generalnie miedzy
1955 a 1974 modna jest sylwetka bardziej dopasowana, przy ciele. Natomiast po roku
1974 wyraznie sie poszerza, staje sie luzniejsza, wygodniejsza.

2.,,Moda” arealia PRL

Na ile moda ulicy okresu PRL odpowiadata materiatom zamieszczanym w kwartalniku
»,Moda”? W poczatkowym okresie wydawania pisma, publikowano zdjecia modeli reali-
zowanych w polskich zaktadach i salonach. Pézniej zaczeto dotaczac réwniez zdjecia
modeli zagranicznych, gtéwnie paryskich. Wyraznie widac réznice na korzy$¢ tych
drugich zaréwno w stylizacji, makijazu i fryzurach modelek. Sposréd produkeji pol-
skich firm do ses;ji fotograficznej wybierano najlepsze modele, szyte gtéwnie na eksport



lub jednostkowe prototypy. Stad nie mozna ich byto zobaczy¢ w sklepach, nawet w okre-
sie prosperity. Produkcja zorganizowana w duzych zaktadach opartych na centralnym
rozdzielniku zawsze byta op6zniona w stosunku do panujacej mody. Widac to w nie-
ktérych numerach ,,Mody”, gdzie materiat tekstowy nie pokrywa sie z umieszczonymi
fotografiami. W tekscie redaktorka pisze o nowosciach, ale nie ma ich na zdjeciach.
Pojawiaja sie w nastepnym numerze lub jeszcze pézniej. W ksiazce Z [politycznym]
fasonem. Moda mtodziezowa w PRL i NRD autorka Anna Pelka pisze:

Lansowana w polskich magazynach moda rzadko pojawiata sie na ulicy. Stylistyka
ubraniowa widoczna w polskich miastach stanowita raczej eklektyczng mieszanke
strojow rozmaitej proweniencji: zuzytej konfekcji wysytanej w paczkach z zagranicy
lub w transportach z darami, podrébek modnych wéwczas produktéw zachodnich
produkcji polskich rzemie§lnikow lub tandetnych imitacji pochodzenia chinskiego
czy tureckiego, dzierganych, przerobionych w nowym stylu lub szytych z tanich
materialéw ubran. Trudna sytuacja w kraju zmusita wielu Polakéw do wybidrczego

nieumiejetnego korzystania z lansowanych trendéw?>.

W duzych miastach, takich jak Warszawa czy 1.0dz, sytuacje ratowaty prywatne
galerie z ubraniami szytymi przez ,,plastyczki”, czyli studentki lub absolwentki Akade-
mii Sztuk Pieknych. Pozostata cze$¢ kraju mogta liczy¢ na uzdolnione krawcowe, ktére
byly w stanie przerobi¢ modele z fotografii na rzeczywistos¢. W albumie ,,Popkultura
w PRL-u” autor pisze:

Whbrew planom ujednolicenia ubioréw Polakéw, moda okresu PRL-u cechowata sie
réznorodnoscig.  mimo ze znacznie odbiegata od lansowanych przez Zachéd tren-
déw, nosita znamiona nowoczesnosci. Nie byta to zastuga salonéw mody, ale samych

obywateli, ktérzy wykazywali sie niebywatg pomystowoscig*.

Dotarcie do pism takich jak ,Moda” nie byto wcale fatwe. Nie lezaty w kioskach
Ruchu, ktéry wtedy zajmowat sie kolportazem prasy. Trzeba byto na nie ,,polowaé” lub
zaprzyjaznic sie z panig z kiosku. Mimo trudnos$ci zwigzanych z ogdlna sytuacja spo-
teczno-polityczna, Polki nigdy nie uchodzity za Zle czy niemodnie ubrane. Jean Cocteau
powiedziat kiedys: ,,Najwazniejsze w zyciu jest mie¢ marzenia”. W tamtych czasach

przegladanie ,Mody” wzbudzato marzenia i przenosito w inny, tadniejszy Swiat.

3 A.Pelka, Z [politycznym] fasonem. Moda mtodziezowa w PRL i NRD, Gdansk 2013, s. 250.
4 J. Jabtonski, Popkultura w PRL-u, Bielsko-Biata 2011, s. 31.
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Artystka jako modelka,
modelka jako manekin

— 0 jednej fotografii
Claude Cahun

tttttttttt lturoznawstwa
Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu



,My name’s Gavin, and I'm Cahu-
nian” - od tego zdania, brzmiacego
jak wyznanie na spotkaniu grupy
wsparcia uzaleznionych, rozpoczyna
swdj esej Gavin James Bower. ,,Cahu-
nian” jest dzisiaj wielu. Powstaja
wciaz nowe ksigzki, eseje i wystawy
poswiecone artystce. Co ich przyciaga

do Claude Cahun, a whasciwie do Lucy _
SChWOb? Claude Gahun stata sie 7 realnej osoby kulturowym mitem. Jednak N\

ta ikona bycia ,,odrebna”, modelowa ,,inng” byta za zycia ceniona jako artystka, jej o'

Figury, fantomy, wizerunki

dzieta publikowano, zas obecno$¢ w zyciu artystycznym w latach 30. byta wyrazna.
Dopiero w latach powojennych pamiec o niej przygasta.

Odkrywana na nowo od p6znych lat 80. ubiegtego wieku przez autoréw
i autorki, przede wszystkim z kregu krytyki feministycznej, takie jak Judith Butler,
Elizabeth Grosz, Lucy Lippard, Shelley Rice, Rosalind Krauss i Abigail Solomon-
-Godeau i konfrontowana zwtaszcza z Cindy Sherman?, posta¢ Cahun nie przestaje
fascynowac do dzi$. Doczekata sie niezliczonych wspétczesnych nasladowcow
iwyznawcow?. Przyczyna powtdrnego zainteresowania jest rozpoznanie w Cahun
krewniaczki o upodobaniach do transgresyjnosci tak charakterystycznej dla schytku
XX wieku i poczatku nowego. Miataby by¢ postmodernistka avant la lettre. Gen
Doy laczy oczarowanie twérczoscia Cahun z jakze wspdtczesnym przekonaniem,

1 G.J. Bower, Claude Cahun. The Soldier with No Name, Winchester, Washington 2013, s. 1.

2 Lucy Lippard piszac o swoim spotkaniu z pracami Sherman w latach 80. przyznaje: ,Claude
Cahun byta nam w tamtym czasie catkowicie nieznana”, L. Lippard, Scattering Selves, [w:] Inverted
Odysseys: Claude Cahun, Maya Deren, Cindy Sherman, S. Rice, L. Gumpert (red.), Cambridge
Massachusetts 1999, s. 34. W Polsce twdrczo$¢ Cahun spopularyzowali m.in. Pawet Leszkowicz
i Agnieszka Taborska.

3 Przykladami sg m.in. film ,Magic Mirror” (2011) zrealizowany przez Sarah Pucill, czy tez
fotografia wpisujaca sie w nurt appropriation art Ulrike Scholtes After Claude Cahun (2008),
http://www.ulrikescholtes.de/appropriation-art, [data dostepu: 9.11.2014].
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Wymyka sie z przegrodek i kategorii, lecz przeciez patrzac na jej fotografie, nie
mamy watpliwosci, kim byla, jedynie nie potrafimy jej nazwac. Brak nam jezyka.
Kto$ méglby spytaé, skoro tak wiele opublikowano na temat Cahun, to po co jeszcze
o niej pisac¢? Nie licze na to, ze w tym krétkim tekscie rozwiktam tajemnice tozsamosci
artystki, dlatego tez nie poSwiecam go zasadniczo zyciu i twdrczosci tej fascynujacej
postaci. Przywotuje ja, bo mam nadzieje, ze poprzez jej prace dotre do samej idei
fotografowania siebie — uyjmowanego jako podwojenie osoby i tozsamosci. Siegajac
do koncepcji aliaséw, rozmaitych gier z tozsamoscig pokaze, jak fotografia stwarza
jezyk do wypowiadania siebie.

1. Cialo manekina - twarz modelki

Fotografia, ktéra stanowi pretekst do moich rozwazan, nie nalezy do najczesciej repro-
dukowanych w albumach i nie jest szczegélnie czesto ,,podpinana” do blogéw w sieci.
By¢ moze jest tak, bo wydaje sie trudna w interpretacji. Jednoczesnie jednak intryguje,
bo jest niejasna. Wybieram tutaj metode ,,bliskiego czytania” (close reading) by ja zrozu-
mieé. Staranna wizualna ,lektura” obrazu pozwala dotrze¢ nie tylko do senséw tekstu
czy intencji autora, lecz otwiera przestrzen na znaczenia kulturowe — wspdtczesne
obrazowi i wazne dla dzisiejszych odbiorc6w'. Zacznijmy wiec: na zdjeciu widzimy
dwie postaci stojagce w otwartych drzwiach, a moze oknie. Figura po lewej wyglada
jakby byla starannie ubrana. Przykuwa uwage biaty gors (dekolt?) kontrastujacy
z ciemnym ubiorem i jasne, krecone wtosy. Posta¢ po prawej ma wtosy réwnie jasne,
lecz jej ciato okrywa szczelnie peleryna. Drobiazgowy oglad ujawnia kolejne szczegdty.
Postac¢ po lewej jest manekinem, zas$ jej cialo to wieszak (czy tez doktadniej krawiecki
model), na ktérym zawieszono stréj. Ciemny ksztalt ciata zostat uformowany przez cien
otaczajacy stojak-kregostup. Figura prawa to bez watpienia Cahun. Dlaczego artystka
sfotografowata sie w towarzystwie manekina?

Obraz w doskonaty sposéb wpisuje sie we wszystkie te tendencje, ktére defi-
niowaty artystyczng i popularng kulture Zachodu od potowy XIX wieku. Fotografia
reprezentuje fascynacje podwdjnoscia, alter-ego i lalka, tak charakterystyczne dla
artystéw takich jak Hans Bellmer, Man Ray czy René Magritte, a takze obecne

10 Metode opisuje Mieke Bal i poréwnuje jg do ,,stuchania” dziela: ,«listening» to the object without
the New Critical naiveté that claims that the text speaks for itself creates the kind of dialogical
situation that is a major characteristic of cultural analysis. The text does not speak for itself, but
it does speak back; the theory will not get away with overruling the object, nor with obscuring
its own contributions, impositions, and control. Between the text and the theory, a mobile mirror
shifts back and forth to clear the space required by vision, like the close-readerly version of
Keller’s ambivalent microscope”. M. Bal, Close-ups and Mirrors. The Return of Close Reading,
with a Difference, [w:] The Practice of Cultural Analysis: Exposing Interdisciplinary Interpretation,
M. Bal (red.), Stanford 1999, s. 138.
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w tworczosci poprzednikdw surrealistycznego ruchu. Manekiny fascynowaty pisa-
rzy E.T.A Hoffmanna i Edgara Allana Poe i fotograféw, wykorzystujacych techniki
(takie jak wielokrotny portret w lustrze czy wielokrotna ekspozycja), za sprawg
ktoérych na zdjeciach ukazywaty sie nadprzyrodzone istoty lub w ujawniaty alter ego
pozujacych. Wszystkie te wizerunki naleza jeszcze do repertuaru wyobrazen fin de
siécle’u. Powiedziatabym zatem, ze surrealizm, z ducha ktérego wywodzi sie sztuka
Cahun, wydobyt z pod$wiadomosci Europy jedynie to, co byto w niej podskdérnie
obecne juz wczesniej. Zgadzam sie tu w petni z myS$leniem proponowanym przez
badaczy takich jak Geoffrey Batchen gloszacych, ze fotografia jako wynalazek i sposéb
realizacji obrazéw wyrasta zawsze z pewnego kulturowego nastawienia'. W wypadku
surrealistow i Cahun byto ono oparte na przekonaniu o niejednoznacznosci rzeczy-
wistosci, i zderzone z pragnieniem jej poznania naukowego oraz podporzadkowania
eksperymentalnej metodzie (jak opracowywane w kregu surrealistéw techniki
automatycznego zapisu czy zabawy w ,,pieknego trupa” — cadavre exquis). Krystyna
Janicka, obja$niajac zalozenia nadrealistycznego $wiatopogladu, odwotuyje sie do pism
André Bretona.

To za$, co jeszcze nalezy poznad, pisze polska autorka, co w metafizycznej kon-
cepcji Bretona uchodzi za najwazniejsze, to ,,odkry¢ prawo dokonywania sie
tajemniczej wymiany miedzy tym, co materialne, a tym, co mentalne”. To naczelne
zadanie z gory wyznacza nadrealizmowi pole badan. Znajda sie w jego obrebie
wszystkie te zjawiska, w ktérych owa ,tajemnicza wymiana” zdaje sie zachodzié.
A wiec marzenie senne, mitos¢, deliria, swiadomos$¢ prymitywna i §wiadomos¢
dziecka, pewne zjawiska parapsychiczne i to, co nadrealisci zwg ,,przypadkiem

obiektywnym”2.

Droga do osiaggniecia nadrealistycznego celu prowadzita przez ekspozycje tego
wszystkiego, co w Swiecie jest niesamowite, a czesto antynomiczne i niewyttuma-
czalne. Zakladano, ze nalezy realno$¢ poddac szczegdtowej analizie, by za pomocg
optycznych ztudzen i artystycznych strategii wydoby¢ to, co jest niewidoczne gotym
okiem. Konsekwencja takiego pogladu bylo postrzeganie swiata w sposéb jednoczes$nie
mechaniczny i mistyczny, a w efekcie dgzenie do rozpoznania ingerencji pod$wiado-
moéci w swiadomosé!®. Jak zauwaza Janicka za Bretonem: ,,Celem ostatecznym tych
badan jest «poznanie wiecznego przeznaczenia czlowieka, cztowieka w ogdle»"14.
Gdzie jednak w mysleniu o nadrealnosci jest miejsce dla manekina?

11 To jedna z przewodnich tez badacza fotografii, por. G. Batchen, Burning with Desire, Cambridge
Massachusetts 1999.

12 K. Janicka, Swiatopoglqd surrealizmu, Warszawa 1985, s. 142.

13 Ibidem, s. 99.

14 Ibidem, s. 100.



Przypomnijmy, Ze to czesto przedmioty surrealistyczne (a wiec zaréwno przed-
mioty materialne, jak i poetyckie) uznawano za katalizatory, pozwalajace wydoby¢
sie podswiadomosci'®. Manekin reprezentuje znakomicie powyzsze tendencje: jest
przedmiotem, rzecza w reku swego stworcy, ale tez nasladuje cztowieka, podszywa
sie pod niego. Jest wiec zaréwno magiczny, jak i niesamowity. Jest obiektem symulu-
jacym ciato. To podobienstwo sprawia, ze przypisujemy mu zdolnos¢ dziatania
(znajdujace sie u podstaw figury cyborga — aktywnego manekina). Dwuznaczno$¢ tej
figury stanie sie wyrazna, gdy poddamy poglebionej analizie sposoby postepowania
surrealistéw z ciatem modelki.

Agnieszka Taborska, analizujac obrazy Mana Raya i René Magritte’a, zauwaza,
ze ciata przedstawianych przez nich kobiet sa pozbawione gtéw. Jej interpretacja
ogniskuje sie nie tylko na dokonywanej w ten sposéb reifikacji zywego ciala, lecz
takze zwraca nasza uwage na peten wewnetrznych sprzeczno$ci mizoginizm surre-
alistéw. Autorka Spiskowcéw wyobrazni przypomina popularne w dwczesnych latach
tezy Ottona Weiningera o ,,bezimiennos$ci” i podporzadkowaniu kobiety. Poglady te
wyrastaty z zalozenia, ze kobieta pragnie ,,otrzymac forme od mezczyzny”'®, jest przez
niego stwarzana jak Galatea przez Pigmaliona. Dzieta malarzy i fotograféw zdaja
sie potwierdzac te teorie. Modelka jest jednoczes$nie uprzedmiotowiana i prébuje
zbudowac wtasng warto$¢ na owym uprzedmiotowieniu'’, poprzez czysty erotyzm
i poped seksualny. Popularne modelki surrealistéw, ich legendarne muzy: Lee Miller,
Kiki, chociaz znamy ich imiona z podpiséw pod zdjeciami, objawiaja sie nam jedynie
poprzez ciato i emanujaca z niego erotyke. ,,Na zdjeciu z 1929 roku — czytamy o zdjeciu
Mana Raya — bezgtowe ciato, obleczone w btyszczaca, przylegajaca, jakby mokra
tkanine, kusi dostepnoscia. Istnieje, by je ogladano™s.

Przyjmujac teze zapatrzonego w surrealizm Waltera Benjamina, ze kamerzy-
sta ,,gleboko wnika w tkanke rzeczywistosci”'®, mogtabym powiedzie¢, ze zwigzani
z tym ruchem fotografowie odgrywali role takich wtasnie chirurgéw, prébujacych
wykroié¢ z kobiecego ciata istote popedu pozadania. Nawet, jesli potraktowaliby$my
powyzsze rozwazania jako uproszczenie (bo przeciez natrafiamy tez na portrety
modelek), to interpretacja kobiecych wizerunkéw, wykonanych przez surrealistow
tylko potwierdza spostrzezenia Taborskiej.

Gdy twarz sie pojawia, jak w fotomontazu Salvadora Dalego (Zjawisko eks-
tazy, 1933), to jest ilustracja reakcji zachodzgcych wewnatrz ciata. Fotografie
kobiet skonfrontowane z przedstawieniami meskimi w pelni ujawniaja te réznice.

15 Ibidem, s. 112.

16 A. Taborska, Spiskowcy wyobragni. Surrealizm, Gdansk 2007, s. 127

17 Ibidem.

18 Ibidem, s. 126.

19 W. Benjamin, Dzieto sztuki w dobie reprodukcji technicznej, przet. J. Sikorski, Poznan 1996, s. 226.
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Marcel Duchamp, bez wzgledu czy przedstawiony jako Marcel czy Rrose Sélavy jest
osoba, twarza (lub maska), za$ Kiki de Montparnasse w Noir et Blanche (1926), zostaje
zredukowana tylko do gtowy i dtoni, a zestawiona z symboliczng afrykanska maska
stanowi tylko rzezbiarska forme.

Cahun z pewnoscia nie pasuje do odczytywanego w ten sposéb obrazu ,,czy-
stej ptciowosci”. Na znaczacej wiekszosci fotografii jej ciato jest zakryte, zmienione
w kamien lub ubrane w kostium, nawet obnazone w nielicznych aktach, nadal wydaje
sie niewidoczne. Laura Cottingham komentuje jedyny ze znanych aktéw artystki
nastepujaco:

W istocie, jedyny znany obraz Cahun bez ubrania ukazuje ja w pozycji kleczacej, jej
ramiona zgiete w tokciach by zakry¢ jej naga piers, jej twarz zakryta przez pétmaske,
ktéra skrywa jej oczy. Chociaz catkowicie naga, jej ciato, jej pted, jej piersi, i jej
twarz, s w pelni chronione przed widokiem; ukryte w rzeczywistosci — poza jej

zamaskowang twarzg — przez jej wtasne ciato?.

Zakrycie ciata, potraktowanie go jako jeszcze jednej maski odwraca uwage widza
od seksualnosci Cahun. Jesli mozemy rozpoznad jego zarys, to towarzyszy mu eks-
ponowana androginiczno$¢ — stroju i gestu. Niemal na kazdej fotografii natomiast
widzimy jej twarz lub jej symboliczna reprezentacje.

Cahun jest osoba poprzez twarz, tak jak portretujacy sie artysci: Duchamp, Max
Ernst czy Breton. Warto zauwazy¢, ze jest to sposob przedstawienia charakterystyczny
dla epoki poprzedzajacej ponowoczesnosé. To w niej bowiem zaczeto wyraznie eks-
ponowac zwiazki ciata z tozsamoscig. Cahun nie potrzebuje mezczyzny-artysty, ktdry
ja stworzy. Nie czeka na swojego Pigmaliona, bo to ona sama siebie kreuje. Jest twa-
rza, nie cialem. Jednak, podobnie jak jej koledzy-surrealici, eksperymentuje. Takze
ona jest chirurgiem, lecz takim, ktéry zamiast rozczlonkowywac ciata, eksploruje
podswiadomos¢, zestawiajac odbicia lustrzane lub montujac odpowiednio negatywy.
Taborska pisze o jednej z fotografii: ,,Uwaga skupia sie niezmiennie na jej twarzy, odpo-
wiadajacej uwaznym spojrzeniem na spojrzenie widza”?!. Twarz jest terenem badan,
artystka wydobywa jej dziwnos¢ i czyni to w sposéb bezkompromisowy. Przebierajac
sie, nie czyni tego dla uzyskania potocznej ,tadnosci” czy ,,kobiecosci” wizerunku.
Wrecz przeciwnie, stylizacja ujawnia wszelkie cechy, ktére popularna kultura piekna
uznaje za mankamenty — ostre rysy, waskie usta. Czy dzieje sie tak dlatego, ze Cahun
tamie zasade oddzielenia postaci fotografa i modela? Bedac samowystarczalna —jako
modelka i fotografka Cahun dostrzega istote fotograficznego medium — jest w niej sobg
iinnym, spectatorem i medium dokonujacym przeksztatcenia rzeczywistosci.

20 L. Cottingham, Seeing Through the Seventies: Essays on Feminism and Art, Londyn 2003, s. 198.
21 Ibidem, s. 114.



Fotografia zostaje rozpoznana jako narzedzie konstrukcji tozsamos$ci w stop-
niu przekraczajacym zdolnosci do tego samego malarstwa czy rysunku. Jest tak
dlatego, ze wyposazona jest w owe rozpoznane przez Rolanda Barthesa sktonnosci
do ,naturalizowania” obrazu??. (Pokrétce powiedzmy tylko, ze polegaja one na tym,
iz widzowie dostrzegaja w fotografii rzeczywisto$¢, nie obraz. Patrzac na portret
myslimy, ze widzimy realng osobe, nie wizerunek)?.

Skad jednak wiadomo, ze Cahun szuka siebie, a nie przebiera sie za innego?
Zobaczymy réznice, gdy poréwnamy jej tworczo$¢ z pracami artystki najczesciej
przywotywanej w tym kontekscie — z fotografiami Cindy Sherman. Analogia wydaje
sie nieuchronna — Amerykanka zafascynowana autoportretami, inscenizacjami,
przebraniami i Francuzka fotografujaca siebie niemal obsesyjnie. I réwnie wyrazna
jest roznica, ktéra sprawia, ze tworczo$ci Cahun nie mozemy wpisa¢ w postmoder-
nistyczne gry, lecz odnajdujemy w niej modernistyczne dazenie do poznania prawdy.
Lucy Lippard konfrontujac prace artystek z dwdch epok, zauwaza, ze ,,jazn i tozsamosé
byly w pewien sposéb synonimiczne w czasach poprzedzajacych multikulturowe
i hybrydyczne tozsamosci”?. Sherman, zakrywajac wtasng posta¢ przebraniami, izo-
luje stworzong w ten sposéb figure od realnej osoby, ktéra jest poza kadrem, Cahun
odwrotnie — ona chce sprawdzi¢, za wszelka cene, kim jest. Dlatego Sherman ucieka
wzrokiem poza kadr, a Cahun szuka spotkania ze spojrzeniem patrzacego lub siebie
podwojonej. W stowach Lippard odnajdujemy podobne spostrzezenie: ,,Cahun (jako
osoba) jest obecna w jej pracach podczas, gdy Sherman jest catkowicie nieobecna”?.
Z perspektywy wspoélczesnej okreslenie ,,ponowoczesny podmiot” nie pasuje do Cahun.
Artystka byta przekonana, ze mozna dotrze¢ do jazni i wyzwoli¢ ja, doktadnie tak,
jak mysleli modernisci i jak uwazal Breton. Dlatego tez mozna zestawic jej nieusta-
jace zgtebianie wlasnego wizerunku z surrealistyczng potrzebg dotarcia do wlasnej
podswiadomosci, wypelnionej zbiorowymi archetypami. Cahun nie jest ,,stabym
podmiotem” Vattimo, ktéry ptynnie sie zmienia, lecz jest silnym ,,ja” z czaséw poprze-
dzajacym ,S$mier¢ autora”.

Barthes uwazat, ze fotografia to maska wytwarzana przez spoteczenstwo i jego
historie?®. Z dzisiejszej perspektywy powiedzieliby$my, ze nalezy do porzadku repre-
zentacji: kulturowych i spotecznych znaczen. Cahun jednak dazy do tego, by maske
przeniknad i zdaje sie pozostawac w kregu pytan fenomenologicznych - o istnienie

22 R. Barthes, Retoryka obrazu, przel. Z. Kruszynski, [w:] Ut pictura poesis, M. Skwara, S. Wystouch
(red.), Gdansk 2006.

23 Dlatego np. gdy Aneta Grzeszykowska z Janem Smaga zrealizowali za pomoca narzedzi graficznej
edycji obrazu cykl hiperrealistycznych portretéw (Portrety, 2005-2006), widzom trudno bylo
uwierzy¢, iz patrza na wizerunki oséb nie majacych swojego ,,fizycznego” odniesienia w $wiecie.

24 L. Lippard, Scattering selves..., op. cit., s. 34.

25 Ibidem, s. 38.

26 R. Barthes, Swiatlo obrazu. Uwagi o fotografii, przet. J. Trznadel, Warszawa 1996.
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wlasnej jazni. Pytanie ,,kim jestem?” nie dotyczy jedynie kwestii spotecznego usytu-
owania jednostki, jest tez pytaniem o sens egzystencji. Stynne stwierdzenie artystki:
,pod maska nowa maska. Nigdy nie przestane zdejmowac kolejnych twarzy”?” bytoby
argumentem na rzecz interpretacji, ze Cahun nie ustawata w wysitku dotarcia poza
maske. (Nie zapominajmy, Ze osoba, persona w popularnych na poczatku ubiegtego
wieku teoriach Carla Gustava Junga to maska). Czy jednak osadzenie artystki w roli
poszukiwaczki prawdy o sobie nie upraszcza nadmiernie jej twdrczoSci? Przeciez
Claude Cahun zostata wymyslona w catosci przez Lucy Renée Mathilde Schwob, nad-
miernie mys$laca dziewczyne z rodziny intelektualistow.

Powréémy wiec na moment do wyjsciowej fotografii i ,,przeczytajmy” ja jeszcze
raz. Czy ten obraz, pokazujacy zywa kobiete i manekina mozna potraktowac jako
dostowna ilustracje ,,stwarzania osoby”? Manekin jest wysuniety do przodu, artystka
nieco cofnieta. Czy manekin zastania Cahun? Czy jest jej maska? Kobieta ma oczy
zamkniete (zapewne to efekt niezamierzony, wynikajacy z techniki fotograficznego
autoportretu, lecz przeciez nie mamy co do tego pewnosci). Manekin wydaje sie sta-
bilny i mocny, a posta¢ Cahun wyglada, jakby byta duchem. Moze wiec Zle czytam

49

te fotografie, nie chodzi o to, by siebie ,,odkry¢”, lecz by siebie ,,stworzy¢”?

2. Powaga portretu

W roku 2011 na Miesigcu Fotografii w Krakowie Adam Broomberg i Oliver Cha-
narin zrealizowali wystawe Alias. Jej motywem przewodnim byly stworzone przez
artystéw postaci. Nie chodzito o to, by wymieni¢ artystyczne pseudonimy, bo kazda
z prezentowanych os6b wyposazona zostata przez swojego stworce w biografie. Boha-
terami wystawy byli m.in. Balthus, Rrose Sélavy, Bernardo Soares. Wybrano te aliasy,
ktére zastapity swoje empiryczne odpowiedniki — osoby, urodzone w okreslonych
rodzinach, nazwane konkretnymi imionami i nazwiskami.

Czym jest alias? Pierwotny wybdr imienia przez rodzicéw okresla przynaleznosc¢
jednostki, jego zmiana jest aktem wyzwolenia i stworzenia nowego ,,ja”. Soares, jeden
z licznych heteroniméw Fernando Pessoi pisat: ,,Nikt nie jest w stanie mi powiedzie¢,
kim jestem, i nikt sie nie dowie, kim bylem”?8. Kazdy z artystéw obierajac swoj alias,
inaczej te wykreowana tozsamos¢ traktuje. Moze to by¢ zwielokrotnienie i rozmnoze-
nie tozsamoéci, jak czynil to, podazajac tropem Gerarda de Nervala, Pessoa?’, a moze
by¢ tez konsekwentne dziatanie na rzecz konstrukcji i wydobycia z istniejacej,

27 A. Taborska, Spiskowcy wyobrazni, op. cit., s. 114.

28 Za: A. Broomberg, O. Chanarin, Alias..., op. cit., s. 179.

29 Por. A. Tabucchi, Kufer peten ludzi, przel. A. Wasilewska, ,Literatura na Swiecie” 2002, nr 1-2,
s. 96-119.



jednolitej osoby nowej tozsamosci, co czynita Cahun. Powiedziatabym, ze alias zastapit
tu osobe, a w kulturowej recepcji postaci stato sie to mozliwe za sprawa fotografii.
To medium jest szczegdlne, bo — jak wspomniano wczes$niej — uprawdopodobnia istnie-
nie postaci. Widzimy przeciez kogos, kto nazywa sie Claude Cahun, a wiec, odruchowo
przyjmujemy, ze musi istnie¢.

W popularnej, anegdotycznej wyobrazni to fotograf stwarza modelke. Oto, zazwy-
czaj, spotyka nieznajomg dziewczyne (lub chtopca) przypadkiem i méwi: ,zrobie
z ciebie gwiazde”. Jednak, w niektérych wypadkach, znanych z historii fotografii jest
inaczej, to fotografowana osoba redukuje postac fotografa do palca na spuscie migawki.
Dotyczy to tak kobiet, jak mezczyzn. Przypomnijmy kilka z takich niejednoznacznych
relacji: Witkacy fotografowany przez Jozefa Glogowskiego®, Vera von Lehndorff przez
Holgera Triilzscha®!, Comtesse de Castiglione przez Pierre-Louisa Piersona. Takie
przedstawienia kazg nam na nowo przyjrze¢ sie uproszczonej interpretacji fotografii,
zgodnie z ktéra model za sprawg fotografa mialby ulega¢ reifikacji. W takich portre-
tach mamy do czynienia z préba sit. Kto jest mocniejszy? Fotograf czy model? Jeszcze
ciekawiej jest, gdy za obiektywem aparatu nie ma nikogo, gdy fotograf i model (jak
Sherman i Cahun), jednoczg obie strony procesu fotografowania w jedna.

Raz jeszcze spojrzmy na fotografie Cahun. Postaci ludzkiej towarzyszy manekin.
Dlaczego tym razem artystka podwoita sie w ten sposob? Przez przedmiot, a nie
powtorzenie twarzy lub postaci jak na innych fotografiach? Czy wydzielenie manekina
jako samodzielnej istoty oznacza wyzwolenie sie od formy narzuconej przez Swiat?
Musimy siegnaé tu do fenomenologii maski, maski, ktéra nie musi stuzy¢ zastonieciu
istniejacej tozsamosci, lecz doprowadzi¢ do wytworzenia nowej, jak maski w teatrze
japonskim, dzieki ktérym aktor moze przywotaé istoty inne, takze demony. Tak trzeba
rozumie¢ proces kreowania maski i osoby.

Stanistaw Rosiek przypomina opowiadanie Marcela Schwoba (wuja Lucy, pod ktd-
rego wptywem artystka pono¢ byta) o krélu tredowatym. W opowiesci cierpiacy
wladca zdziera ukrywajacg chorobe zlota maske wraz z twarzg. W symbolicznym
przekazie $mieré nie wystarcza, by rozpoznac réznice miedzy wyobrazonym i realnym.
Literaturoznawca zauwaza, ze pod spodem jest juz tylko pustka i zacheca do zmiany
perspektywy. Pisze:

Posréd tych niejasnych, nie zawsze zrozumiatych przypadkow ukrywa sie pewna, nie

dos¢ dotad dobrze wypowiedziana mozliwo$¢ maski. Po to, by jg odkry¢ i zrozumieé,

uniewaznic trzeba réznice miedzy maskg i twarza, przysypac szczeline oddzielajaca

30 S. Lenartowicz, Witkacy, Gtogowski: portrety wzajemne; fotografie Jozefa Gltogowskiego, pastele
Stanistawa Ignacego Witkiewicza, katalog wystawy w Muzeum Narodowym w Krakowie, Krakéw
1998.

31 Pieknie opisana przez Susan Sontag w poSwieconym jej eseju, por. S. Sontag, Urywki po§wiecone
estetyce melancholii, przet. S. Magala, , Fotografia” 1988, nr 3—4 (49-50), s. 4-6.
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»Zycie urojone” od ,,zycia prawdziwego” — trzeba zapomnie¢ lekcje Odysa. By¢ moze
wowczas dopiero wytoni sie spomiedzy maski i twarzy co$ trzeciego, co lezy juz poza
glebia wewnetrzna i nie podlega wiadzy zewnetrznoSci, jaka$ przestrzen trzecia,

w ktorej znosza sie wpltywy obydwu stron — pod maska iprzed twarza®.

Brower twierdzi, ze fotografia miata drugorzedne znaczenie dla uciele$nienia
postaci Claude Cahun, ze najwazniejsze byty teksty i polityczna aktywno$¢33. To w nich
artystka w pelni sie realizowalta. Zauwazajac, ze dyskusja o tym, co jest wazniejsze:
fotografia czy teksty, prowadzi do nikad, sadze, ze Lucy Schwob znalazta w fotografii
idealne narzedzie urzeczywistnienia swego aliasa. Fotografia pozwolita jej nie tylko

»Zdja¢ maske”, lecz wykreowac synteze maski i twarzy. Nie ma ani ,,prawdziwe;j” Lucy
ani ,,falszywej” Claude. Dlatego tez Lucy Schwob moze sportretowaé Claude Cahun
i stworzy¢ ,trzeciego”. To te portrety unaocznig jej postac i potwierdza jej biografie.
Pozostanie juz na zawsze poza Claude i poza Lucy.

Fotografowanie siebie uznawane jest za narcyzm lub modna (lecz niezbyt
madra) tendencje kulturowa (selfie)**. Zachecaja nas do tego koncerny, wyposa-
zajac narzedzia do obrazowania w udogodnienia pozwalajace spojrze¢ na siebie
przed naci$nieciem migawki. Dodatkowe lusterka, wysiegniki czy wyswietlacze
umieszczone po tej samej stronie narzedzi obrazowania co obiektywy pozwalaja
nam upozowac sie stosownie do wlasnego wyobrazenia o nas samych. Lecz przeciez
tradycja autoportretu (takze fotograficznego) to co$ wiecej niz obrazowanie siebie
i informowanie innych o swoim wygladzie, czy — jak twierdza teoretycy medidéw —
o istnieniu. Selfie ma znaczenie w wymiarze spotecznym, autoportret — filozoficznym.
Wizerunki Diirera, Rembrandta, czy gteboko konceptualny cykl autoportretéow
Romana Opatki, opowiadaja o ludzkiej tozsamos$ci wiecej niz dokumentacja chwi-
lowych zdarzen. Zgoda, to narcyzm (czy nie narcystyczny jest autoportret Diirera
przedstawiajacy go w wieku 28 lat i pozie Chrystusa?), lecz takze kazdy z tych
obrazdw jest filozoficznym rozwazaniem o ,,byciu sobg” i dziwnosci postrzegania
siebie. Bo jak to jest — zobaczy¢ siebie z dystansu?

Kiedys, na poczatku istnienia fotografii ludzie widzac siebie, byli poruszeni
i zaniepokojeni. Jeszcze w potowie ubiegltego wieku Barthes mégt napisaé, ze nie
rozpoznaje sie na zdjeciach, ktére mu robig. I rozktadat sytuacje portretowania
na czynniki pierwsze: ,,przed obiektywem jestem jednocze$nie: tym, za kogo sie

32 M. Janion, S. Rosiek, Obszary panowania maski, [w:] Maski, M. Janion, S. Rosiek (red.), Gdansk
1986, s. 189.

33 G.J. Bower, Claude Cahun..., op. cit., s. 3.

34 Termin selfie stownik oksfordzki uznal za najpopularniejsze stowo w 2013 roku, wzrasta
takze zainteresowanie tg praktyka kulturowg w badaniach naukowych o czym $wiadczy ilo§¢
konferencji organizowanych w tymze roku. Por. Selfie is Oxford Dictionaries’ word of the year,
[online] ,,The Guardian” 19.11.2013, [data dostepu: 10.11.2014].



uwazam, tym, za kogo chciatbym, aby mnie brano, tym, za kogo ma mnie fotograf,
i tym, ktérym on postuguje sie, aby ujawnié¢ swoja sztuke”*.

Im wiecej urzadzen obrazowania mamy do dyspozycji, tym bardziej oglada-
nie siebie na fotografiach stato sie zwyczajne. Na wlasne zyczenie udostepniamy
wizerunek osobom bliskim i odlegtym, znanym i nieznanym. Publikacja wtasnego
wizerunku (np. w sieci) na pierwszym planie umieszcza druga perspektywe — , ten,
za kogo chciatbym, aby mnie brano”. Kreujemy siebie dla podtrzymania statusu
spotecznego (tak zapewne powiedzialby Pierre Bourdieu)®¢, by inni mieli nas
za towarzyskich, by nas lubili i manifestowali swoja przychylnos¢ klikaniem
w ikonke symbolizujgca uniesiony kciuk.

Autoportrety Cahun przywracaja powage fotografowaniu, bo artystka zmie-
nia — likwiduje lub przeksztalca co najmniej dwa z czterech wymienionych przez
Barthesa warunkdw. Nie ma juz ,tego, za kogo ma mnie fotograf” i ,tego, ktérym on
sie postuguje, aby ujawnic¢ swa sztuke”. Jest tylko ,ten, za kogo sie uwazam” i ,ten,
za kogo chciatbym, by mnie brano”. On-fotograf i ja-model zostaja zjednoczeni w celu
stworzenia obrazu. Niewatpliwie nadal pozostanie nam obraz Cahun, lecz tym
razem mamy pewnos¢, ze wszystko to, co wydarzyto sie w jej inscenizacji zalezato
wylacznie od niej i umiejetno$ci wykorzystania fotograficznego przypadku (przy-
pomnijmy, to surreali$ci wymyslili kategorie ,,przypadku obiektywnego” — magie
circonstancielle). Cahun przejmuje zatem odpowiedzialno$¢ zaréwno za powodzenie,
jak i ewentualng porazke jej artystycznych pomystéw. Jesli byta niezadowolona
z portretéw, to mogta poskarzy¢ sie jedynie sobie. Pozbyta sie oczekiwan innych,
spotecznych masek, pozowania, ktére miato by potwierdzad jej spoteczny status
i okreslaé przynaleznosc.

Dlaczego odrézniam te spoteczna mistyfikacje od masek/twarzy Cahun? Dla-
tego, ze popularne fotografowanie siebie nie ma tej poznawczej wartosci portretu,
ktdéra polega na nadaniu twarzy znaczenia. By¢ moze warto$¢ autoportretu polega
na uswiadomieniu jego czytelnikowi (pozostajac przy metaforyce ,bliskiego czyta-
nia”) kulturowych znaczen z nim wigzanych: putapki odgrywanych rél (jak czynili
to Witkacy i Sherman), dramatu granicznej tozsamosci (co odnajdujemy u Cahun), lub
nieuchronnosci przemijania (jakze poruszajacej u Opatki). Tymczasem, za sprawg
technologii komdrkowych i kamer internetowych, osoby fotografowane przez siebie
iinnych, stwarzaja pozory bycia tym, kim najczeSciej sa tylko czeSciowo i eksponuja
najbardziej pozadane towarzysko cechy. Popularne fotografowanie siebie zostato
zbanalizowane do odgrywania popkulturowych rél lub technicznego ¢wiczenia®.

35 R. Barthes, Swiatfo obrazu..., op. cit., s. 24.

36 Por. P. Bourdieu, L. Boltanski, R. Castel, J.-C. Chamboredon, D. Schnapper, Photography:
A Middle-brow Art, przet. S. Whiteside, Cambridge 1990.

37 Tak funkcjonuje w internetowych poradnikach dla fotoamatoréw i na blogach milosnikéw
fotografii.
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Barthesowskie rozdzielenie podmiotéw zaangazowanych w procesie foto-
grafowania w interesujacy sposéb przywotuje klasyczng koncepcje tozsamosci
spotecznej Georga Herberta Meada®®, w ktérym ,,jazn” negocjuje miedzy ,,ja” pod-
miotowym (I) i,,ja” przedmiotowym (me). Inaczej powiedzie¢ mozna — pomiedzy
postrzeganiem ,siebie” przez ,ja” i tym jak postrzegaja ,,mnie” inni. Fotografia
autoportretowa wydaje sie stanowié¢ niekonczace sie rozwazanie nad ,,ja” i ,mnie”.
Tym razem jednak, ocena siebie moze odby¢ sie niejako z zewnatrz — wtedy, gdy
ogladamy gotowe juz zdjecie. Spoteczny wymiar jazni, tak wazny w koncepcji
Meada z perspektywy pytania o odbidr autoportretu wymaga jednak przeformu-
towania. Nalezy zada¢ sobie pytanie, czy patrzac na wtasne zdjecie widzimy siebie?
Powiedziatabym raczej, ze ponownie zderzamy dwa punkty widzenia: oceniamy
siebie tak, jakbysmy patrzyli jednocze$nie na wyobrazenie wtasnej osoby i na kogo$
innego — zobrazowanego poprzez fotografie. Co wiecej, mozliwos¢ konfrontacji
wlasnego wyobrazenia z cudzym pojawia sie tylko wtedy, gdy kogo$ drugiego
zapytamy o opinie. Méwi o tym wielu autoréw fotografii dokumentalnej, ze gdy
proponuja modelom wybér ,,najlepszego” ujecia, to opinia fotografowanego rzadko
pokrywa sie z wyborem fotografujacego. W autoportrecie wazno$¢ sprawdzenia,
czy owo ,mnie” jest zgodne z opinig innych, staje sie drugorzedna. Wszystko dzieje
sie wewnatrz podmiotu i kamery.

Ponownie patrze na twarz Cahun. Widze jej przymkniete oczy i lekko uchylone
usta. Dlaczego na zadnym z autoportretéw Cahun sie nie us$miechata? Czy dlatego, by
zbuntowac sie przeciw typowemu nakazowi portretujacych fotograféw: ,,usmiechnij
sie, leci ptaszek?”. A moze dlatego, by uSmiech nie przystonit zadania, ktére przed
soba stawiala? Jej portrety sg tak powazne, bo portretowanie kogokolwiek, a siebie
najbardziej, to nie btahostka, jak wydaje sie zwolennikom selfies. Méwita o tym
pieknie polska znakomita dokumentalistka Zofia Rydet, gdy instruowata swoich
modeli, by pozujac do zdjeé nie usmiechali sie. Méwita im, ze moment fotografowa-
nia ,to doniosta chwila. Mnie nie bedzie, Ciebie nie bedzie, a zdjecie pozostanie”.
Ta powaga jest tez obecna w portretach Cahun. Artystka nie uSmiecha sie, bo roz-
poznanie siebie to najglebsze zyciowe zadanie istoty ludzkiej. Tak przynajmniej
uznawat Paul Ricoeur, kiedy pokazywat jak poprzez opowiadanie historii wlasnego
zycia mozna rozpozna¢ tozsamos¢ jednostki*’. W autoportretach Cahun opowiada

o sobie poprzez wktadanie kolejnych strojow; powielenie twarzy i postaci; czy tez

38 Znajdowanie pokrewienstw miedzy mysleniem poststrukturalistycznym i symbolicznym
interakcjonizmem nie jest rzadkie, zwlaszcza w perspektywach widzacych w Meadzie prekursora
dziataniowych uje¢ tozsamosci, por. R.G. Dunn, Self, Identity, and Difference: Mead and the
Poststructuralists, ,The Sociological Quarterly” jesien 1997, nr 4, t. 38, s. 687-705.

39 Ze sciezki dzwiekowej filmu Andrzeja Rézyckiego ,,Nieskonczono$é¢ dalekich drdg. Podpatrzona
i podstuchana Zofia Rydet”, WFO 1989.

40 P. Ricoeur, Drogi rozpoznania, przet. J. Marganski, Krakéw 2004.



przybranie monstrualnej dwugltowej figury, by zadaé samej sobie fundamentalne
pytanie: Que me veux-tu? (Czego chcesz ode mnie?). Ta wewnetrzna rozmowa nie
konczy sie, bo czy mozna mieé kiedykolwiek pewnosé, kim jesteSmy?

Konkluzja - jezyk autoportretu

Prezentowany tekst jest zaledwie szkicem, efektem prowadzonych przeze mnie od wielu
lat badan nad fotograficzng praktyka autoportretowa*. Fascynuje mnie, jak fotogra-
fia, o ktérej moéwi sie czesto, ze zdolna jest zarejestrowac tylko powierzchnie, potrafi
doprowadzi¢ do spotkania z artysta? Jak méwig niektérzy, fotografia to przeciez ,tylko”
zdjecie wygladu. By¢ moze jednak, poniewaz artysta potrafi starannie podpowiada¢
kulturowe tropy, to opowies$¢ o esencji tozsamosci? Fotografia autoportretowa zdolna
jest do przekroczenia granicy powierzchni obrazu, bo dzieki niej widzimy w petni, jak
wykluwa sie i urzeczywistnia $wiadoma jazn artysty. Jesli istnieje jakikolwiek jezyk
autoportretu, to musi by¢ on oparty na ciaglym watpieniu we wilasne ja, niepewnosci
wiasnego wygladu i nieustannemu prébowaniu, by go pochwycic.

Tworczos¢ Claude Cahun, mimo uptywu lat wcigz wydaje sie wspoétczesna, bez
wzgledu na jaka droge jej rozumienia sie zdecydujemy. Skromne zdjecie, ktérego
postrzeganie oparte jest w istocie na ztudzeniu, pokazujace artystke z manekinem,
moze by¢ opowiescia o kreacji, podwojeniu, czy probie ukrycia sie za kim$ innym.
Zawiera takze potencjat krytyczny, bo odsyta do pytania o to, kto i w jaki sposéb
narzuca ramy ciatu i kto ma nad nim wtadze.

Z twarzy na zdjeciu bije powaga i rodzaj smutku. W ksigzce Double Exposure Mieke
Bal komentowata obraz Caravaggia przedstawiajacy Meduze. Obraz zawiera dopisek
malarza ,,nie lekaj sie. Ta kobieta nie zabija. Jest tylko obrazem™?. Badaczke zastana-
wia, kto w tej opowiesci byt bardziej przerazony: zamrazani spojrzeniem potwora?
Czy sama Meduza wlasnym widokiem? Pisze Bal: ,Meduza odwraca wzrok, i sama
wyglada na przerazong™®. Co$ z tego leku odnajdujemy w fotografii, gdy z niepokojem
zdarza sie nam spojrze¢ na wlasny wizerunek. Pytamy wtedy: czy to na pewno ja? Czy
Cahun przestraszyla sie tego, co zobaczyta na swoich wizerunkach? Cahun byta odwazna
na wiele sposobéw — i jako artystka wybierajaca androgyniczne imie, i zyjac wedtug
wtasnych zasad, i jako rewolucjonistka. Spogladajac we wtasne oblicze nie przestraszyta
sie, lecz szukata dalej. Wiedziata, ze fotografia to tylko obraz.

41 Por. M. Michatowska, Obraz utajony. Szkice o fotografii i pamieci, Krakéw 2008.
42 M. Bal, Double Exposures: The subject of Cultural Analyses, London 1996, s. 57.
43 Ibidem, s. 60.
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Lalka w wielkim
Swiecie mody




Ogniwem taczacym scenografie,
kostiumologie, teatr oraz wystawien-
nictwo jest gra przedmiotow. Jednym
ze wspolnych obiektow dla teatru
oraz sztuki ubioru jest lalka. Stanowi
ona wartoS¢ samoistng w szczegol-
nej odmianie teatru, jaka jest teatr
lalek, natomiast w wypadku wystaw
kostiumologicznych i targow mody —

Figury, fantomy, wizerunki

odpowiednikami lalek sa najczescie; \

manekiny. Towarzyszace ludzkosci
od wielu tysiacleci lalki, nie tylko
pelnity role zabawek, ale od zawsze
posiadaty rownieZ znaczenia magiczne
i symboliczne.

Materiaty, z jakich na przestrzeni wiekéw powstawaty lalki cechuje ogromna
réznorodnos¢ gatunkowa: poczynajac od stomy, drewna poprzez gline, terakote,
papier, gips, wosk, a koniczac na lalkach porcelanowych, biskwitowych i wreszcie
celuloidowych, plastikowych oraz winylowych. Wiernie i szczegétowo wykonane
ubranka pomagajg uczonym w ustalaniu okreséw, z jakich pochodza poszczegdlne
okazy. Pod wzgledem kolekcjonerskim najbardziej wartosciowe s lale, ktérych stroje
i fryzury odzwierciedlaja mode panujaca w okresie ich powstania.

Osobny Swiat w panstwie lalek tworzg miniaturki, zamieszkujace catymi rodzi-
nami w domkach przygotowanych dla nich z podobna starannoscig. Domki dla lalek
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byty znane juz w starozytnosci, jednak ztoty okres mody dla tych zabawek rozpoczyna
sie w XVII wieku. Pierwotnie byly one produktem przeznaczonym dla bogatej klienteli.
Spelniaty bardziej funkcje gablot niz zabawek. Eksponowano w nich kolekcje cennych
przedmiotéw. Niejednokrotnie byty to kilkupietrowe bogato wyposazone kamienice,
w ktérych wnetrzach kryty sie zbiory kosztownych miniaturowych obiektéw, takich
jak: prawdziwe obrazy, porcelana czy srebral. Zamieszkujace je lalki-miniaturki
odgrywaty (tak jak aktorzy) przerézne sceny i funkcjonujac w otoczeniu, ktére mozna
poréwnac do teatralnej scenografii, mimo woli stawaty sie przekaznikami wiedzy
na temat modnego stroju. Przyktadem lalek, ktére nie petnity funkcji zabawek, byty
réwniez figurki uzywane od XVI wieku przez malarzy i rzezbiarzy jako modele do stu-
diéw artystycznych (po dzien dzisiejszy w sklepach dla plastykéw mozna kupi¢ ich
odpowiedniki wykonane z drewna)?.

Dawne lalki przedstawiaty zazwyczaj ludzi w dojrzatym wieku. Wida¢ to na por-
tretach dziewczynek z lalkami. Zabawki te, podobnie jak i same dzieci, ubrane sg
W reprezentacyjne stroje, identyczne z tymi, jakie wymuszata etykieta na dorostych.

Zminiaturyzowane formy odziezy powszechnie kojarza sie z ubrankami dla lalek,
ale w historii ubioru odnalez¢é mozna dowody na to, iz petnity one takze wazkie
funkcje kulturowe. Wtadcy Francji, poczawszy od XIV wieku, wysytali na inne dwory
tzw. lalki wzorcowe, ubrane wedtug najnowszych tendencji panujacych w dwczesnej
modzie i spelniajace role — tak dzi§ nieodzownych — wydawnictw zurnalowych. Tego
typu lalki staty sie ambasadorkami mody francuskiej. W XVIII wieku, w zwigzku
z poleceniem ptynacym z Wersalu, co miesiac wykonywano takze pelnowymiarowe
lalki-manekiny ubrane wedtug najnowszej dworskiej mody — one réwniez byty
rozsytane po europejskich dworach i miaty stanowié o prestizu francuskiej kultury.
Rozsytanie lalek wzorcowych byto dla ich wykonawcéw intratnym interesem. Po rewo-
lucji francuskiej, gdy forma i kréj strojéw ulegty uproszczeniu, dworskie manekiny
zostaty wyparte przez typ modela, ktory do dzis$ jest dziecieca zabawka — ptaska
lalka wycietq z kartonu. Papierowe lalki z wtasng modng garderoba byty we Francji
ulubienicami matych dziewczynek réwniez w czasie kryzysu lat 40. i 50. XX wieku?®.
W dziewietnastowiecznym Paryzu wykonywano tzw. lalki-modnisie lub paryzanki.
Byty one zaprojektowane tak, aby jak najkorzystniej pokazac¢ wyszukane stroje, co cze-
sto prowadzito do zachwiania proporcji ich sylwetek. W latach 70. XIX wieku, aby
dobrze prezentowaty sie suknie z turniurami, lalki te posiadaty np. niezwykle szczupte
talie, przesadnie szerokie ramiona oraz obfite biodra. Oryginalne stroje wczesnych
lalek tego typu sa recznie robionymi kopiami 6wczesnych modnych kreacji, natomiast
po roku 1880 ubranka szyte byty juz fabrycznie. Lalki w ubraniu, byty drozsze, jednak

1 Por. T. Lewicki, Urok dawnych lalek, ,Gazeta Antykwaryczna” 2002, s. 30-33.
2 Ibidem.
3 Ibidem.



nigdy nie sprzedawano lalek catkowicie nagich — miaty na sobie, co najmniej, muslinowe
koszulki, ponficzochy i buty. Pelne wyposazenie lalki obejmowato 3 suknie na kazda
okazje, kilka par butéw i niezbedne akcesoria mody*. , Tak jak ludzkie elegantki, lalki
w 1865 roku nosity tafte, kaszmir i more, w 1868 szydetkowe kostiumy, w 1875 roku
stroje narodowe, w 1885 kolonialne. Odkrycie biegunéw przyniosto stréj eskimoski,
a poczatek XX wieku mundury i stroje sportowe”. W XIX wieku modne byty lalki portre-
towe. Osoba szczegdlnie czesto przedstawiang byta krélowa Wiktoria, ktéra nomen omen
w dziecinstwie po$wiecata duzo czasu ,,zminiaturyzowanej modzie”, wtasnorecznie
sporzadzajac kosztowne suknie dla kolekcjonowanych przez siebie lalek.

W XX wieku miniaturowymi wersjami strojéw zainteresowali sie najwieksi
kreatorzy mody. Niektdérzy z nich, tak jak uchodzaca w okresie miedzywojennym
za prekursorke sztuki krawieckiej Madeleine Vionnet, na lalkach-manekinach
tworzyli pierwsze ,,szkice” projektowanych przez siebie ubioréw®. Dla innych lalka
i odszyte w mniejszej skali ubrania stanowity (i wciaz stanowig) jeden ze sposobéw
rozpowszechniania mody. Na szczegdlng uwage w kontekscie lalki w Swiecie mody
zastuguje wystawa Teatr mody (Thédtre de la Mode), ktéra miata swoja premiere we
Francji w marcu 1945 roku. Za pomoca nietypowej prezentacji udowodniono, ze Paryz
mimo powojennego kryzysu pozostat stolica mody. Lalki z drutu i gipsu o wysokosci
60 cm (autorzy: Eliane Bonabel — sylwetki, Joan Rebull - gtéwki), zostaty ubrane
przez projektantéw wiodacych doméw mody (m.in. Schiaparelli, Fath, Hermes,
Ricci, Balenciaga, Worth, Lelong, Madame Grés). Ubrania i akcesoria mody (takie
jak buty, kapelusze, bielizna, torebki, bizuteria) wykonano z taka sama starannoscia,
z jaka tworzy sie modele naturalnej wielkosci. Catosci dopetnita scenografia zapro-
jektowana przez znanych artystéw (wsréd nich znalezli sie Christian Bérard i Jean
Cocteau). Na aranzacje, spetniajacg w tym wypadku identyczna role jak scenografia
teatralna, sktadat sie m.in. teatr ze sceng i widownia, zapetniony widzami i aktorkami,
scenki z paryskich ulic oraz prywatnych wnetrz mieszkalnych. Wystawa $wiecita
tryumfy we wszystkich stolicach Europy, nastepnie zawitata do Stanéw Zjednoczo-
nych. Przez wiele lat Teatr mody uchodzit za zaginiony. Zostat odnaleziony dopiero
w latach 80. XX wieku. Obecnie lalki naleza do zbioréw Maryhill Museum of Art
w Goldendale’. Odniesienie twdrcédw tej nietypowej wystawy do teatru nie powinno
zaskakiwaé. Wspdtczesnie pokaz mody zostat podniesiony do rangi prawdziwego
widowiska o niejednokrotnie wyrafinowanej scenografii, rozbudowanym scenariuszu,

4 Por. Antyki. Encyklopedia, J. Miller (red.), przel. Anna Demska, Muza SA, Warszawa 2000,
s. 440-441.

5 T. Lewicki, Urok dawnych lalek, op. cit., s. 30-33.

Por. G. Lehnert, Historia mody XX wieku, przet. M. Mironska, Kénemann, 2001, s. 29.

7  b.a. Thédtre de la Mode, http://www.maryhillmuseum.org/visit/exhibitions/ongoing-exhibitions/
theatre-de-la-mode; http://thecuttingclass.com/post/6244480288/theatre-de-la-mode, [data
dostepu: 10.09.2015].
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efektach dzwiekowych i o§wietleniowych. Jest to wydarzenie o ,teatralnej formie’
wyrezyserowane w kazdym najdrobniejszym szczegdle, w ktérym role aktoréw petnia
modele i modelki. Materiaty zdjeciowe Narodowego Archiwum Cyfrowego dowodza,
ze w okresie miedzywojennym pokazy mody czesto odbywaty sie na deskach teatréw,
a w role modeli i modelek wcielali sie¢ zawodowi aktorzy®.

Teatr mody z 1945 roku stat sie natchnieniem dla twdrcéw wystawy z 2014 roku,
wystawy miniaturowych sukienek domu mody Diora zatytutowanej Maty teatr Diora
(Le Petit Thédtre Dior). To wystawa podrézujgca — pierwszym miastem do, ktdrego tra-
fita byto Chengdu w Chinach (maj—czerwiec 2014 rok). Dzieki dwunastu, ruchomym
instalacjom wizualnej kompozycji, odwzorowanym z dbatoscia o detale oraz walory
estetyczne, na wystawie mozna bylto przesledzié¢ calg historie domu mody Diora. Wéréd
odtworzonych w zmniejszonych wymiarach kreacji znalazty sie stynne modele, np.
Miss Dior z 1949 roku i wiele innych. Wszystkie zostaty stworzone zgodnie ze sztuka
haute couture, a wiec wymagaty takiej samej precyzji i rygoru jak pelnowymiarowe
wzorce. Ogladajac video promujace wystawe, mamy wrazenie, jakby$my znalezli sie
w Swiecie basni. Piekne, bogato zdobione kreacje, ruch i delikatna muzyka przenosza
nas do niezwyktej krainy®.

Ponownie cofnijmy sie w czasie. Formuta zastosowana przy tworzeniu paryskiego
Teatru mody z 1945 roku miata swoja kontynuacje w 1948. W gescie wdziecznosci
za pomoc przystana przez Amerykandw, Francuzi przygotowali pociag wdzieczno-
$ci —wagony wypelniono réznymi podarunkami, od recznie wykonanych dzieciecych
zabawek po dzieta sztuki. Kazdy amerykanski stan miat otrzymac jeden wagon z pre-
zentami. Podjeto wtedy decyzje o stworzeniu zestawu takich samych manekindw jak
te, ktére powstaly w 1945 roku. Tym razem tematem wiodacym nie byta jednak moda
wspdtczesna, a ewolucja w modzie. Podobnie jak za pierwszym razem w projekcie wzieli
udziat znani projektanci mody. Kazdy kreator zaprojektowatl kostium z wybranego
przez siebie okresu, z lat 1715-1906. Wiedze czerpano z dziet sztuki, literatury i zurna-
lowych ilustracji historycznych. Teraz takze czotowi stylisci fryzur stworzyli uczesania
izadbano o kazdy detal. Konstrukcja z drutu zastosowana przy wykonaniu manekinéw
zapewniala elastyczno$é konieczna, aby odtworzy¢ gesty charakterystyczne dla poszcze-
gblnych epok. Kolekcja najpierw trafita do Brooklin Museum, a nastepnie do Instytutu
Ubioru w Metropolitan Museum. Lalka otwierajaca kolekcje, ktdrej stréj nawiazywat

8 Por. http://audiovis.nac.gov.pl/search/4d54f88b663f517eafea2d8c04d3bal8:1/, [data dostepu:
10.09.2015].

9  YouTube film, ,Le Petit Théatre Dior — The Exhibition”, http://www.youtube.com/watch?v=
U71jqa0VTMO [data dostepu: 10.09.2015]; YouTube film, ,Le Petit Théatre Dior — Making of
Mexique dress”, http://www.youtube.com/watch?v=GFatSl0mq_M, [data dostepu: 10.09.2015];
b.a., Dior inaugurates ,Le Petit Thédtre Dior” exhibition of miniature dresses in China, http://
www.hgissue.com/new/dior-inaugurates-le-petit-theatre-dior-exhibition-of-miniature-dresses-
-in-china/ http://www.dior.com/magazine/int_en/News/Final-Adjustments, [data dostepu:
10.09.2015].



do roku 1715, wykonana byta przez dom mody Marcela Rochasa, za$ te reprezentujacg
rok 1906 zaprojektowata Elsa Schiaparelli. Uwage zwraca fakt, ze wiekszo$¢ sposrod
kreatordw, ktérzy mieli sie inspirowac wybranym okresem mody, by stworzy¢ wtasna
lalke, wybratla stroje historyczne, ktérych cechg charakterystyczng byta mocno pod-
kreslona talia. Inspiracja ta wprowadzata tym samym, do zminiaturyzowanych replik
strojow historycznych, ducha nowych tendencji, jakie pojawity sie w modzie po Il wojnie
Swiatowej. Inna grupa tworcow sktaniata sie w kierunku podkreslenia odmiennosci
stylistycznej charakterystycznej dla wlasnej tworczosci projektanckiej — np. Madame
Grés nawigzata do strojéw z roku 1808, gdyz ich forma byta bliska wtasciwym dla niej
projektom wspaniatych sukni inspirowanych rzezbg antyczng'®.

W latach 50. XX wieku, po Wielkiej Brytanii podrézowata inna znana lalka —
Miss Virginia Lachasse. Jej podréze taczyly sie ze zbidrka pieniedzy na londynski
fundusz dla niewidomych. Miss Virginia Lachasse byta miniaturowym, woskowym
manekinem wyposazonym w pelen asortyment odziezy (uszytej w odpowiednim
rozmiarze w domu mody Lachasse) oraz dodatkéw, ktére uznawano w owym czasie
za niezbedne dla eleganckiej kobiety. Lalka posiadata nawet kuferek kosmetyczny
z wyrobami firmy Yardley'.

Centralne Muzeum Wtékiennictwa w Lodzi takze dysponuje zminia-
turyzowanymi strojami. W konicu lat 90. XX wieku, w ramach cyklu Z wizytq
w muzeum — zorganizowano wystawe Strdj kobiety z okresu secesji, na ktorej
zaprezentowane zostaly prace dyplomowe uczniéw Zespotu Szkét Odziezowych
nr 1 w Lodzi (kuratorem wystawy byta st. kustosz Barbara Bator). Na 25 mane-
kinach krawieckich (o wysokosci 90 cm) wyeksponowano 89 elementéw odziezy
stanowigcej repliki ubioru secesyjnego. Prace zostaty zrealizowane przez uczniéw
pod merytoryczng opieka mgr Marii Wojciechowskiej-Zalewskiej. Przygotowujac
sie do trudnego zadania mtodzi adepci sztuki krawieckiej mieli okazje zapoznaé
sie z materiatami ikonograficznymi, udostepnionymi przez Centralne Muzeum
Widkiennictwa w Lodzi oraz z autentycznymi obiektami pochodzacymi z przetomu
XIX i XX wieku, znajdujacymi sie w zbiorach Dziatu Odziezy tego muzeum. W 2010
roku Zespot Szkét Odziezowych nr 1 w Lodzi przekazal muzeum kolekeje, wzbo-
gacong o kolejne realizacje — repliki ubioréw typowych dla okreséw historycznych
poczawszy od sredniowiecza az po XIX wiek.

Wspomniany wczesniej Teatr mody z 1945 roku stat sie takze inspiracjq dla
wielbicieli oraz kolekcjoneréw wspétczesnych lalek. Powstaty jego kopie, w ktérych
wykorzystywano lalki typu Barbie. Czyz jednak lalka Barbie — wcielajaca sie w postaci
modelek, gwiazd estrady i bohateréw filmowych, posiadajgca ogromne kolekcje

10 P. Szaradowski, Lalki..., http://muzealnemody.blogspot.com/2010/08/1alki.html, [data dostepu:
10.09.2015].
11 C. Blackman, 100 lat mody, przetl. E. Romkowska, Wydawnictwo Arkady, Warszawa 2013, s. 200.
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bizuterii oraz strojéw, ktérych projektantami bywajg réwniez stawni kreatorzy mody —
w przewrotny sposob nie stanowi kwintesencji wielowiekowych tradycji? Dzieki
odpowiednim ,kostiumom?” jak i towarzyszacej scenografii lalka ta mogta i wcigz
moze odgrywac rozmaite role — pielegniarki, gospodyni domowej, stewardessy lub
modnej damy, itd.

W latach 50. XX wieku, w ktérych narodzito sie pojecie ,,nastolatka”, pojawity sie
rowniez nastoletnie lalki z bizuteria, w ponczochach, butach na wysokich obcasach
i w modnych kreacjach. To one utorowaty droge najstynniejszej lalce swiata. Lilli,
poprzedniczka lalki Barbie byta dzietem gazety ,,Bild”. Bohaterka historyjki obrazko-
wej miata uciele$nia¢ i zarazem upowszechnia¢ nowy wizerunek kobiecosci. Jej ciato
emanowato seksapilem. W plastycznym wariancie z 1955 roku, Lilli przeobrazita sie
w modelke odziang w stroje bedace zawsze ostatnim krzykiem mody i umieszczang
w rozmaitych sceneriach!2.

Lalka Barbie pojawila sie na rynku w 1959 roku, gdy firma Mattel zakupita prawa
autorskie do lalki Lilli i wyprodukowata ja w nowej odstonie w USA. Ruth Handler,
zalozycielka firmy Mattel, marzyta o stworzeniu amerykanskiej lalki — modelki nowej
generacji, wyposazonej w niezliczone modne stroje i dodatki, ktére mozna by kupowaé
oddzielnie. Lalka Barbie firmy Mattel zadebiutowata w 1959 roku na nowojorskich
Targach Lalek. Kupcy byli z poczatku sceptyczni, gdyz ta niewielka (29 cm) lalka-
-modelka zupelnie nie przypominata 6wczesnych dziecinnych zabawek!®. Od chwili
swoich narodzin Barbie (niezaleznie od oceny waloréw estetycznych samej lalki)
miata by¢ uosobieniem kobiety modnej, urzeczywistnieniem marzen matych dziew-
czynek. Poczawszy od lat 50. az do dzi$ jej garderoba, makijaz i fryzury nawiazuja
do tendencji obowiazujacych w modzie kolejnych dekad. Pierwszym uczesaniem
Barbie byl modny konski ogon i podwinieta fryzowana grzywka.

Poczawszy od lat 90. oszatamiajgce kreacje tworzyli dla lalki Barbie projektanci
firmy Mattel, m.in.: Carol Spencer, Cynthia Young, Kitty Black-Perkins, Byron Lars,
Nolan Miller'4. W tym czasie Barbie nabiera tez cech gwiazdy. Ubrana w wierne
kopie stawnych hollywoodzkich kostiumoéw wciela sie w role legend srebrnego
ekranu. W tej samej dekadzie pojawila sie realistyczna Barbie, ktéra miata az 91 cm
wzrostu'®. Wszystkie elementy odziezy i akcesoria mody mogta dzieli¢ ze swoja matg
wiascicielka. W 2009 roku Li Edelkoort, trendsetterka zaliczana przez magazyn , Time”
do grona 25 najbardziej wptywowych postaci §wiata mody uznata, ze lalka Barbie
(obchodzaca wtedy 50. urodziny) stanowi doskonate swiadectwo mody minionych
lat. W przygotowanej przez Li Edelkoort wizualizacji trendéw na zime 2010/11

12 Por. G. Lehnert, Historia mody XX wieku, op. cit., s. 52.

13 Por. Barbie. Swiat mody, K. Dolan (red.), przel. M. Fabianowska, M. Nagdrska, Warszawa 2001.
14 Ibidem.

15 Ibidem.



(wystawa Archeologia przysztosci, 20 lat przewidywania trendéw prezentowana
w Instytucie Niderlandzkim w Paryzu miedzy 22 stycznia a 8 marca 2009 roku),
modelki zostaty zastapione wlasnie tego typu lalkami. Wartosé estetyczna lalki Barbie
moze wywotywac dyskusje, ale faktem jest, ze ta popularna zabawka w czasie swojej
wieloletniej kariery nosita stroje projektowane m.in. przez: Philipa Treacy, Rei Kawa-
kubo, Martina Margiela, Yvesa Saint Laurenta , Billa Blassa. Bob Mackie, stynny jako
projektant strojow dla teatru, filmu i telewizji, wniést w Swiat Barbie swoja wtasna,
pelna bajkowego przepychu, twdrcza wizje.

W 1999 roku warszawski Dom Aukcyjny ,,Rempex”, z okazji 40-lecia lalki Barbie
zorganizowal charytatywna aukeje, na ktérej licytowane byty lalki z serii dla kolekcjo-
neréw. Jako unikaty, sprzedane zostaty tam lalki ubrane specjalnie na ten cel, przez
zagranicznych jak i polskich projektantéw (np. Grazyne Hase, Barbare Hoff, Jerzego
Antkowiaka, Joanne Klimas, Xymene Zaniewskg i innych)*®.

Niekonwencjonalna forme przyjela, zorganizowana w 2008 roku, retrospektywna
wystawa stynnego duetu holenderskich kreatoréw Victor & Rolf (Victora Horstinga
i Rolfa Snoerena). Wystawa obejmowata ich wszystkie kolekcje z lat 1993-2008.
W londynskiej galerii sztuki — Barbican Art Gallery stanat olbrzymi, siegajacy dru-
giego pietra dom dla lalek. Stroje wyeksponowano na okoto 50 lalkach wykonanych
recznie z porcelany, stanowigcych odzwierciedlenie wygladu modelek, prezentujacych
podczas autentycznych pokazéw poszczegdlne zestawy ubiordw. Lalki te miaty przygo-
towane peruki z naturalnych wloséw, a takze makijaz na wzoér prawdziwych modelek.

W jednym z wywiadéw projektanci oswiadczyli, ze wykonanie kazdej skopio-
wanej z wielka dbatoscia o szczegdty i odpowiednio zmniejszonej kreacji, zajeto dwa
razy wiecej czasu niz uszycie oryginatu. Za wiekszymi lalkami-manekinami ubranymi
w kreacje naturalnej wielkosci, stojacymi w pozostatych salach galerii, wySwietlano
filmy z pokazéw mody. W ten sposéb wystawa data mozliwos¢ przesledzenia calej
wspolnej kariery kreatoréw. Projektanci w wywiadzie dla francuskiego tygodnika

»Figaro Madame” twierdzili, ze pomyst domku dla lalek i samych lalek pokazuje, iz ich
kolekcje sa ze sobg powiazane. Byli zadowoleni z tego, ze lalki nadawaty tez catej
prezentacji nieco ,,surrealistyczny efekt””.

Kreacje wielkich wspoétczesnych projektantéw oscylujg na pograniczu sztuk pla-
stycznych i $wiata teatru. Ubiory proponowane przez wspomniany duet artystyczny
to zyjace wiasnym zyciem modele nawiazujace do literatury, muzyki, malarstwa,
filmu i historii. To zrozumiate, ze tego typu realizacje wymagajq oryginalnych sposo-
boéw prezentacji. Nowatorskie spojrzenie na ten problem prezentowata juz w okresie

16 Por. Celebrating forty years of dreams. Barbie. Aukcja lalek Barbie, Dom Aukcyjny Rempex
w Warszawie (oprac.), Warszawa 1999.

17 Por. C. Evans, S. Frankel, The House of Viktor & Rolf at the Barbican, http://www.dezeen.
com/2008/07/14/the-house-of-viktor-rolf/, [data dostepu: 10.09.2015].
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miedzywojennym wielka konkurentka Chanel — Elsa Schiaparelli (1890-1973).
W ekscentrycznych projektach strojow jej autorstwa widoczny jest wptyw dada-
izmu i surrealizmu. Sztuka nie byta dla niej jedynie zrédtem inspiracji, starata sie
bezposrednio wprowadzac ja w swoje projekty. Fragmenty dziet Salvadora Dali
byty drukowane lub haftowane na sukniach jej autorstwa. Jako, ze Schiaparelli
stawiata przede wszystkim na efekt zaskoczenia, do ktérego zmierzata sztuka
awangardowa, dekoracje witryn jej salonu réwniez przygotowywali wielcy artysci
z kregu surrealizmu. Zaréwno, manekiny jak i inne rekwizyty, ktére sie na nich
pojawiatly byly przedstawiane w konwencji odrealnionej, a cato$¢ niejednokrotnie
przypominata scenografie zywcem wzietg z teatru lalek. Wspdlczesnie, twércy
witryn znanych doméw handlowych i sklepéw réwniez niejednokrotnie inspiruja
sie Swiatem teatru i lalka'®.

W ten sposéb przechodzimy do osobnego zagadnienia - manekindw. Wspétcze-
$nie, ekspozycje mody w muzeum czesto w przewrotny sposdb bywaja niezwykla
manifestacjg sztuki, w ktérej moda stanowi tylko jeden z elementéw wyrazu. Jedng
z cech wystaw kostiumologicznych zawierajacych w sobie elementy ,,scenogra-
ficzne” jest wykorzystanie manekindéw catopostaciowych. Manekiny stylizowane
zgodnie z potrzebami plastycznymi ekspozycji, w wypadku prezentowania kreacji
wspolczesnych projektantéw mody, przybieraja czesto futurystyczne formy lub
maja odrealniona kolorystyke. Staja sie wraz z kreacja i otoczeniem jednoscia.
Analogiczna relacja zachodzi zwykle miedzy poszczegdlnymi elementami dzieta
sztuki. W wypadku wystaw kostiumologicznych prezentujacych mode historyczng
ideat stanowiag natomiast manekiny, ktére sa poddane stylizacji, zgodnej z epoka
prezentowanego stroju oraz moga przyjmowac naturalistyczne pozy. Ubidr nalezy
rozpatrywac bowiem, rekonstruujac w miare mozliwosci jak najwiecej szczegotow.
Wazna role odgrywaja gesty charakterystyczne dla postaci z danej epoki, poniewaz
stréj to réwniez sposdéb bycia. Wzorcowa postawe przejawia w tej kwestii Instytut
Ubioru w Kioto.

Dzieki Fundacji Prady w Mediolanie (w 2010 roku) mozna byto ogladac
intrygujaca wystawe zatytutowang The Giacometti Variations. Wspolczesny
artysta, John Baldessari, zainspirowany twdrczo$cia szwajcarskiego rzezbiarza
Giacomettiego i praca Edgara Degasa — La Petite Danseuse de Quatorze Ans, stwo-
rzyt 4,5 metrowe rzezby ze stali i zywicy, pomalowane na kolor brazu, i ,ubral” je.

18 Por. b.a., artykut poswiecony dekoracji wystaw dla magazynu , Printemps”, http://spacerynad-
sekwana.blox.pl/tagi_b/131854/wystawy-sklepowe.html, [data dostepu: 10.09.2015], T. Winste-
ad,Fashion Windowsisagreatplacetolearnmoreaboutvisualdisplayanditsimpactonfashionretailing.,
http://fashionnationlonl.wordpress.com/2010/04/06/fashion-windows-is-a-great

-place-to-learn-more-about-visual-display-and-its-impact-on-fashion-retailing/, [data dostepu:
10.09.2015], b.a., New York City Fashion Windows, http://redpoppyfashion.blogspot.com/2010/11/
new-york-city-fashion-windows.html, [data dostepu: 10.09.2015].



Dziewie¢ kobiecych figur — lalek-manekinéw rozstawiono w taki sposéb, jakby braty
udzial w pokazie mody. Jak méwit sam artysta wysokos¢ i szczuptosé rzezb odnosita
sie tez do wygladu modelek na wybiegach. ,Wariacje” autora z jednej strony odwotuja
sie do ,,kostiumowych” archetypéw, np. trencza Bogarta z ,,Casablanki” czy balerin
Dorotki z ,,Czarnoksieznika z Krainy Oz”, z drugiej za$ strony artysta nawiazuje
do problemu wspotczesnego przetwarzania tych wzorédw. Caty projekt opiera sie
na potencjale, jaki daje zestawienie rzezby — dzieta sztuki z lalka-manekinem prze-
znaczonym do prezentowania ubioru'®. Opis tego dziatania stanowi podsumowanie
mojej wypowiedzi, gdyz to jeden z najlepszych przyktadéw na istnienie dialogu

miedzy Swiatem sztuk plastycznych, teatrem, kinem i modg?°.

19 Por. Kolekcja ubioru Instytut w Kioto. Moda. Historia mody XX wieku, A. Fukai (red.), przetl.

S. Majewska, Taschen, 2002.
20 Por. b.a.,, The Giacometti Variations, an Original Project by John Baldessari, at the Prada

Foundation, http://artdaily.com/news/42241/The-Giacometti-Variations--an-Original-Project-

by-John-Baldessari--at-the-Prada-Foundation#.VB_TRGM436c¢, [data dostepu: 10.09.2015].
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Tanczacy
prezydenci

Uniwersytet Kalifornijski w Davis / Stany Zjednoczone



Ruch implikuje zycie. Bezruch, jako
przerwa miedzy jedna a druga czynno-
Scia, czy tez zatrzymana na moment
POZa, jest ZAaWSZe PrZejSCIOWY. o chwiti zow sic

poruszamy. Chodzimy, przemieszczamy si¢ pojazdami, tanczymy. Sposéb, w jaki sie
poruszamy, odréznia nas od innych, méwi wiele o tym, kim i czym jestesmy, zdra-
dza naszg osobowos¢ i pozycje spoteczng. Ruch moze sprowadzié¢ na nas zaszczyty
lub niestawe.

O ruchu i jego zwigzku z hierarchig spoteczna zaczetam rozmyslac przy okazji
wywiaddéw z bytymi ,krélowymi pieknosci”, ktére przeprowadzatam na potrzeby
swoich badan nad lokalnym konkursem dla Afroamerykanek Miss Bronze, ktéry
odbywat sie w latach 60. w Kalifornii'. Z poczatku zajmowatam sie wylacznie tym,
co zostato uwiecznione na nieruchomych fotografiach. Analizowatam zdjecia uczest-
niczek zamieszczone w programach konkursowych oraz gazetach i zastanawiatam
sie, w jaki sposob postrzeganie piekna, choéby pozytywne wartoSciowanie jasnej lub
ciemnej karnacji albo prostych lub kreconych wloséw, zostato uksztattowane przez
okolicznosci historyczne i panujacy aktualnie klimat polityczny. Zapytatam byte miss
o ich wtosy i kolor skéry. Z ich wypowiedzi wynikato, ze te cechy fizyczne miaty duze
znaczenie w rywalizacji o korone najpiekniejszej, ale — jak zauwazytam — wszystkie
opowiadaty o tym z perspektywy chodzenia, tanca czy wsiadania i wysiadania z samo-
chodu. Sposéb w jaki méwity, zwrécit moja uwage na kwestie ruchu.

Zaproszone do podzielenia sie swoimi wspomnieniami trzydziesci lat po udziale
w Miss Bronze, dawne krélowe pieknosci opisywaty, w jaki sposéb uczono je ruchu.
Cho¢ nabdr do konkursu odbywat sie na podstawie wygladu, wszystkie uczestniczki
ustyszaty, ze ich sposdéb chodzenia nie jest odpowiedni do konkursu pieknosci.
Organizatorzy uczyli je ptynnie stapac¢ na szpilkach i pokazywali, jak wykona¢
obrét na konicu wybiegu. Instruowano je takze, jak elegancko wysigsé z samochodu
w krétkiej spodnicy. Trening ten pozostawit trwate §lady w ich umystach, a by¢ moze
takze ciatach. Kiedy zostaty poproszone o opisanie swoich wspomnien z konkursu,
podkreslaty brak naturalnosci, a w niektérych przypadkach trudnosci zwigzane
z powtorng nauka chodzenia. Jedna z bytych uczestniczek konkursu, wyrazita swdj
sceptycyzm wobec pomystu adaptowania nienaturalnego dla siebie sposobu chodzenia.

1 M.L. Craig, The Color of an Ideal Negro Beauty Queen: Miss Bronze 1961-1968, [w:] Shades of
Difference, E. Nakano (red.), Stanford 2009.
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Socjolog, Beverley Skeggs, zwrdcita uwage na ambiwalencje, jakiej doswiadczajg
brytyjskie kobiety z klasy pracujacej wobec symboli kobiecosci typowych dla klasy
Sredniej?. Badaczka zauwazyta, ze znajduja przyjemnos$¢ w nasladowaniu tego ideatu,
majac jednak $wiadomos¢, ze nie jest on dla nich naturalny. Kultura w szerszym
znaczeniu, umiejscawia je na pozycjach peryferyjnych wobec dominujacyh norm
kobiecosci. Wspomnianej uczestniczce konkursu, ktéra opisywata swdj krok jako
nienaturalny, przeszkadzato poczucie, ze jej ciato nie pasuje do chodu miss. Krélowe
pieknosci sg przeciez, moze nie wtadczyniami, ale uciele$nieniem dominujacego
w danym kraju ideatu kobiecosci. Jej poczucie nieadekwatnosci byto konsekwencja
nie tylko jej robotniczego pochodzenia, ale takze rasy. Kobieta ttumaczyta, ze jej
chéd bytby odbierany w kontekscie catosci wygladu. Byta swiadoma, Ze kolor skéry,
tekstura i dtugosé wloséw oraz budowa ciata w realiach spoteczenstwa podzielonego
wedtug rasy, koloru skéry i klasy, nadawaty jej okreslona pozycje w strukturze
spotecznej. Czuta, ze jej nowo wyuczony chdd nie pasuje do catosci obrazu i byta
zaniepokojona tym, co moze o niej powiedzie¢. Moze naznaczy jq jako oszustke?
A moze za aspirowanie do roli, ktérej odmawia sie ciemnoskérym kobietom, spotka
ja spoteczny ostracyzm? Zarédwno uczestniczki, jak i organizatorzy przygotowujacy
kobiety do konkursu, zdawali sobie sprawe z wagi sposobu poruszania sie. Ruch
umiejscawia nas w fizycznej i spotecznej przestrzeni, niekiedy jednak pewne gesty
lub niektdre elementy wygladu zaktdcajq nasze spoteczne postrzeganie. Sposéb,
w jaki sie poruszamy, moze dopetniac catoSci obrazu lub tworzy¢ bardziej ztozona,
a niekiedy wrecz wewnetrznie sprzeczng narracje.

Zajmijmy sie teraz cielesno$cig przywddcédw. Pierwszym, co uderza, kiedy
pomysli sie o cialach amerykanskich zwierzchnikéw panstwa jest fakt, ze sa one
skrzetnie chronione przed publiczna uwagga. Prezydenci i kandydaci do fotela
ubieraja sie w sposob, ktéry ukrywa ich figure. Stoja sztywno lub krocza pewnie
w skorzanych pétbutach. Ich klasycznie skrojone ciemne garnitury szczelnie
zastaniaja kryjace sie pod spodem ksztatlty, eliminujac wszelkg odrebnosé i odwra-
cajac od nich uwage odbiorcow?®. Jesli, zamiast odwracaé wzrok, przyjrzymy sie
prezydenckiej anatomii, zobaczymy mezczyzn, ktérzy uciele$niaja typowy dla
danego kraju model meskosci, podobnie jak krélowe pieknosci stanowig uciele-
$nienie narodowego ideatu kobiecosci*. Ciato prezydenta jest manifestacjq prawa
do przywddztwa i reprezentacji narodu. Wspdtczesnie rozumiana wtadza uosa-
biana jest przez odziane w garnitur, stojace, kroczace lub siedzace ciato prezydenta.

2 B. Skeggs, Formations of Class and Gender, Thousand Oaks 1997, s. 104-106.

3 Por. S.B. Kaiser, J. Hethorn, Political Candidates and Dress, [w:] Berg Encyclopedia of World Dress
and Fashion, T. I1I: The United States and Canada, 2014.

4 Dyskusja na temat konkurséw pieknoéci i narodowych ideatéw urody, por.: S. Banet-Weiser, The
Most Beautiful Girl in the World, Berkeley 1999; B. Roberts, Pageants, Parlors and Pretty Women,
Chapel Hill 2014.



Ciato, ktére konwencja i klasyczny garnitur kaze nam ignorowac, dobrze obrazuje spo-
sob, w jaki cielesno$¢ moze umacnia¢ lub ostabia¢ pozycje wtadzy. Prezydent, ktéry
nie wyglada ,,po prezydencku”, na przyktad jest zbyt tegi lub jest kobieta, moze zosta¢
uznany przez prase, a w konsekwencji wyborcdw, za osobe nieodpowiednig na to stano-
wisko. Kandydaci, ktérych aparycja wyrdznia ich na tle dotychczasowych prezydentéw,
biorac udziat w kampanii, musza zmierzy¢ sie z pytaniami dotyczacymi ich wygladu
fizycznego i rozwiac¢ watpliwosci, czy sa odpowiednimi do tej roli.

Badaczka feministyczna Lauren Berlant zauwaza, ze mozliwos¢ odwrécenia
uwagi od ciata jest przywilejem wtasciwym tylko osobom z wierzchotka hierarchii
spotecznej. Wszyscy dotychczasowi prezydenci Stanéw Zjednoczonych byli mez-
czyznami. Przybranie pozy prezydenckiej, czyli takiej, w ktorej ciato przestaje
by¢ zauwazane, jest dla biatego mezczyzny tatwiejsze niz dla osoby innej ptci lub
rasy. Badaczka uwaza, ze w Stanach Zjednoczonych odméwiono ,,realnej wtadzy”
kobietom wszystkich ras i Afroamerykanom obu plci, poniewaz te wtasnie grupy
,nigdy nie otrzymaty przywileju ukrywania ciata”. Biali mezczyzni w mniejszym
stopniu niz kobiety (niezaleznie od rasy) i kolorowi mezczyzni sa prezentowani
publicznie jako obiekty seksualne i definiowani w kategoriach ciata. Wedtug Berlant,
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mezczyzni ,dzigki temu, ze utrzymujg wtadze symboliczng, wydaja sie odciele$nieni, —

=
a wrecz abstrakcyjni”®. Odciele$nienie to pozwala im reprezentowac nardd jako

cato$é¢, a nie tylko jedna z jego czesci. Argument Berlant, dotyczacy widzialnosci

i niewidzialno$ci wtadzy, pozwala dostrzec, co dzieje sie z osobami, ktdre nie sg o'

w stanie uciec od swojej cielesnosci. Pozbawione prawa do odciggania uwagi od swo-
ich ciat kobiety czesciej sa umiejscawiane po nieracjonalnej stronie podziatu ciato/
umyst i oceniane jako nadmiernie emocjonalne, zbyt podatne na wspétczucie oraz
niezdolne do utrzymania dystansu niezbednego do rzadzenia. Ich ciata nie sg trakto-
wane abstrakcyjnie, ale jako fizyczny konkret i dlatego opinie na temat kobiet zostaja
powiazane z kryterium oceny kobiecego ciata. Wiarygodno$¢ kobiet jest kwestio-
nowana, gdy mtodsze postrzega sie jako nadmiernie zmystowe, starsze — jako mato
witalne, tadne - jako epatujace swoja uroda, a mniej urodziwe — jako niekobiece.
Kobiecie trudniej niz mezczyznie powotac sie na przywilej negowania ciata. Mimo
to btedem bytoby twierdzié, ze prezydenckie ciato, nawet biate, cieszy sie przywile-
jem bycia niewidzialnym bezwarunkowo. Cho¢ zwykle nie jest ono seksualizowane,
warto$ciowane ze wzgledu na atrakcyjnosé fizyczna (jak to jest w przypadku kobiet),
ani stygmatyzowane przez wyobrazenia pozycjonujace kolorowych mezczyzn jako
obcych, niegodnych zaufania lub niekompetentnych, to jednak prezydenccy kandydaci

5 L. Berlant, National brands/National Body, [w:] The Phantom Public Sphere, B. Robbins (red.),
Minneapolis 1993, s. 177.
6 Ibidem, s. 176.
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i prezydenci, niezaleznie od rasy, niekiedy kieruja publiczng uwage w strone swo-
jego ciata, a najwyrazniej czuja, ze musza to zrobic’.

Chociaz powaga urzedu prezydenta Stanéw Zjednoczonych jest niezaprze-
czalna, autorytet poszczegdlnych prezydentow i ubiegajacych sie o to stanowisko
bywa niekiedy kwestionowany. Sam akt objecia wtadzy przez kazdego kolejnego
polityka zawsze jest obarczony ryzykiem. Obejmujacy urzad muszg wciaz na nowo
umacniaé swoja pozycje poprzez obrazowe formy wtasnego wizerunku. Mezczyzni,
ktérzy kandyduja do fotela prezydenckiego, sa oceniani przez pryzmat norm meskosci,
zgodnie z ktérymi liczy sie tezyzna fizyczna. W erze wspotczesnych mediéw, politycy
zyja pod ciaglta obserwacja. Kandydaci do fotela i sami prezydenci rozwaznie buduja
swdj wizerunek, by wygrac zaufanie, a tym samym glosy elektoratu. Ci, ktérych
ciata wydajg sie naturalnie pasowa¢ do stanowiska wladzy, szybciej zdobeda zaufanie
spoteczne niezbedne do objecia urzedu. Ci, ktérych ciato ulepione jest z innej gliny,
musza ciezko pracowad, by przekonaé wyborcéw o swojej fizycznej tezyznie.

Kandydaci na prezydentéw i osoby piastujace urzad, daza do tego, zeby stac sie
uosobieniem normatywnej meskosci poprzez rézne formy meskiej zabawy. Kazdy
sport opiera sie na fizycznym wspdtzawodnictwie i jako taki stanowi okazje do popisu
meskosci. Biorac udzial w grze, mezczyzna rywalizuje z inna osoba, zwierzeciem lub
sitami natury, ktdre, przy odrobinie szczescia, udaje mu sie pokonac¢. Kandydaci, ktérzy
dobrze radzg sobie z aktywnoscig sportowg udowadniajg opinii publicznej, ze potrafig
przejac¢ wtadze na boisku. Ponadto uprawianie sportu, a zwlaszcza zaangazowanie
w dyscypliny popularne w szerokich kregach mtodych mezczyzn, sprawia, ze kan-
dydaci sg utozsamiani z meskoScig swojska, dobrze znang i powszechnie ceniona.
Niezaleznie od niewielkich wahan popularnosci baseball niezmiennie cieszy sie
w Stanach Zjednoczonych szczegdlng pozycja jako amerykanski sport narodowy.
Zgodnie z tradycja, od 1910 roku, to prezydent wykonuje uroczysty pierwszy rzut
w meczu otwarcia sezonu baseballowego. Franklin Delano Roosevelt, ktéry sprawowat
urzad przez cztery kadencje, sparalizowany od pasa w dét przez polio, konsekwent-
nie pracowat nad tym, by jego utomnos$¢ nie wptyneta na sposéb postrzegana go
przez opinie publiczna. Jednym z elementéw, ktéry pozwalat Rooseveltowi budowacé
swdj wizerunek osoby sprawnej fizycznie, byto oddawanie pierwszego rzutu rok
po roku w meczu otwarcia przez osiem kolejnych sezonéw baseballowych. Wedtug
socjologa Pierre’a Bourdieu instytucja ,,jest kompletna i w petni widoczna wytacz-
nie, kiedy jest trwale obiektywizowana nie tylko w rzeczach... ale takze w ciatach,

7 Analiza wizerunkdéw czarnoskérych mezczyzn jako niebezpiecznych lub niekompetentnych,
por.: A.H. Wingfield, Racializing the Glass Escalator, ,Gender & Society” 23(1), luty 2009,
s. 5-26. Analiza postrzegania Amerykanéw pochodzenia azjatyckiego jako nietutejszych, patrz:
M. Tuan, Forever Foreigners or Honorary Whites?, New Brunswick 1999. Analiza sposobdw, w ja-
kie prezydent Franklin Delano Roosevelt ksztaltowal publiczne postrzeganie swojej niepetno-
sprawnosci, por.: D.W. Houck, A. Kiewe, FDR’s Body Politics, College Station 2003.



trwatych dyspozycjach do rozpoznawania i dostosowywania sie do immanentnych
wymogow danej dziedziny”®. Monarchia jest kompletna i widoczna w otaczanym czcig
ciele kréla. Narodowy ideal piekna dopelniany jest przez kobiety, ktére rywalizujg
o korone miss. Ideal meskosci powotywany jest do zycia przez prezydentéw, ktérzy
wstaja, by oddaé rzut otwierajacy sezon baseballowy.

Ciata, ktére w naturalny spos6b wydaja sie pasowaé do pozycji sity, sprawiaja,
ze relacje wtadzy sa naturalizowane i przyczyniaja sie do utrzymywania nieréwnosci.
Wyborcy widzieli Richarda Nixona grajacego w kregle, Billa Clintona na polu golfo-
wym, Baracka Obame koztujacego pitke na boisku do koszykéwki oraz prezydentéw
Williama Tafta, Thomasa Wilsona, Warrena Hardinga, Calvina Coolidge’a, Herberta
Hoovera, Franklina Roosevelta, Harry’ego Trumana, Dwighta Eisenhowera, Johna
Kennedy’ego, Lyndona Johnsona, Richarda Nixona, Geralda Forda, Jimmy’ego Cartera,
Ronalda Reagana, George’a H. W. Busha, George’a W. Busha rzucajacych pitke w dniu
otwarcia turnieju baseballowego. Wszystkie te widowiska uczynity prezydenture
widoczna i trwale zobiektywizowaty ja jako typowo meska instytucje uciele$niang
przez atletyczne prezydenckie ciata. Popisy politykéw na boisku moga jednak przy-
nie$¢ takze odwrotny skutek. Zdarzato sie, ze zamiast popisaé sie swojg sprawnoscia
fizyczna, mezowie stanu obnazali na boisku swoja sportowa nieporadnosé, co, bez
wyjatku, przynosito negatywne konsekwencje dla ich politycznej kariery. Kiedy zdarzy
sie, ze kandydaci prébuja swoich sit w dyscyplinie, ktéra w jakis sposéb do nich nie
pasuje, moga zostac okrzyknieci przez opinie publiczng uzurpatorami. Negatywnie
oceniany jest takze udziat w sportach, ktére postrzegane sg jako wykraczajace poza
zasieg finansowy przecietnego obywatela. Kiedy kandydata na prezydenta z ramienia
demokratéw, Johna Kerry’ego sfotografowano uprawiajacego windsurfing, jego repu-
blikanscy rywale wykorzystali wizerunek tego do$¢ niszowego i raczej kosztownego
sportu, zeby sportretowac Kerry’ego jako bogatego przedstawiciela elity, ktéremu obce
s potrzeby przecietnego Amerykanina. Kiedy w pierwszym roku swojej prezydentury
Obama wykonatl rzut otwierajacy mecz baseballa, zostal wy$miany za swoja technike.
Tre$¢ atakdw, ktore kwestionowaty zaréwno jego meskosé, jak i przynalezno$¢ naro-
dowa, ujawnity wiele na temat powszechnego postrzegania prezydenckiego ciata.
Stato sie jasne, ze Afroamerykanin, syn nigeryjskiego imigranta, nie potrafit wykonac
otwierajacego rzutu w sposodb, jakiego oczekiwaliby jego rodacy.

Prezydent przemawiajacy na podium, uprawiajacy sport, patrzacy przez celow-
nik podczas wakacyjnego polowania. Co sie stanie, kiedy zestawimy ze sobg obraz
trzezwo mys$lacego, nastawionego na cel i uosabiajacego ideat meskosci prezydenta
z tancem — kokieteryjna, zmystowa praktyka, ktéra zwyczajowo jest feminizowana?
Publiczny taniec dla mezczyzn sprawujacych wtadze moze byé ryzykowny, poniewaz

8 P. Bourdieu, The Logic of Practice, Stanford CA 1990, s. 58.
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czesto komplikuje narracje, jaka chcieliby zbudowaé. W Stanach Zjednoczonych w taniec
wpisane jest postrzeganie plci, seksualnosci, sprawnosci fizycznej, rasy, pochodzenia
etnicznego, klasy i narodowosci. Z tego wtasnie powodu obserwowanie politykéw w nie-
typowym dla nich miejscu, jakim jest parkiet taneczny, moze wiele powiedzei¢ na temat
natury wtadzy oraz jej zwiazkow z rasa, meskoscia, sprawnoscig i przynaleznoscia
narodowa. Skoro dobra gra w nieodpowiednim sporcie albo staba w odpowiednim,
moze sprawic, ze do prezydenta przylgnie etykietka wattego, zniewiesciatego lub
nietutejszego, do czego doprowadzi¢ moze taniec? Od mtodych mezczyzn w Stanach
Zjednoczonych oczekuje sie, ze beda wzorowac sie na sportowcach, a kiedy pragna
zajad sie tancem, spotykaja sie z kpinami ze strony réwie$nikéw i niechecia rodziny®.
Mezczyzni sa Swiadomi, Ze taficzac, narazajg na szwank swoja pozycje wiadzy, ktéra
chcieliby utrzymac. Taniec wydaje sie by¢ tym wszystkim, czym sport nie jest. Jest
traktowany jako kobiecy, zmystowy, ekspresyjny i taczony z rasowymi cechami ciata.
Taniec przycigga uwage do wygladu. Mimo ze zawsze angazuje zaréwno ciato, jak
iumyst, trwate schematy kulturowe zaktadaja, ze kiedy na pierwszym planie znajduje
sie ciato, umyst jest catkowicie nieobecny.

Taniec nie jest w Stanach Zjednoczonych symbolem narodowym. Cho¢ nacjonalici
czesto wykorzystuja rzekomo ponadczasowa tradycje tainca ludowego do manifestowania
jednosci narodowej, w USA ten mechanizm rzadko dochodzi do gtosu. Dzieci z amerykan-
skich miast poznaja tafice ludowe w ramach nauki o kulturach mniejszosci oraz kulturach
ludowych, ktdre traktowane sa jako odlegte czasowo i przestrzennie od wtasciwych Sta-
néw Zjednoczonych. Taniec ludowy od dawna jest w USA identyfikowany z tancem ludéw,
ktére zyjq gdzie indziej'®. Stepowanie i hip hop, dwa popularne style taneczne powstate
w Stanach Zjednoczonych, sg postrzegane jako wlasciwe osobom innej rasy, co wyklucza
je jako symbole ogélnonarodowe. Jak przekonuje Carole Pateman, dominacja mezczyzn
nad kobietami i biatych nad czarnymi jest fundamentalna dla niepisanego kontraktu
spotecznego, ktdry legt u podstaw wspdtczesnego panstwa amerykanskiego!'. Jego duchy
do dzis$ jeszcze nawiedzaja Stany Zjednoczone pod postacia przywilejow obywatelskich,
zwlaszcza pelnego dostepu do wymiaru sprawiedliwosci, przywilejéw ekonomicznych
i pozycji wladzy, ktére wciaz pozostaja udziatem gléwnie biatych mezczyzn. Duchy te
pokutuja do dzi$ w trwatym przekonaniu, ze Stany Zjednoczone s nacja pierwotnie
biata. Dopdki nardd postrzega sie jako biaty, taniec identyfikowany z ciemnoskérymi
nie moze by¢ uwazany za przynalezny do kultury tradycyjnej. Dlatego, cho¢ istnieja
narody, w ktérych umiejetno$¢ wykonania tanca ludowego czyni polityka pelnopraw-
nym reprezentantem ludu, Stany Zjednoczone do nich nie naleza. Powracajacy obraz
amerykanskiego prezydenta zagranica lub wsrdd przedstawicieli mniejszosci etnicznych

9 Szersza analiza problemu, por.: M.L. Craig, Sorry I Don’t Dance, Nowy Jork 2014.
10 Por. L.J. Tomko, Dancing Class, Bloomington 1999, s. 205-206.
11 C. Pateman, The Sexual Contract, Stanford 1988, s. 221.



w kraju, to zdjecie statycznego mezczyzny obserwujacego ludowe tance lub nieporad-
nie i tytutem préby podrygujacego wsrdd ciemnoskérych obcokrajowcedw. Tego typu
fotografie umacniaja schemat, przedstawiajacy Stany Zjednoczone jako zaklopotanego
nietanczacego, w swiecie, w ktérym z tatwoscig tancza ciemnoskdrzy inni.

Media czesto pokazuja prezydentdw panstw zachodnich ubranych w garnitury,
tanczacych nieudolnie wsréd kolorowo ubranych Afrykanéw i Azjatéw. Te momenty
dokumentowanej nieporadnosci paradoksalnie konstytuuja meska kompetencje
poprzez brak kompetencji na parkiecie. Ubrani w garnitur amerykanscy przywédcy
Smieja sie, trzymaja torsy sztywno i podejmuja nie$miate préby gestykulacji wsréd
plynnie poruszajacych sie i kolorowo ubranych innych. Obnazajac brak zdolnosci
tanecznych, podtrzymuja swoja role symbolu globalnej dominacji, oparta na kon-
sekwentnym trzymaniu sie racjonalnej strony podziatu ciato/umyst. Spektakl zle
tanczacych zachodnich politykdw jest obrazem $cisle zwiazanym z rasa, ktéry
odgrywany jest poprzez ciata, ubior i ruch. Do czasu wyboru na prezydenta Baracka
Obamy, politycy w przyttaczajacej wiekszosci tanczyli zle lub minimalnie, by dobrze
wpisac sie w role amerykanskiego przywddcy. Takie obrazy wzmacniaty skojarzenie
ekspresyjnego ruchu z pochodzeniem etnicznym i rasa — znaczacymi cechami, ktérych
unikaja osoby sprawujace wazne funkcje panstwowe.

Biorac pod uwage nieche¢ politykéw do udziatu w tancach tradycyjnych i ich daze-
nie do utrzymania nieztomnie meskiej obecnosci, mozna by przypuszczac, ze taniec petni
niezbyt wazna role w ksztattowaniu publicznego wizerunku prezydentéw. Wyjatkiem sg
bale inauguracyjne, ktére stanowia wazny element zbiorowego wyobrazenia na temat
wspdtczesnych amerykanskich prezydentéw. Ceremonie otwierajace nowa kadencje
prezydencka to wydarzenia, ktére pozwalaja nowemu prezydentowi zaprezentowac
sie jako wzorcowa glowa rodziny. Obraz przywddcy tanczacego ze swoja zona na balu
inauguracyjnym, obecnie traktowany jako oczywisty, pojawil sie w gruncie rzeczy dos¢
niedawno. Po tym, jak zatanczyl pierwszy prezydent USA, George Washington, przez
trzydziesci trzy kadencje prezydenckie na przestrzeni ponad 175 lat tylko jeden przy-
wddca poszedt w jego Slady i zatanczyt na balu inauguracyjnym?!2. Bale organizowane,
by uczcié¢ objecie fotela przez nowego prezydenta, szybko staty sie amerykanska tradycja,
ale ich centralne postaci — sami przywddcy, do niedawna nie tanczyli. Do roku 1965
taniec uwazany byt za nielicujacy z powaga urzedu. Od lat 50. baléw inauguracyjnych
przybywato; prezydent Eisenhower uczestniczyt w dwdch ceremoniach podczas swojej
pierwszej kadencji i juz w czterech w czasie drugiej, rozpoczetej w 1953 roku. Do czasu
zaprzysiezenia Johna F. Kennedy’ego w 1961 baléw byto juz pieé. Liczba uroczystosci

rosta, ale prezydenci nadal nie tanczyli.

12 P. F. Boller, Presidential Inaugurations, Nowy Jork 2001, s. 201; Joint Congressional Committee
on Inaugural Ceremonies, 57th Presidential Inauguration, 21.01.2013, http://www.inaugural.se-
nate.gov/days-events/days-event/inaugural-ball, [data dostepu: 15.01.2015].
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Nieobecnos¢ prezydentéw na parkietach baléw inauguracyjnych zakonczyta sie
wraz z zaprzysiezeniem Lyndona Bainesa Johnsona, ktére miato miejsce w roku 1965.
Od tego momentu obywatele amerykanscy przywykli do tego, ze raz na cztery lata
ogladaja swojego nowego prezydenta tafnczacego z zong podczas uroczystej ceremonii
inauguracyjnej. Zdjecie kazdego takiego tanca przechodzi do historii jako symbol balu.
Chociaz fotografie te wykonywane sa w tancu, rzadko obrazuja ruch. Prezydenci i ich
zony stojq prosto, ze ztaczonymi dlonmi, patrzac na siebie nawzajem. Na fotografiach
przedstawiajacych pierwszy taniec, nowo wybrany prezydent nie jest portretowany
jako naczelny wodz, ale jako maz. Towarzystwo zony w tym szczegdlnym momen-
cie zmniejsza ryzyko, ze taniec zdradzi co$, czego prezydent nie chcialby pokazac.
Jedyne, co moze sugerowac fotografia pierwszego tanca, to relacja mitosna, ktéra
jednak przybiera bezpieczng posta¢ matzenstwa. Kreacja pierwszej damy, w prze-
ciwienstwie do prezydenckiego formalnego czarnego garnituru, staje sie tematem
budzacym powszechne zainteresowanie. Przygotowanie kreacji pierwszej damy
na bal inauguracyjny to ogromny prestiz dla projektanta. Tego samego nie mozna
powiedzieé o twdrcy prezydenckiego garnituru, ktéremu poSwieca sie bardzo mato
lub zero uwagi. Strdj, ktéry prezydent zaktada na bal inauguracyjny rézni sie zaledwie
odrobine od jego codziennego ubioru. Czarny garnitur i biatg koszule odrézniaja
od standardowego prezydenckiego stroju wytgcznie dodatki w postaci jedwabnych
klap i muszki. Na zdjeciach przedstawiajacych pierwszy taniec prezydenckiej pary
meskos¢ gtowy panstwa podkreslana jest przez obecnosé zony. On prowadzi, ona
podaza za nim. Taki taniec wymaga niewielu umiejetnosci i dzieki temu wiaze sie
z minimalnym ryzykiem. Taki taniec nigdy nie angazuje catego ciata, a jedynie stopy,
ramiona i minimalnie ugiete kolana. Nie jest to rzut otwarcia na meczu baseballowym
ani bieg przez boisko do koszykéwki. To spacer.

W Stanach Zjednoczonych taniec jest nie tylko feminizowany, ale takze wigzany
z rasg. Wlasnie dlatego, poza bezpiecznym kontekstem balu inauguracyjnego, taniec
jest praktyka ryzykowna dla kazdego prezydenta, potencjalnie najbardziej zagraza
Obamie. Czarny prezydent, ktory przez ciato jest w oczach niektérych niewystarczajaco
prezydencki, a dla grupy tzw. birthers'® — niewystarczajaco amerykanski, musi zacho-
wac szczegdlng ostroznosé, kiedy jest zapraszany do tanca. Wedtug socjolog Ashley
Mears, ,,obecnos¢ czarnej rodziny w Biatym Domu nie wyeliminowata stereotypow
zwigzanych z rasg i cielesnoscia, tylko pozwolita blizej im sie przyjrze¢”'4. Kolorowi
mezczyzni, ktérzy kandyduja na eksponowane stanowiska w panstwie, musza udowod-
ni¢, ze sg zdolni do reprezentowania catego narodu, a nie wytacznie jednej mniejszosci
lub rasy. Uzywajac terminéw Berlant, trudniej jest im pokazac sie jako ,,abstrakcyjni”

13 Tzw. Birthers — grupa os6b wierzacych w teorie méwiaca, ze Barack Obama nie urodzit sie w Sta-
nach Zjednoczonych, przez co nie moze legalnie obja¢ urzedu prezydenta USA.
14 A. Mears, Pricing Beauty, Los Angeles 2011, s. 195.



lub ,,odciele$nieni”. Praca, jaka musza wykonac, polega w duzej mierze na przekonaniu
innych, ze pod wzgledem kulturowym nie réznig sie niczym od biatych kandydatéw.
Ciemnoskdry prezydent, ktéremu rasi$ci odmawiajg prawa do reprezentowania narodu,
musi ostroznie obchodzi¢ sie z tak nacechowana rasowa praktyka, jaka jest taniec.

W 2007 roku Barack Obama, jeszcze jako kandydat do fotela, wzigt udziat w,Ellen
DeGeneres Show”, programie telewizyjnym prowadzonym przez popularng homo-
seksualna komiczke. DeGeneres ma w zwyczaju rozpoczynac swdj program od tanca
z zaproszonymi. W odcinku, kiedy Obama goscit w programie, DeGeneres przedstawita
go jako senatora Baracka Obame, ktéry ma szanse przej$¢ do historii jako pierwszy
kolorowy prezydent Stanéw Zjednoczonych. Kiedy wkroczyt do studia, grata muzyka.
Wszedt tanecznym krokiem, akcentujac rytm muzyki. Mozna powiedziec, ze podrygiwat.
Z nieznanych powodéw, jednym z elementdw scenografii byt worek treningowy. Kiedy
Obama doszedt do niego, zatrzymat sie na chwile, by wyprowadzic cios, a nastepnie
ruszyt w kierunku Ellen, ktéra za chwile dotaczyta do niego w taficu. Oboje mieli
na sobie czarne luzne spodnie i marynarki w tym samym kolorze. Poruszali si¢ zasad-
niczo w podobny sposdb, kwestionujac tym samym przekonanie, ze zdolnosci taneczne
sq zwigzane z réznicami rasy i pici. Zonaty, heteroseksualny czarny kandydat na prezy-
denta i biata lesbijka-gospodarz programu telewizyjnego, tanczyli razem. Ich wzajemnie
niedopasowane tozsamosci seksualne by¢ moze uniewaznity wystepujaca miedzy nimi
nieréwnos$¢ ptci. Ona ruszata sie bardziej energicznie niz on, ale oboje poruszali sie
od kolan w gére i z umiarkowanie sztywnym torsem. Po dwudziestu sekundach nagle
przestali i uScisneli sie po przyjacielsku na przywitanie.

Przez te dwadzie$cia sekund Obama tanczyt po bardzo cienkim lodzie. Ryzyko,
ze taniec zwrdci uwage odbiorcdw na jego rase, byto o tyle mniejsze, ze w niemal ten
sam sposob poruszata sie obok niego biata kobieta. Nagranie, ktérego popularno$é
siegnela trzynastu milionéw wyswietlen na YouTube, pomogto wykreowac wizerunek
kandydata jako mtodego duchem i rozrywkowego, a jednoczesnie rozsagdnego. W miare
jak mass media stopniowo zacieraja granice miedzy polityka a rozrywka, mamy coraz
wiecej okazji, by ogladaé tanczacych prezydentéw. Czotowi politycy regularnie gosz-
cza w wieczornych programach komediowych. Prezydentura i sposéb, w jaki cialo
prezydenta jest portretowane, bez watpienia zmienito sie wskutek dwdch kadencji
rzadéw Obamy. Czarny prezydent przestat by¢ jedynie wyobrazeniem. Podczas swoich
podrdzy zagranicznych Obama nigdy nie podjat znanej skadinad roli odmawiajacego
tanca, niezbornego ruchowo amerykanskiego prezydenta. Pomimo tego jego taniec
jest bliski granicy, ktéra okresla niemal catkowicie statyczng glowe panstwa. Obama
prezentuje $miate ruchy na boisku do koszykéwki, ale juz nie w sali balowej, co udowad-
nia, ze prezydentura nadal definiowana jest przez ideat meskosci sprawnej fizycznie,

ale umiarkowanej w ekspresji.

Przelozyta Natalia Schiller
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Jak dziataja na nas
rogwiane, dtugie wtosy?
Analiza wybranych oktadek
magazynow dla kobiet

w Swietle badan kulturowych

i neuroestetyki

Katedra Fotografii
Panstwowa Wyzsza Szkota Filmowa, Telewizyjna i Teatralna w Lodzi



Tytul-pytanie jest tu jednym z mozli-
wych punktoéw odniesienia do krotkiej
analizy specyfiki i funkcji wybranych
komunikatéw reklamowych (ana-
lizowanych gtéwnie ze wzgledu
na sposoby prezentowania modelek)
z. oktadek tzw. pism modowych,
zarowno na ptaszczyznie czytania
kulturowego, jak i analizy bodzcow
sktadajacych sie na percepcje komu-
nikatéw wizualnych. Co istotne,
jest to takze taki typ komunikatéw,
ktore tacza w sobie obraz, nazwijmy
go konwencjonalny (naturalny),
z komunikatem nacechowanym
estetycznie — a wiec blizszy temu,
co rozumiemy pod pojeciem sztuki.

Kody obrazowe powstaja w praktyce spotecznej komunikacji, a w ich analizie
znaczenie maja wszelkie konteksty sytuacyjne, kulturowe czy tez technologiczne
i techniczne, np. rézne formy miniaturyzacji ludzkiego wizerunku obrysowanego
ostrym konturem, ktére mozna objaé tzw. ,,jednym rzutem oka”. Zastosowane
w komunikatach wizualnych formy kodu wptywaja na okreslone reakcje naszego
modzgu — zwigzane miedzy innymi z proba klasyfikacji danego komunikatu jako image
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Moda: model(ka) i czytelnicy
O ikonicznych reprezentacjach w kulturze

M /

(widoku naturalnego/rzeczywistego) lub okreslonej formy picture (jako intencjonalnego,
autorskiego i charakteryzujacego sie wewnetrzna struktura estetyczna, materialnego
obrazu). Z punktu widzenia neuroestetyki, Piotr Przybysz wstepnie definiuje dzieto sztuki
(a wiec wezesniej zdefiniowane picture) jako obiekt, ktéry reprezentuje istote okreslonego
przedmiotu (sytuacji lub aspektu $wiata, niekoniecznie materialnego), i zostat stworzony
przez artyste z zamiarem wywotlania emocji estetycznej u odbiorcy, co zostaje osiagniete
m.in. dzieki procedurom deformacyjnym?.

Badania Piotra Przybysza i Piotra Markiewicza wskazuja, ze kazdy rodzaj sztuki
aktywizuje odrebne szlaki przetwarzania informacji czuciowej. Jak wykazaty badania,
podczas percepcji réznych rodzajéw malarstwa, pobudzane sa m.in. odmienne specy-
ficzne obszary kory mézgowej w tym zakrety potyliczne (odpowiedzialne za tzw. wczesng
percepcje)?. Ze wzgledu na charakter analizowanych tu komunikatéw wizualnych
pozwole sobie przytoczy¢ badania nad percepcja sztuki, na ktére powotuja sie w swoich
publikacjach wspomniani powyzej Przybysz i Markiewicz. Wiedza ta pozwala wyrdzni¢
kilka relacji percepcyjnych miedzy okreslonymi rodzajami komunikatéw wizualnych
(formami sztuki w znaczeniu picture) i zwigzanymi z nimi kulturowymi kontekstami
odbioru a odpowiedzialnymi za ich przyswojenie wyspecjalizowanymi osrodkami mézgu:

pejzaze — zakret potyliczno-skroniowy przysrodkowy, tzw. jezykowaty
(odpowiedzialny m.in. za widzenie struktur i barw, a w obszarze jezyka za
nazwy rzeczownikowe);

portrety — zakret wrzecionowaty (oraz obszar kory asocjacyjnej/styk trzech
ptatéw — tzw. pole 37 odpowiedzialne za rozpoznawanie twarzy®/okreslenie jej
tozsamosci, a takze m.in. za specyficzne przetwarzanie informacji leksykalnej,

takie jak czytanie);

1 P. Przybysz, P. Markiewicz, Neuroestetyka. Przeglqd zagadnien i kierunkéw badan, [w:] Obrazy

w umysle. Studia nad percepcjq i wyobrazniq, P. Francuz (red.), Warszawa 2007, s. 109.

2 Platy potyliczne to o$rodki wzroku, odpowiedzialne m.in. za analize koloru, ruchu, ksztattu,
glebi, skojarzenia wzrokowe, ocene — decyduja czy wrazenie jest dalej analizowane i jaki jest
jego priorytet. Warto jednak doda¢, ze David van Essen prowadzac na poczatku lat 90. XX wieku
badania nad percepcja wyodrebnil dziesie¢ hierarchicznych pozioméw przetwarzania informacji
wzrokowej, utworzonych przez 32 okolice korowe polaczone wzajemnie 305 Sciezkami, wykra-
czajacymi daleko poza plat potyliczny. Okazuje sie, ze percepcja wzrokowg zajmuje sie whasci-
wie polowa kory mézgu; por.: J. Wéjcik, Nauki o mézgu, http://www.kognitywistyka.net/mozg/
funkcje.html, [data dostepu: 15.10.2014].

3 System podstawowy np. zakret potyliczny odpowiada za wstepne rozpoznanie, czyli za np. iden-
tyfikacje twarzy (np. gérna cze$¢ bruzdy skroniowej odpowiada za rozpoznanie mimiki czy kie-
runku patrzenia, boczna czgsé zakretu wrzecionowatego za rozpoznanie elementéw statych np.
rasy i tozsamo$ci) i za przestanie sygnatu dalej do analizy przez systemy rozszerzone taczace
informacje o twarzy, np. z systemami jezykowymi, identyfikacja, pamiecia i reakcjami emocjo-
nalnymi, po to aby mogta nastapic¢ interakcja (podjecie dziatania). Jak podkresla Grabowska inne
neurony reagujg na twarz widziang en face a inne na twarz z profilu. Por. A. Grabowska, Percepcja,
[w:] Mézg a zachowanie, J. Zagrodzka, T. Gorska, A. Grabowska (red.), Warszawa 2006, s. 205
i187.



martwe natury - zakret potyliczny boczny (odpowiada m.in. takze za analize
ksztattu i glebi oraz za skojarzenia wzrokowe)*;
dzieta sztuki kinetycznej, ktére aktywizujg w korze mézgowej pola wzrokowe

wyzszego rzedu tzw. V5 oraz weze$niej pole V3, zwigzane z percepcjg ruchu®.

Badania wykazatly takze, ze:

obrazy malarskie sklasyfikowane jako piekne (w odréznieniu od sklasyfikowanych
jako neutralne) — aktywizuja kore oczodolows i przednig cze$¢ zakretu obreczy,
czyli obszary aktywne podczas wydawania sagdéw warto$ciujacych, bedace frag-
mentami ,uktadu nagrody” oraz lewa grzbietowo-boczna kore przedczolowa, czyli
cze$¢ odpowiedzialng m.in. za optymizm, ,,dobre nastawienie do zycia” i obnizajaca
poziom agresji;

obrazy sklasyfikowane jako piekne oraz obrazy sklasyfikowane jako brzydkie — nie
wywotujg pobudzenia odmiennych obszaréw anatomicznych, a jedynie powoduja
roznice w aktywnosci kory oczodotowej. Oba typy obrazéw wywotywaty réwniez
pobudzenie kory motorycznej réznigce sie jednak intensywno$cig: obrazy uznane
za pickne wywotywaty mniejsze pobudzenie kory motorycznej (tej odpowiedzialnej
za ruch, w tym czynno$ci manualne), obrazy brzydkie — wigksze (mozemy zaryzy-
kowad stwierdzenie, ze np. grymas dezaprobaty wymaga wigkszego skurczu miesni,
za ktory odpowiada wtasnie kora motoryczna);

im stabsza preferencja estetyczna obrazu, tym mniejsza aktywno$¢ prawego jadra
ogoniastego (odpowiedzialnego za np. rozbawienie, rado$¢ czy euforie). Zwiekszenie
preferencji estetycznej wiagze sie ze wzrostem aktywnosci zakretu potylicznego
(obustronnie, BA 18, 19), zakretu wrzecionowatego (obustronnie) oraz bruzdy
obreczy (lewej), ktére odpowiadajg m.in. za odczuwanie optymizmu i odczucie

satysfakcji®.

Obszary kory zaangazowane w analize wybranego komunikatu (a tym samym
wytwarzajace nasze doznanie percepcyjne) sg proporcjonalne do wagi bodzcéw, ktére
pobudzity nasz mechanizm uwagi, a zwtaszcza tzw. super-bodzcéw, bardzo istotnych
w odbiorze nacechowanych estetycznie komunikatéw wizualnych (a wiec podlegaja-
cych specyficznym deformacjom, w tym np. hiperbolizacji efektéw).

4 P. Przybysz, P. Markiewicz, Neuroestetyczne aspekty komunikacji wizualnej i wyobrazni,
https://www.academia.edu/1378639/Neuroestetyczne aspekty komunikacji wizualnej i
wyobra%C5%BAni_wsp%C3%B3%C5%82autor_Piotr_Markiewicz_, [dostep: 29.09.2014].

5 Np. inne pole - V4 odpowiada za percepcje barwy i ksztattu, por. A. Grabowska, Percepcja, op. cit.,
s. 186.

6 Ibidem, s. 112-113 https://www.academia.edu/1378639/Neuroestetyczne_aspekty komu-
nikacji_wizualnej i wyobra%C5%BAni_ wsp%C3%B3%C5%82autor_Piotr Markiewicz_,
[data dostepu: 29.09.2014] oraz J. Wéjcik, Nauki o mézgu, http://www.kognitywistyka.net/
mozg/funkcje.html, [data dostepu: 15.10.2014].
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Moda: model(ka) i czytelnicy
O ikonicznych reprezentacjach w kulturze

/

M

Zdjecia modelek/aktorek (obecnie czesciej osdb okreslanych ogdlnym mianem
celebrytéw) z tak zwanych magazynéw ,modowych” czy tez ,magazynow luksu-
sowych dla kobiet”” to typ komunikatu zawieszonego miedzy odbiorem ,widoku
rzeczywistego’/image (portretu okre$lonej osoby) a odbiorem picture (czyli odbio-
rem intencjonalnie — za pomoca wybranych srodkéw wyrazu — zmodyfikowanego
obrazu osoby). Od czaséw wynalezienia fotografii to swoiste napiecie miedzy image
a picture, czyli pomiedzy odbiorem obrazu fotograficznego jako bezposredniego

»Zapisu rzeczywistoéci”, a nie jedynie zapisu jej mozliwej reprezentacji, podobnie jak
w czwartej dekadzie XIX wieku, dotyczy takze obecnej potocznej i konwencjonalnej
reakeji na obraz fotograficzny.

Komunikaty nacechowane estetycznie, jak np. komunikaty reklamowe, podobnie
jak dzieta sztuki, sg bodZcem szczegdlnym dla naszego systemu percepcyjno-emocjo-
nalnego. To typ komunikatu, ktéry ma za zadanie wyrdznié sie z otoczenia, przyciagnac
i zaabsorbowaé naszg uwage, wywotaé¢ odpowiednie skojarzenia i emocje powigzane
z przekazywana trescig (i to zaréwno te uSwiadomione, jak i te nie do konca Swiadome).

Zestawienie wybranych oktadek polskiego wydania ,,Cosmopolitan”®

Gdy przyktadowo patrzymy na wybrang tu oktadke ,,Cosmopolitan” i podej-
mujemy sie jednej z mozliwych analiz zawartosci tresci (skupiajac sie na centralnie
umieszczonej modelce, traktujac tekst jako element towarzyszacy, ale bedacy w bez-
posredniej relacji), to np. z punktu widzenia badan spotecznych, jak i po czesci badan
nad percepcjg (w tym badan nad oddziatywaniem reklamy), stawiamy sobie m.in.
pytania typu: co nam komunikuje ta oktadka (w tym wpisana w nig fotografia kobiety),
a wiec co nam komunikuje umieszczona na oktadce kobieta? Gtéwnym motywem
oktadek tego typu pism jest przewaznie postaé lub czasem sama ciasno kadrowana
twarz. W wypadku zamieszczonego wyzej przyktadu kobieta jest ubrana w sukienke
bez ramigczek - strdj jest dopasowany, podkreslajacy jej figure. Wida¢ ciato, co nie
jest bez znaczenia w konteks$cie zamieszczonych obok tresci. Modelka patrzy wprost

7  Tak np. okresla sie na swojej stronie ,,Cosmopolitan” - www.cosmopolitan.pl.
8 Zrédlo ilustracji: www.cosmopolitan.pl.



na odbiorce, spojrzeniem osoby Swiadomej swojej atrakcyjnosci i pewnej siebie —
to dodatkowo podkresla jej postawa (postawa bliska postawie ,,zdobywcy” czy osoby

Ltryumfujacej”). Postac jest odbierana jako dynamiczna, zaréwno utozenie ciata, jak
irozwiane wlosy sugeruja ruch, w ten sposéb posta¢ wychodzi z tla, ale takze pojawia
sie tu dodatkowy kod symboliczny odczytania jej wygladu.

Nietatwo osiggnac taki efekt postugujac sie srodkiem przekazu z natury statycznym,
jakim jest zdjecie w prasie. Dlatego warto zwrdci¢ uwage, jak czesto na tego typu prze-
kazach wizualnych mamy postaci z rozwianymi wlosami (takze np. motyw rozwianych,
pomarszczonych tkanin), postacie wychylone do przodu czy imitujace ruch poprzez
uktad ciata i gesty (majace charakter retoryczny) — zabiegi te, jak fatwo sie domysli¢, sa
nakierowane na automatyczne reakcje percepcyjne naszego mézgu, gdzie reakcja na ruch
(jak i na jego imitacje) jest jedna z reakcji priorytetowych.

Zastanawiajac sie nad sensem uwidocznionych tu tresci wizualnych i tekstu,
stawiamy sobie pytanie o rozumienie przekazu, jaki o to, jak tego typu przekaz
jest odbierany (co podkresla jego tzw. ,wazno$¢” spoteczng czy kulturowa) — m.in.
w odniesieniu do tzw. roszczen nadawcy. Nie powinni$my mie¢ wiekszych ktopotéw
z ,odczytywaniem” postaci (zwlaszcza jesli nie trzeba wyrdznié jej z tta) zaréwno
na poziomie tzw. znaczenia przedmiotowego (w tym takze znaczenia umownego), gdy
widzimy i rozpoznajemy ludzka sylwetke, m.in. oceniamy mimike twarzy, postawe
i ubidr, jak i w wielu wypadkach na tzw. poziomie tresci, gdy okreslamy jej ,,osobo-
wos¢”, np. przywotujac z pamieci nasze doSwiadczenia zwigzane z konkretng osobg
oraz przypisane jej ,wlasciwosci”’, i tym samym klasyfikujemy ja jako okre$lonego
reprezentanta danej kultury. W tym wypadku, tak jak w wielu innych, elementy kon-
wencjonalne utatwiaja odbidr, podobnie jak pewne schematy ,,ideowe”°. Na poziomie
jezyka komunikat tez nie przedstawia zadnych trudnosci — krétkie, proste zdania-slo-
gany (skierowane do okre$lonej grupy odbiorczej, stad rodzaj zeniskoosobowy i czesto
liczba mnoga), sugeruje pewna potocznos¢, tatwosé, powszechnos¢ (sa to zwroty
bardzo typowe dla oktadek tego pisma). Jak w kazdym numerze mamy powtérzenie
stowa seks — tu w formie sexy — czyli mamy to czego pragna ,wszyscy”: szczescie,
zdrowie/urode i bogactwo, i oczywiscie wspomniany seks. Przywolane tu teksty
wysytaja do odbiorcy swoisty sygnat bezinteresownosci. Jak na swojej stronie podaje
wydawca, pismo inspiruje, motywuje, wspiera i radzi'!.

9 Oczywiscie w przypadku postaci, np. z okladek czasopism, okreslenie jej tozsamosci zalezy
od rozpoznawalnosci danej osoby w danym $rodowisku (w tym o jej tzw. medialnosci).

10 W tym takze zaakceptowana spotecznie idealizacja wygladu (wiekszo$¢ os6b ma przynajmniej
podstawowg wiedze o wizualnym ,,upiekszeniu” prezentowanych postaci, co nie do konca prze-
ktada sie na swiadomos¢ oddziatywania na nas tak zmienionych wizerunkdéw).

11 Pismo zwraca sie do Czytelniczki: Pewnej siebie i wlasnej wartosci. Zdeterminowanej w dqzeniu
do celu. Dbajqcej o wtasny rozwdj i kariere zawodowq. Aktywnej i nowoczesnej. (Zrédto: wydawca
Cosmopolitan: Marquard Media Polska), www.cosmopolitan.pl.
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Wracajac do kwestii wizualnych — co sankcjonuje na poziomie obrazu wspo-
mniane tu tzw. roszczenia nadawcy? Jednym z podstawowych czynnikdéw bedzie
samo zwrdcenie i przyciggniecie naszej uwagi mocnymi bodzcami wizualnymi, a jed-
noczes$nie tatwymi w odbiorze, konwencjonalnymi i uproszczonymi do kulturowo
utrwalonego znaku (ikony ,,dobrego/atrakcyjnego” wizerunku). Znaku, ktéry mozna
powiela¢ i poddawac technologicznej modyfikacji, takze wzorujac sie na ikonicznych

wyobrazeniach pigkna czy samego gestu pozowania.

Moda: model(ka) i czytelnicy
O ikonicznych reprezentacjach w kulturze

/

Zdjecia z projektu Macieja Urlicha ,,Taka jestem”'?

M

Pierwszym, ktéry od razu przychodzi do glowy jest mocna, czesto kontra-
stowa barwa, ktdéra ze wzgledu na specyfike swojego nasycenia i mocy kontrastu
jest tu takze bodZcem wzmocnionym (wyolbrzymionym). Podobnie iluzja ruchu
(a konkretnie imitacja/iluzja ruchu dynamizujaca obraz i dodajaca postaci wizualnej

»lekkosci”) — w tym uktad ciata i formy gestu, jak i tytutowe — tu rozwiane, dtugie
wlosy (dominujace na oktadkach tego typu magazynoéw) — w wielu wypadkach maja
charakter wyolbrzymiony (w niektérych wypadkach co najmniej jakby wiat hura-
gan). Kolejny bodziec to iluzja btysku (I$nienia) np. wltoséw, skory, tkanin i bizuterii,
wzmocniona na oktadkach stosowanym na nich btyszczacym lakierem (czyli dodatko-
wym potyskiem catej powierzchni, ktéry dodatkowo wzmacnia iluzje gtebi obrazu)®®.

12 O swoim projekcie autor pisze: ,Taka jestem” — dokumentacyjny cykl fotograficznych portretéw
przedstawia przypadkowe kobiety wspotczesnej dyskoteki. Ubiér, makijaz i sposob prezentacji swo-
jego wizerunku jest ich wtasnym wyborem. Zdjecia wykonano w 1édzkiej dyskotece w roku 2009.
Praca licencjacka dostepna w archiwum PWSFTviT. W oryginale zdjecia kolorowe.

13 Wymienione powyzej bodzce to takze dzieje ,,grzesznego oka”, o ktérych pisze m.in. Maria Po-
przecka, przywolujac opisang przez $w. Augustyna ,,pozadliwo$¢ oczu”, za ktéra wini oczy lubujace
sie w pieknych i réznorakich ksztattach, w $wietlistych i powabnych barwach. Swiety Augustyn,
Wyznania (ks. X) za: M. Poprzecka, Inne obrazy. Oko, widzenie, sztuka. Od Albertiego do Duchampa,
Gdansk 2008, s. 35.



I bardzo istotny bodziec, powigzany z instynktownym uwarunkowaniem percep-

cji, zwracanie naszej uwagi na wszystko, co na nas patrzy' (to koncentracja uwagi

na oczach i twarzy — wielokrotnie potwierdzona, cho¢by w prowadzonych od okoto

stu lat badaniach okulograficznych rejestrujacych aktywno$¢ wzrokows cztowieka'®,

a wcze$niej mocno podkreslana w réznych traktatach o rysunku, malarstwie czy

rzezbie od czaséw starozytnych).

Wymienione tu cechy to swoisty super-bodziec od lat intuicyjnie stosowany przez

artystéw a wspoltczesnie analizowany przez kognitywistéw (w tym neurobiologéw),

m.in. w ramach badan z obszaru neuroestetyki. Wyrdéznione w cytowanej wczesniej

pracy Markiewicza i Przybysza bodZce wizualne to m.in.:

14

bodziec iluzyjny —- wywotuyje iluzje wizualne, ktére w umysle odbiorcy tworzg
wrazenie istnienia przedmiotu, relacji lub cechy, cho¢ one w rzeczywistosci nie
wystepuja; przyktady: iluzja perspektywy, iluzja ruchu, iluzja btysku (I$nienia);

bodziec wyolbrzymiony - polega na deformacji cechy wizualnej obiektu przed-
stawionego (najczes$ciej wyolbrzymieniu jakiejs cechy), aby pobudzi¢ uktad
percepcyjno-emocjonalny odbiorcy; przyktady: posazek bogini Parvatti, nie wspo-
minajac o wezesniejszej tzw. Wenus paleolitycznej, czy tez duzo bardziej subtelna
idealizacja (w tym ,wyolbrzymienie” niektérych cech: dtugosci/ksztattu nég, rak,
szyi), jak i specyficzna ,idealna” dynamizacja uktadu ciata w klasycznej rzezbie

greckiej'®;

M.in. por. E. H. Gombrich, Pisma o sztuce i kulturze, przek!. zb., Krakow 2011, s. 142-146.

15 Wspdlczesne obrazowanie okulograficzne zastosowane np. w badaniach przeprowadzonych

16

przez Piotra Francuza na obrazach z kolekcji wilanowskiej. Na zamieszczonych w publikacji
ilustracjach z badan wida¢ intensywno$¢ skupienia naszej uwagi na twarzach (przede wszyst-
kim oczach postaci); w mniejszym stopniu, ale takze na oczach/pyskach zwierzat, a takze
na miejscach sugerujacych 1$nienie (np. bizuterii, 0zddb czy tkanin) oraz sugerujacych ruch. Por.
P. Francuz, Imagia. W kierunku neurokognitywnej teorii obrazu, Lublin 2013.

Swego rodzaju postulat ,idealizacji” bardzo wyraznie pojawit sie juz w sztuce antycznej, m.in.
u Arystotelesa w jego teorii mimesis, odnajdziemy zasade zgodnie z ktdrg artysta powinien
przedstawia¢ ludzi nie takimi jakimi sa, ale takimi jakimi by¢ powinni. Nigdy nie byt to jednak
ten typ idealizacji, ktdry kojarzymy ze swego rodzaju ,retuszem” rzeczywistosSci, byta to raczej
idea poszukiwania ,boskiego” wzorca, ich posagi to obraz istot przynalezacych do ,innego §wia-
ta”, Swiata sztuki i idei. Dopiero w okresie hellenistycznym dawne idee zastepowano tendencja-
mi naturalistycznymi, ale biorac pod uwage réwniez naszg wspodiczesna ,,pamiec¢” (kojarzenie)
sztuki greckiej mozemy powiedzieé, ze to co zostato wyidealizowane zostato przez nas mocniej
zapamietane/przezyte i stalo sie tym samym swoistym punktem odniesienia dla rozumienia
idei piekna, jak i odniesieniem dla pdzniejszych artystycznych inspiracji. Czesto zapominamy,
ze uktad ciala greckich rzezb (piekny, dynamiczny i majestatyczny zarazem) nie jest odwzorowa-
niem rzeczywistego ukladu ciata ludzkiego — to dzieta sztuki w specyficzny sposéb eksponujace
to, co wizualnie najwazniejsze w przekazaniu specyficznie ,wyidealizowanej” — podniesionej
do poziomu sztuki — tresci. Jak np. przypadek opisywanej przez Gombricha greckiej rzezby My-
rona (Dyskobol, ok. 450 p.n.e.); por.: E. H. Gombrich, O sztuce, przekt. zb. Poznan 2013, s. 90 (por.
takze rozdz. 4, Krélestwo pigkna, s. 99-115).
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bodziec relacyjny — wywotuje w umysle odbiorcy procedury poréwnywania
poprzez nawigzanie obrazu do prac innego autora (ale mozemy tu takze dodac
porownanie do kulturowo utrwalonego wzorca, np. wzorca pozy/pozowania —
ukladu ciata)V;

bodziec empatyzujacy — ma za zadanie silnie oddziatywac na psychike odbiorcy,
aktywizowac reakcje zainteresowania poznawczego i emocjonalnego wobec postaci
przedstawionych (np. nasza reakcja na gesty retoryczne ciata, a przede wszystkim

na wyraz twarzy/ w tym wyraz oczu — sposob patrzenia)'®.

Neuropsycholog Vilayanur S. Ramachandrana i filozof William Hirstein w swoich
badaniach nad percepcjg obrazéw szukali odpowiedzi na pytanie, jakie cechy obrazu
ludzie uwazajg za pociggajace. Doszli do wniosku, ze celem sztuki jest ukazanie w per-
cepcyjnie dostepny sposob istoty artystycznego tematu oraz wywotanie okreslonej
reakcji emocjonalnej odbiorcy — nie chodzi o wierne odwzorowanie rzeczywistosci, ale
jej wyolbrzymienie, przekraczanie lub znieksztalcanie. Preferowanie okre$lonego typu
deformujacych obraz bodZzcdéw, co podkreslali, zalezy w duzym stopniu od czynnikéw
kulturowych. W ujeciu tych badaczy, podobnie jak w pracach Gérana Hermeréna,
percepcja jest uwarunkowana mentalnym i kulturowym aparatem odbiorcy)¥. A wiec,
co podkreslat Gombrich, ,,mniej jestesSmy swiadomi wygladu rzeczy niz naszej na nie
reakcji”?, a zatem artysta (czy tworca reklamy) musi obmyslac takie uktady (wyglady),
na ktére zareagujemy jak na prawdziwy $wiat — prawdziwy Swiat, ktérego paradok-
salnie wygladu rzeczywistego nie jesteSmy Swiadomi.

,Cosmopolitan”: Sofia Vergara czerwiec 2013 (oktadka wydania koreanskiego i niemieckiego)/Sarah
Jessica Parker wrzesien 2013 oraz sierpien 2015 (oktadki wydania amerykanskiego)*

17 Co wida¢ m.in. na przywotanym powyzej przyktadzie zdje¢ M. Urlicha.

18 Wymienione tu bodzce zostaly pokrétce omdwione przez Markiewicza i Przybysza w rozdz. Typo-
logia artystycznych bodZcéw i reakcji wizualnych; por. P. Markiewicz, P. Przybysz, Neuroestetyczne
aspekty komunikacji wizualnej i wyobrazni, [w:] Obrazy w umysle, P. Francuz (red.), Warszawa
2007, s. 121-135.

19 Ibidem., s. 109.

20 E. H. Gombrich, Pisma o sztuce, op. cit., s. 147.

21 Zrédlo ilustracji: www.famousfix.com.



Biorac na warsztat wybrana oktadke ,,Cosmopolitan” (charakterystyczna dla
tego magazynu, jak choéby te powyzej) mozemy zauwazyd¢, ze np. swoistemu wyol-
brzymieniu bardzo czesto podlegaja: kontrasty barwne (dwie pierwsze oktadki
pokazuja réznice w odbiorze tej samej postaci w zaleznosci od zastosowanych
koloréw ubrania i napiséw; mamy tu takze réznice w kadrowaniu) czy tez l$nienie
(wloséw czy tkanin), symulacja ruchu uzyskiwana przez specyficzny uktad ciata (nie
do konica naturalne wygiecie, czesto przypominajace ksztatt litery S) i wloséw (fale
i loki dynamizuja wyglad postaci/wzmacniajg takze seksualnosé prezentowane;j
postaci), gesty oraz obraz postaci ,,idacej pod wiatr” (rozwianie wloséw i ubra-
nia)?2. Jak pisat William Hogarth — angielski malarz (XVII wiek) — ,,Zawilos¢ form
[...] zdefiniuje jako te osobliwosé tkwigcg w liniach tworzacych kompozycje, ktéra
sktania oko do swobodnego podazania za nimi, przyjemnos¢ za$, ktérej dostarcza
ona umystowi, pozwala nazwac ja piekng”?. Opis takiej stylizacji uktadu (pozy)
postaci odnajdujemy m.in. w pietnastowiecznym Traktacie o malarstwie (De pictura,
1435) Leona Battisty Albertiego®. W pewnym stopniu takze w poradach Leonarda
da Vinci dla mtodych adeptéw sztuki pojawiajg sie informacje o dynamizowaniu
uktadu ciata postaci na obrazach (o réznicowaniu péz oddajacych emocje, o wtosach

,kedzierzawych i rozwianych”, o szatach, ktére swobodnie powiewaja stanowiac
ozdobe”, o postaciach tak plastycznie odmalowanych, zeby nie wygladaty jak ,,kawa-
tek drewna”)?. U Albertiego mozemy przeczyta¢ wprost o dziataniu ,linii falujacych”
uktadu ciata, targanych wiatrem wtoséw, szat i galezi (z zalecen Albertiego korzystat
m.in. Botticelli, co wida¢ m.in. w jego Narodzinach Wenus, ok. 1485 czy w Wiosnie,
ok. 1478). Alberti twierdzil, ze malarstwo jest najtrudniejsza i najdoskonalszg ze
sztuk, poniewaz jej zadanie polega na przedstawianiu trdjwymiarowej rzeczywi-
sto$ci na dwuwymiarowej ptaszczyznie, a ponadto, ze jest to sztuka uczona, ktéra

wymaga obszernej wiedzy na temat Srodkéw osiagania iluzji?®.

22 Podobnie jak w klasycznej rzezbie greckiej twarz ma miec¢ ,,zywy” wyglad, ale jednoczesnie po-
zbawiona jest cech mimicznych, ktdre mogltyby naruszy¢ piekno idealnej twarzy. Podobnie wy-
glad pozostatych czesci ciala jest zgodny ze schematem ,tworzenia” wygladéw charakterystycz-
nych (w tym tatwych w odbiorze w tzw. ,jednym rzucie oka”) i idealnych zarazem (zgodnych
z przyjetymi wzorcami).

23 Cyt. za: E. H. Gombrich, O sztuce, op. cit., s. 96.

24 Notatki nazwane potem Traktatem o malarstwie, w pierwszej wersji przygotowane ok. 1530 roku
przez Francesco Melzi, a zredagowane i wydane ponad sto lat pdzniej — w 1651 roku.

25 Por. Leonardo da Vinci, Traktat o malarstwie, Ksiegi I, s. 191, przet. M. Rzepinska, Gdansk 2006,
s. 227, 276. Mozna tu takze ponownie przywotaé badania Francuza, ktére m.in. ujawniajgq wiek-
sze zainteresowanie obrazami o zdynamizowanym ruchu (sztywno siedzace postacie oceniano
jako mniej atrakcyjne). P. Francuz, Imagia..., op. cit.

26 A. Warburg, Narodziny Wenus i inne szkice renesansowe, przet. R. Kasperowicz, Gdansk 2010, s. 41.
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Alberti opisujac Narodziny Wenus z poematdéw homeryckich oraz z wierszy Angela
Poliziana, ktéry obmyslat serie relieféw z bramy wiodacej do patacu Wenus (uznano
Poliziana za doradce nie tylko Botticellego, ale takze Rafaela i Michata Aniota)?”
skoncentrowat sie na pieknie ulotnego ruchu. Jak podkre$la Aby Warburg:

rzucajace sie w oczy, wystepujace w takim samym stopniu w wierszu i w obra-
zie, dgzenie do pochwycenia ulotnego ruchu szat i wtoséw odpowiada tendencji
panujacej w kregach artystycznej gornej Italii od pierwszej tercji XV wieku, ktéra
znalazta najsilniejszy wyraz w Libre de pictura Albertiego, ktory pisal m.in.: , Pigk-
nie przeciez wygladaja na obrazach wtosy, grzywy, galezie i drzewa, listowie i szaty
przedstawione w ruchu. Jestem nawet zdania, ze wtosy moga miec siedem kierun-
kéw, ktdére wyliczytem powyzej: albo wijg sie utozone w wezet, albo rozsypuja sie
w powietrzu jak ptomienie, albo wysuwaja sie spod drugiej warstwy wtoséw, albo
unosza sie w rézne strony; takie tez moga by¢ rézne wygiecia i zakrzywienia gatezi

[...] Tego samego trzeba przestrzegac przy uktadaniu szat...”?8.

Dalej Alberti przestrzega przed nadmiarem - pisze o ruchach lekkich, umiar-
kowanych i wdziecznych, a dla uprawdopodobnienia obrazu (mitycznego przeciez
w swojej tresci) radzi umiesci¢, w rogu obrazu, twarz Zefira czy Austra unoszacych
sie wsrdéd chmur?. Ten ,wietrzny” ruch otwieral, wedtug renesansowego teoretyka,
pole do popisu dla wyobrazni pobudzanej ,,rozkietznanymi akcesoriami”. W tym
przypadku, jak i w wielu innych, intuicyjne wykorzystywanie przez artystow roz-
nych epok bodzcéw pobudzajacych nasza percepcje® wigzalo sie z powiazaniem
tzw. bodzcow niejednoznacznosci (iluzyjnosci) z wiekszym zainteresowaniem
odbiorcéw i z odczuwang przez nich ,,przyjemnoscia patrzenia” (powiazana takze
z aspektami kulturowymi i seksualnymi odbioru wspomnianych powyzej ,,rozkiet-
znanych akcesoriow”). Alberti ostrzegat jednak przed spotegowaniem pewnych
efektéw do granic zmanierowania (jako swoiscie ztego smaku), co stato sie m.in.
cecha niektérych dziet z konica wieku pietnastego. W przypadku oktadek (czyli
formy wspotczesnej reklamy) to ,zmanierowanie” miato za zadanie w nattoku
komunikatéw wizualnych przyciggnaé¢ (m.in. tym typem wyolbrzymionego bodzca)
uwage potencjalnych odbiorcow.

27 Ibidem, s. 41-42.

28 Ibidem.

29 Ibidem.

30 O czym pisza we wstepie Przybysz i Markiewicz: ,,Twércy, zanim jeszcze powstaly nauki o mézgu,
testowali na odbiorcach wrazliwo$¢ emocjonalna, mozliwosci sensoryczne i ograniczenia poznaw-
cze ujawniajace sie podczas percepcji dziet sztuki. Ich «nieSwiadomo$é» polega za$ na tym, ze za-
miast formulowac uniwersalne prawa rzadzace percepcja, intuicyjnie stosowali je w praktyce”.
Por.: P. Przybysz, P. Markiewicz, Neuroestetyczne aspekty komunikacji wizualnej i wyobrazni, op.
cit., s. 108.
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Przyklad oktadek ,Harper’s Bazaar”!

Na przyktadach , Harper’s Bazaar” mozemy zaobserwowac, jak uwaga odbiorcy
zostaje pobudzona np. przez dynamike i barwe z pierwszej oktadki, co wcale nie musi
sie przektadaé na nasze wybory estetyczne. W drugiej oktadce intryguje nas sama
twarz (zwtaszcza bardzo wyrazne oczy), iluzje ruchu wywotuje tu wspominane eso-
wate (,,S”) wygiecie ciala. W ostatniej oktadce nasze wieksze zainteresowanie moze
wywotaé rodzaj bodzca relacyjnego — zaréwno do skojarzenia z figurg geometryczna,
jak i, w przypadku odbiorcy bardziej ,,opatrzonego”, odwotanie do malarstwa (np.
do szesnastowiecznej sztuki portretu). Znaczenie (podobnie, jak i w dwdch pierwszych
oktadkach) ma tu takze swoista nienaturalno$é, w tym wizualne wyolbrzymienie
pewnych cech (w tym takze deformacja, np. reki Anne Hathaway).

Nie da sie jednak ukry¢, ze czestotliwos¢ pojawiania sie tego bodzca z lekka
ostabila jego dziatanie, ale zestawienie dwoch oktadek — np. wieksza iluzja ruchu
i oktadki mniej dynamicznej — od razu ujawnia swoiste ,,zainteresowanie naszego
mézgu” wyolbrzymionym bodZcem, nasza uwaga skupia sie na niektérych cechach
obrazu i powigzana jest z mozliwym odczuciem satysfakcji z ogladania (ale nieko-
niecznie, zbyt wyolbrzymiony bodziec moze nas zniecheci¢ — wywotac¢ cos w rodzaju
dysonansu odbiorczego). I co wazne, to zainteresowanie niekoniecznie musi przetozy¢
sie na podjete przez nas decyzje. Jednak w wielu wypadkach na poziom zapamieta-
nia obrazu i towarzyszacych mu emocji sita oddziatywania bodzca wizualnego ma
znaczenie. Wymieniony tu spreparowany bodziec (m.in. mocno ,falujace” linie ciata,
rozwiane wtosy, targane wiatrem czy pofaldowane ubranie - czy tez nie wspominany
tu jeszcze wzorzysty desen/zwlaszcza oparty na mocnych kontrastach) ma za zada-
nie wywotac¢ okre$lone emocje wzmacniajgce przekaz wizualny (wywotujac m.in.
efekt swoistej przyjemnosci odbiorczej). Podobnie jest z btyskiem, 1$nieniem (czyli
obecnoscig potyskliwych tkanin, bizuterii itp.), ktére jak podkresla Peter F. Smith

31 Zrédto ilustracji: www.harpersbazaar.com.
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(Syntax of cities, 1977), ukochat juz nasz ,,pierwotny/prymitywny mézg”, wybierajac
rozne blyszczace materie jako przedmioty na poziomie symbolicznym odczytywane
jako wyjatkowe, ,boskie” czy transcendentne (,,przekraczajace” w swojej istocie
wszystko to co zwykte). Popularne, okre$lane czesto mianem ,,prymitywnego”, umi-
towanie mocnych (nasyconych) barw czy btyszczacych przedmiotéw i zachwyt nad
promieniami stonca przebijajacymi przez chmury czy nad 1$niaca woda, podobnie jak
wyzwalaly pozytywne odczucia w mézgach naszych przodkéw, tak i u nas pobudzaja
limbiczne o$rodki oraz zwigzane z nimi emocje®?, a uktad limbiczny to ta cze$¢ mdzgu,
ktéra m.in. odpowiada za zachowania popedowe — zaspokojenie gtodu, pragnienia
i popedu seksualnego.

Dthugie, rozwiane wlosy juz przez naszych przodkéw — jak i wspdtczes$nie przez
nasze ,,prymitywne czesci mézgu” (co nie zawsze sobie uswiadamiamy) — odczyty-
wane byty jako znaczacy atrybut seksualnosci (takze jako symbol sity, niezwyktych
mocy, wyzwolenia i oczywiscie oznake zdrowia i piekna). O pieknych rozwianych wto-
sach pisali starozytni poeci (dtugie, rozwiane wtosy ukochat wspominany tu Homer),
ale z czasem, gdy seksualnos¢ zaczynata nabiera¢ wymiaru czego$ niedozwolonego,
grzesznego czy nieczystego — kobiece wlosy skrywaty sie pod coraz wiekszg iloscig cia-
snych splotéw i zaston. Juz w starozytnosci w sytuacjach publicznych kobiety musiaty
wtosy zaplataé i cze$ciowo przykrywac réznymi formami zaston. U Owidiusza w Sztuce
kochania mozemy przeczytaé porade: w sytuacji intymnej nie wstydz sie rozpusci¢
wtosy jako bachantki z Tesalii**. Rozpuszczone wlosy byty symbolem bachantek, ktére
podczas swiat ku czci Dionizosa wpadaty w ekstaze, rozpuszczone wlosy miaty tez
kobiety podczas olimpijskiego biegu (w trakcie igrzysk) — co istotne, Grecy uregulowali
to w odpowiednich zapisach®*.

Partick Olivelle w Hair and Society. Social Significance of Hair in South Asian
Traditions pisze o dtugosci wloséw jako o kulturowym kodzie (r6znym dla réznych
kultur i czaséw) — ale w wielu wypadkach znajdziemy tu elementy wspélne — wlosy
jako seksualnos¢ i postuszenstwo, a takze istnienie kulturowej opozycji, podziatu
na ,wlosy utozone i pod kontrola” i te pozostawione samym sobie (,,dzikie w swojej
naturze”)*. Tkonografia w odpowiedni sposéb utrwalita kulturowe kody. Dtugie, swo-
bodne wtosy (,,siedziba zadz erotycznych”) staty sie m.in. ikonograficznym symbolem
Lilith czy Marii Magdaleny (jawnogrzesznicy)®, w miejscach publicznych dosé¢ dtugo —

32 Por. P. F. Smith, Syntax of cities, wydanie elektroniczne Routledge 2007, s. 61-63 (e-book).

33 Cytat: [...] nie wstydz sie rozpusci¢ wlosy/jako bachantki z Tesalii/niech spadajq na ramiona/ po-
dobnie do dzikiej fali (wers. 1862-1866). Owidiusz, Sztuka kochania, przet. J. Ejsmond, Warszawa
2006.

34 K. Banel, Opowies¢ o wtosach, Warszawa 2010, s. 202.

35 Por. P. Olivelle, Hair and Society. Social Significance of Hair in South Asian Traditions, Londyn 2011.

36 Motywy te zostaly szerzej omowione w moim artykule Wtosy w sztuce. Kilka wybranych przyktadéw.
[w:] Kulturowy obraz wtosow, J. Bujak-Lechowicz, M. Kazmierczak, A. Stanecka (red.), Szczecin 2015.



takze w naszej XX-wiecznej kulturze — oznaczaty niedojrzatosé, a u kobiet dojrzatych
bytly ikonograficzna oznaka szalefistwa (dawniej takze opetania) albo znakiem kobiet
pozbawionych meskiej kontroli, prowokujacych swoja niezaleznos$cig czy tez seksu-
alnoscia. Obserwujac zmiany, ktére zachodzity w portretach kobiet, tu przyktadowo
na oktadkach ,,Harper’s Baazar” czy ,Vogue”, dostrzec tam mozna tendencje do coraz
czestszego umieszczania zdje¢ kobiet o swobodnie rozpuszczonych, a z czasem takze
rozwianych wlosach. Przyczyne tych zmian nalezy taczy¢ z dokonujaca sie wéwczas

rewolucja seksualna.

Przyktad jeszcze nielicznych oktadek ,Vogue” z lat 60. z rozpuszczonymi, dtugimi wlosami®

37 Zrédto ilustracji — archiwum oktadek magazynu ,Vogue™ http://www.vogue.co.uk/magazine/
archive [data dostepu: 15.10.2014]. W kolejnosci: lipiec 1951, kwiecien 1952, listopad 1954, gru-
dzien 1956, kwiecien 1958, luty 1959 (na zadnej z oktadek z 1.50 dostepnych w powyzszym
archiwum nie ma oktadki z dtugimi, rozpuszczonymi wlosami).

38 Ibidem. W kolejnoéci: pazdziernik 1964, czerwiec 1965, czerwiec 1966, kwiecien 1968.
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Warto takze podkresli¢, ze urok rozwianych wloséw — zwtaszcza ten utrwalony
przez ikonografie — nie dziata na nas tylko w odniesieniu do istot ludzkich,
bo to takze np. obrazowe znaczenie rozwianych konskich czy lwich grzyw, stanowiace
jednoczesnie znaki mocy, potegi, zwinnosci i lekkosci czy szalenstwa w jednym,
jak w stynnym Szale uniesiert Wtadystawa Podkowinskiego. Ciekawym przykta-
dem - na ktérym mozemy zaobserwowac wtasne reakcje na specyficzng konwencje
fotografowania ,,zwierzat-modeli/modelek” — s m.in. zdjecia Iwéw autorstwa Nicka
Brandta zamieszczone w cyklu A shadow falls (2005-2007) —i zatytutowane np. Lew
przed burzq siedzqcy profilem I, Masai Mara 2006 czy Portret lwa stojgcego w wietrze,
Masai Mara2006 *.

Wrtadystaw Podkowinski, Szat uniesieri, 1894. Zbiory Muzeum Narodowego w Krakowie*’

Dla kontrastu, na koniec, chciatabym pokazac¢ kilka wspoétczesnych artystycz-
nych fotografii mody Pawta Fabjanskiego ktére ustawiajg sie w swoistej opozycji
do utrwalonego, komercyjnego i masowego wizerunku modelki/modela z oktadki,
ale i tu wlosy —ich uktad, ruch czy blask — sg znaczacym srodkiem wyrazu, a w wielu
wypadkach stanowia jeden z istotnych super-bodzcéw wzmacniajacych site oddzia-
tywania danego przekazu wizualnego.

Widac¢ tu doskonale jak dziata ta opozycja, i jak jednocze$nie nowe formy pre-
zentacji, w zaleznosci od naszych kompetencji, w wielu wypadkach wykorzystuja
rodzaj bodzca, ktéry wymaga znajomosci ewolucji form obrazowania — w tym bodzca
relacyjnego, ktéry wywotuje w umysle odbiorcy procedury poréwnywania poprzez
nawigzania do konwencji, stylistyk czy tez do konkretnych prac innych artystow,

39 Cykl fotografii dostepny na stronie Nicka Brandta: http://www.nickbrandt.com/category.cfm.
40 Ilustracja za: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Podkowi%C5%84ski-Sza%C5%82_
uniesie%C5%84-MNK.jpg [data dostepu: 15.10.2014].



czy ogdélnie do zapamietanych ,,widokow” dziet sztuki. Mamy tu takze site oddzia-
tywania super-bodzcéw, a sa to w tym przypadku m.in.: kontrast bezruchu i ruchu,
kontrasty barwne, iluzje optyczne i inne formy deformacji i niejednoznacznosci,
w tym swoistego ,,niedopowiedzenia”, ktére naruszajac nasze codzienne wizualne
przyzwyczajenia, wzbudzaja zainteresowanie, wymagaja dtuzszej uwagi i tym
samym wzmacniajg przekaz.

na zdjeciach od lewej:

Natalia Pietruczuk / Division
Karolina Kur / United for Models
Klaudia / Wonder Models

41 Fotografie Pawel Fabjanski www. http://fabjanski.com/( I, II. dla XOXO, III. dla MELBA Magazine).
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Moda i cialo

jako elementy konstruowa-
nia

t02samosci w perspektywie
posthumanizmu

Instytut Wzornictwa



Celem niniejszego artykutu jest
przesSledzenie roli mody w procesie
ksztaltowania ciata i tozsamoSci w per-
spektywie posthumanizmui. red pojeciem mody

rozumiem tutaj specyficzny typ nastepujacych po sobie zmian w preferowanych
formach ubioru oraz sposobach zdobienia ciata (elementami mody sa wiec opaleni-
zna lub jej brak, kolczyki w takich lub innych miejscach, fryzury, czy nawet ksztatt
sylwetki). Innymi stowy, moda jest to proces statego zmieniania sie ideatu wygladu,
do ktérego nalezy dazyé. Zmiany w modzie czasami powodowane sg przetomami
zachodzacymi w technologii (np. wynalezieniem nylonu) lub zmianami spotecznymi
(np. spopularyzowanie spodni wsrdd kobiet), czesciej jednak, moda to nic innego jak
»Zmiana dla samej zmiany”!. Jak ujeta to jedna z moich respondentek, moda to ,,gust
w funkcji czasu”. Termin posthumanizm sprawia nieco wiecej probleméw przy defi-
niowaniu, bowiem rézni autorzy nadali mu rézne znaczenia. Badacze tacy jak Cary
Wolfe? i Monika Bakke, definiujg posthumanizm jako postawe krytykujaca filozofie
humanizmu, przede wszystkim, za jej antropocentryzm. Zdaniem Bakke to ,nie
postcztowiek jest tym, ktéry nadchodzi, ale zdecentrowany cztowiek — biologiczny
organizm ulokowany w sieci witalnych wspétzaleznosci z nie-ludzkimi formami
zycia i technologiami”®. Alternatywna definicja posthumanizmu (w tym znaczeniu
czasem utozsamianego z transhumanizmem) zaproponowana zostata — miedzy
innymi — przez Nicka Bostroma*i Francisa Fukuyame®. Wedtug nich, posthuma-
nizm to kierunek filozoficzny badajacy mozliwosci doskonalenia ludzkiego ciata,
a nawet ludzkosci jako takiej. Doskonalenie owo moze odbywac sie — zdaniem
posthumanistéw — dzieki rozwojowi technologii, biologii czy genetyki. Jestem
mniej optymistycznie nastawiona do tej wizji niz Bostrom, ktéry zasadniczo wierzy,
ze ,przeksztalcenie sie w postludzi mogtoby by¢ dla nas dobre™, ale zgadzam sie
z nim w petni, kiedy pisze on, ze cztowiek jest tak naprawde ,,praca niedokonczona,
w potowie gotowym przyczynkiem, ktéry mozemy przeksztatca¢ wedle naszych

Por. L. Svendsen, Fashion. A philosophy, Londyn 2006, s. 21-35.

Por. C. Wolfe, What is Posthumanism?, Minneapolis 2010.

M. Bakke, Biotransfiguracje. Sztuka i estetyka posthumanizmu, Poznan 2012. s. 8.

Por. N. Bostrom, Why I Want to be a Posthuman When I Grow Up, [w:] Medical Enhancement and

Posthumanity, B. Gordijn, R. Chadwick (red.), Berlin 2008, s. 107-137.

5 Por. F. Fukuyama, Our Posthuman Future: Consequences of the Biotechnology Revolution, Nowy
Jork 2002.

6 N. Bostrom, Why I Want..., op. cit., s. 108.
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pragnien”’. W artykule niniejszym pojecie posthumanizm, odnosi¢ sie bedzie do dru-
giej z wymienionych definicji.

Postaram si¢ wykaza¢, ze w $wiecie nagtych zmian spotecznych i technologicz-
nych, moda pelni znaczacg role w wyrazaniu niepokojéw i lekéw zwigzanych z ciatem
i tozsamoscia. Cialo jest czescia, przedtuzeniem tozsamosci — konstytuuje sie ona
iwyraza poprzez ciato®. Jezeli przyjmiemy za Anthonym Giddensem’, ze tozsamos¢
jest czyms$ ptynnym, zmiennym, stale przeksztatlcanym przez mniej lub bardziej Swia-
doma ,,prace nad soba”, naturalng konsekwencja takiego stanowiska bedzie uznanie,
ze ,praca nad ciatem” stanowi znaczaca czes¢ tego procesu. Fakt, ze mozliwosci trans-
formowania ludzkiego ciata stajq sie z roku na rok coraz wieksze, naturalnie zwieksza
obszar potencjalnie mozliwej ,,pracy nad ciatem”, co — budzac zainteresowanie z jednej
iniepokdj z drugiej strony — wptywa na obraz ludzkiego ciata we wszystkich sztukach
wizualnych, a szczegdlnie w modzie.

Ludzkie ciato przez wiele lat postrzegane bylo przez nauki spoteczne jako
lezace po stronie kultury, nie za$ natury. Zdaniem Zygmunta Baumana, socjo-
logia zainteresowana byta wyltacznie ,,cztowiekiem utkanym z uczué i mysli”°,
cztowiekiem pozbawionym ciata. Marcel Mauss w swoich Sposobach postugiwania
sie ciatem podkreslat fakt, ze ciato nie jest wcale tak niezmienne, jak by sie mogto
wydawa¢é. Wedtug tego badacza niemal kazdy ruch, ktéry wykonujemy, zapro-
gramowany zostat przez kulture, nie przez nature!'. Niestety, praca Maussa przez
dtugi czas nie znalazta kontynuatoréw. W ostatnich latach liczni socjologowie
i antropolodzy, wsréd nich Giddens i Bauman, przekonujaco dowiedli, ze tozsamos¢
cztowieka znajduje sie wiecznie w stadium zmiany, jest stale przeksztatcana i opra-
cowywana na nowo. Obaj podkreslajg znaczenie ciata w tym procesie, wykazujac,
ze jest ono integralng czes$cia tozsamosci wspdtczesnego cztowieka!?. Jednak mimo
duzego zainteresowania skutkami kultury konsumenckiej i jej wptywem na ciato,
jedynie okazjonalnie wspominaja o modzie. W tym samym czasie ci badacze, dla
ktérych moda stanowi gtéwne zrédto zainteresowan!®, sa zgodni co do opinii,

7 N. Bostrom, Transhumanist Values, http://www.nickbostrom.com/ethics/values.html, [data do-
stepu: 20.09.2015].

8 L. Svendsen, Fashion..., op. cit., s. 75.

9 Por. A. Giddens, Nowoczesno$¢ i tozsamos¢. Ja w epoce poznej nowoczesnosci, przet. A. Szulzycka,
Warszawa 2010.

10 Z. Bauman, Ciato i przemoc w obliczu ponowoczesnosci, Torun 1995, s. 70.

11 Por. M. Mauss, Sposoby postugiwania sie ciatem, [w:] tenze, Socjologia i antropologia, przet.
M. Krél, Warszawa 2001, s. 538-566.

12 Por. A. Giddens, Nowoczesnosc..., op. cit.; Z. Bauman, Consuming Life, Cambridge 2007.

13 Por. C. Evans, Fashion at the Edge: Spectacle, Modernity, and Deathliness, Londyn, New Haven
2003; L. Svendsen, Fashion..., op. cit.; F. Davis, Fashion, Culture and Identity, Chicago, Londyn
1992.



ze moda wrecz dyktuje nam, jak powinno wygladacé ciato'*. Uzywajac terminologii
Michela Foucaulta, moda produkuje prawdy o ciele?®.

Jeste$my sktonni uwazad, ze to nasze ciata nadaja ksztatt naszym ubraniom. Nie-
noszone ubrania sa ptaskie i puste. Musimy je zatozy¢, by tchnaé w nie zycie. Jednak
owo wrazenie mozna z tatwoscig odwrécic. Istnieje wiele przyktadéw na to, ze to ubidr
przeksztatca cialo. Pozornie — wysokie buty, poduszki na ramiona, krynoliny, nato-
miast faktycznie wiktorianskie gorsety, czy potudniowoafrykanskie obrecze na szyje.
Anne Hollander'® zauwazyla, ze akty namalowane w poszczegdlnych okresach
historycznych odzwierciedlaja ksztatt noszonych w tym czasie ubran. Innymi stowy,
cialo jest negatywem ubran, ktére nosi. Albo, jak ujat to Kenneth Clark, nagie cialo
odziane jest w kulture'. Spojrzmy na Ewe z Ottarza Gandawskiego Jana i Huberta van
Eyckow — jej waskie ramiona, szerokie biodra i okragly brzuch — a zobaczymy, ze zdaje
sie ona by¢ stworzona do tego, by nosi¢ poszerzane sredniowieczne suknie w ksztatcie
litery A. Typowy przyktad takiej sukni mozemy zobaczy¢ na innym obrazie Jana van
Eycka, znanym jako Portret Matzonkéw Arnolfinich. Kobieta na obrazie ma na sobie
typowa dla tego okresu poszerzang od talii suknie. Jesli poréwnamy Ewe z panig
Arnolfini zobaczymy, Ze ogdlne zarysy sylwetek sa niemal identyczne — jakby$my mieli
do czynienia z papierowymi laleczkami, ktérym naktada sie ubranka. Podobnie akty
Tycjana odzwierciedlaja ksztalty sukni noszonych w péznym renesansie. Ubrania
redefiniuja ciato, nadaja mu inny ksztatt i inny wyraz.

Elsa Schiaparelli, jedna z najwazniejszych projektantek mody dwudziestolecia
miedzywojennego, uwazata, ze to nie ubrania powinny dostosowywac sie do ciata,

14 Ciekawym przykltadem potwierdzajacym teorie, ze moda dyktuje nam nie tylko to, co jest sty-
lowe, ale takze, co jest piekne, jest jeden z odcinkéw amerykanskiej edycji programu telewizyj-
nego Project Runway (odcinek 4., seria 4., emisja w listopadzie 2007 roku). W ramach konkur-
su, uczestniczacy w programie projektanci mieli wybraé¢ po jednym z dwunastu niemodnych
trendéw, a nastepnie uzy¢ ich w minikolekcji. Do wyboru mieli m.in.: sztuczng skoére, legginsy,
wyciecia, kombinezony, fredzle, neonowe kolory. Uczestnicy programu byli zgodni co do tego,
ze trendy te sg ,niemodne nie bez powodu”, ze sa obiektywnie brzydkie, i ,,nigdy nie wréca”.
Tymczasem, w ciagu sze$ciu lat, jakie minety od realizacji odcinka, dostownie wszystkie dwana-
Scie wrdcilo na §wiatowe wybiegi, a o popularnosci legginsow czy neonowych koloréw nie trzeba
nikogo przekonywac.

15 Focault nie byt zainteresowany moda, mimo to uwazam jego teorie za bardzo przydatne do anali-
zy wptywu mody na spoteczenstwo. Zdaniem Foucaulta, wtadza we wspolczesnej rzeczywistosci
dziata w sposdb rozproszony, ustanawiajgc prawdy i normy, ktére przyjmowane przez spole-
czehstwo sg nastepnie wzmacniane przez jego czlonkéw - przez sam fakt, ze spoleczenstwo
w nie wierzy i uznaje za wlasne. Rzeczone normy szybko stajg sie uniwersalne (por. M. Michel
Foucault, Nadzorowac i karaé. Narodziny wiezienia, przet. T. Komendant, Warszawa 1993). Po-
dobnie moda ma zdolnoé¢ produkowania prawd o stroju, pieknie i ciele. Moda méwi nam, co jest
tadne, a co brzydkie, co powinniSmy nosi¢, a nawet, jak powinni$my sie zachowywac, by osig-
gnac szczescie.

16 A. Hollander, Seeing through clothes, Nowy Jork 1985, s. 85.

17 H. Koda, Extreme Beauty. The Body transformed, Nowy Jork 2001, s. 8.
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a ciato do ubran'®. Podczas gdy Chanel, najwieksza rywalka Schiaparelli, konsekwent-
nie projektowata mode prosta i wygodna, Schiaparelli inspirowata sie surrealistami
i tworzyta najbardziej fantazyjne kreacje. W roku 2012, pracujaca dla japonskiej edycji

”

,Vogue’a” Anna Dello Russo data do zrozumienia w reklamie firmy H&M, ze moda
po prostu musi by¢ niewygodna — ,,jesli jest ci wygodnie, nigdy nie osiggniesz wtasci-
wego wygladu”. Stowa te wskazuja, ze wspotczesna moda obrata sobie za mentorke
raczej Schiaparelli niz Chanel.

Jednym z najbardziej znanych przyktadéw przedefiniowania ciala przez mode
jest kolekcja japonskiej projektantki Rei Kawakubo, wystepujacej pod marka Comme
des Garcons. Kolekcja, nazwana Dress becomes body, pokazana zostata w Paryzu
w 1996 roku. Teoretyk mody Caroline Evans, tak opisuje to wydarzenie: ,nie ma
muzyki ani wybiegu. Pierwsza modelka pojawia sie w obcistej, biatej, potprze-
zroczystej sukience z dwoma wybrzuszeniami na topatkach, przypominajacymi
niewyklute skrzydta aniota. Kazda kolejna modelka w czasie trwania pokazu pojawia
sie z wiekszymi, i zdaniem wiekszoSci komentatoréw, coraz bardziej dziwacznymi
wybrzuszeniami [...]. Wktadki na ciele utozone sa niesymetrycznie, ciagna sie
wzdtuz ramienia, biegna po skosie przez biodro, w dét plecéw, okrazaja tors”.

Wybrzuszenia znajdowaly sie w miejscach, w ktérych nikt by sie nie spodzie-
wat. Tylko jaki$ rodzaj choroby lub mutacji mégtby doprowadzi¢ do powstania takich
ciat - i faktycznie — sprzedawcy pracujacy w sklepach Comme des Gargons ubrania
z kolekcji nazywali miedzy sobg ,,guzami rakowymi”. ,Elle” i ,Vouge” opublikowaty
sesje zdjeciowe kolekeji, ale do zdje¢ usunieto z ubran wiekszos¢ puf. Tam, gdzie Evans
widziata ,,skrzydta aniota”, inni widzieli garb Quasimodo®.

Wydana przez Comme des Garcons notatka prasowa glosita: ,[...] ciato spotyka
stroj, ciato staje sie strojem, strdj staje sie cialem”. Proponuje przyjrze¢ sie tym twier-
dzeniom doktadnie;.

Cialo spotyka strdj — to najbardziej oczywiste stwierdzenie, akt ubierania sie.

Cialo staje sie strojem — to twierdzenie proponuje zestawi¢ z obserwacjami
Hollander. Cztowiek wychowany w spoteczenstwie nie moze w petni powrdcié
do stadium nagosci. Raz ubrane ciato nigdy nie jest w petni nagie. Cialo jest zawsze

,ubrane w kulture” — poprzez opalenizne, fryzure, manicure, tatuaze, kolczyki, depi-
lacje, operacje plastyczne i inne modyfikacje, ciato samo w sobie staje sie strojem.
Nie mozemy w petni powrdci¢ do stanu natury — a skoro tak, czy w ogodle jesteSmy
czescig natury? Wedtug Katherine Hayles, postludzie bedg widzie¢ ciato jako

18 L. Svendsen, Fashion..., op. cit., s. 77.

19 C. Evans, Dress becomes body becomes dress. Are you an object or a subject? On Comme des garcons
and self-fashioning, ,,032c” nr 4, 2002, s. 82-87.

20 Takich poréwnan dokonano w ,, The Guardian” i ,Village Voice”.



niewiele wiecej niz akcesorium mody?'. Evans pisze: ,wiemy juz, ze kosmetyki moga
staé sie ciatem poprzez liposukcje albo chirurgie plastyczna [...]. Zatem pytanie,
jakie stawia kolekcja, nie brzmi, czy jeste$ tu podmiotem czy przedmiotem, ale
jakiego typu podmiotem — przysztym podmiotem - jeste$. Nowe technologie zmu-
szaja nas do ponownego przemyslenia relacji miedzy ciatem i tozsamoscia. Juz
teraz niepostrzezenie rozszerzyly parametry naszych ciat i naszych swiadomosci”?2.

Strdj staje sie cialem — wiekszo$¢ ludzi czuje sie nieswojo patrzac na bufy
i wybrzuszenia autorstwa Kawakubo. Prawdopodobnie nie z powodu ich wielko$ci —
historia zna pufy wieksze i spddnice szersze, niz te zaprezentowane przez Comme
des Garcons. Moze z powodu ich asymetrii — udowodniono, ze generalnie ludzki
mézg odbiera asymetrie w ciele cztowieka jako zaburzenie?®. Poniewaz lewa i prawa
czes¢ naszego ciala ksztaltowane sg przez te same geny, wszelkie réznice w ich
budowie wynikaja z braku odpornosci na wptywy Srodowiskowe. Ale czy mézg nie
powinien rozumieé, ze ciato modelki pozostaje zdrowe i symetryczne, ze to tylko
ubrania burza ten porzadek? Wyglada na to, Ze korelacja miedzy cialem a ubiorem
jest tak silna, ze automatycznie oczekujemy, by ogdlny ksztatt sylwetki i stroju
korespondowaty ze soba. Svendsen przypomina nam, ze nasze ubrania sa nam
blizsze niz cokolwiek innego. Fizycznie staja sie nasza druga skéra, zas na poziomie
emocjonalnym sa zaréwno maska, ktéra nas chroni, jak i ekranem, za posrednic-
twem ktorego sie prezentujemy. Nasz stroj jest widzialng metaforg i przedtuzeniem
naszego ,ja”. Ubrania to pars pro toto osoby. Widzimy to zaréwno w przypadku
relikwii swietych, magii Voodoo, jak i w przypadku zakochanego mezczyzny nie-
rozstajacego sie z drobiazgiem pochodzacym ze stroju ukochanej.

Przykladem pokazujacym zacieranie sie réznic miedzy cialem a uzywanymi
przez nie akcesoriami, jest dobrze znana i szeroko dyskutowana wspoét-
praca miedzy awangardowym projektantem mody Alexandrem McQueenem
a lekkoatletka Aimee Mullins. Krétko po pierwszych urodzinach Mullins, jej nogi,
nieco ponizej kolan, zostaty amputowane. McQueen zaprosit ja do udziatu w poka-
zie w sezonie wiosna/lato 1999. Mullins wystapita wtedy na recznie rzezbionych,
pokrytych kwiecistym reliefem, drewnianych protezach. Miaty one ksztatt wysokich
butéw, a ze szczupta i wysoka Mullins nie wyrdzniata sie na tle pozostatych modelek,

nikt z obserwatoréw nie zorientowat sie, ze na pokazie dzieje sie co$§ wyjatkowego.

21 K. Hayles, How we Became posthuman. Virtual Bodies in cybernetics, literature and informatics,
Chicago, Londyn, The University of Chicago Press, 1999, s. 5.

22 C. Evans, Fashion at the Edge..., op. cit., s. 82-87.

23 Por. K. Grammer, R. Thornhill, Human Facial Attractiveness and Sexual Selection: The Role of Sym-
metry and Averageness, ,Journal of Comparative Psychology” vol. 108, nr 3, 1994, s. 233-242;
R. Thornthill, S. Gangestad, Human facial beauty. Averageness, Symmetry, and Parasite Resistance,
,2Human Nature”, vol. 4(3), 1993, s. 237-269.
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Jesli wierzy¢ relacji Mullins, publiczno$é byta przekonana, ze widzi po prostu buty?*.
W 2009 roku, na konferencji TED, Mullins zaprezentowata widzom swoich dwanascie
par nég. Opowiedziata o tym, jak pozwalaja jej osiggad rézny wzrost i rézne relacje
z podlozem. Zwrdcita uwage na to, ze proteza wcale nie musi przypominac czesci ciala,
a jej uzytkownik moze teoretycznie zaprojektowaé w miejscu brakujacej konczyny
cokolwiek zechce. ,,Zaczetam powoli rezygnowac z nasladowania ludzkiego ciata jako
jedynego ideatu estetycznego. ZrobiliSmy na przyktad te buty, ktére ludzie nazwali
szklanymi, cho¢ w rzeczywistosci to przezroczysty poliuretan. Nastepnie zrobilismy te
nogi — wypetnione ziemia, z systemem korzeniowym ziemniaka rosngcym w $rodku
iburaka na gorze, i czarujacym mosieznym paluchem. Kolejne, wygladajace jak meduza,
takze z poliuretanu®. Ijedyna funkcja, jakq maja te nogi [...], to prowokowanie zmystéw
irozpalanie wyobrazni”?®.

McQueen i Mullins stali sie pionierami koncepcji projektanta mody jako projektanta
ciata — zawodu, ktéry by¢ moze wyksztalci sie z artystéw i chirurgéw plastycznych. Mul-
lins podsumowata swoje wystapienie stowami, ktére moga mie¢ niebagatelne znaczenie
dla mody i designu: ,,proteza nie jest juz symbolem koniecznosci zastapienia czegos,
uzupelnienia straty. Staje sie symbolem tego, Ze jej uzytkownik ma wtadze stworzenia
w miejscu konczyny czego tylko zechce. Ludzie dotad postrzegani jako niepetnosprawni
teraz stajq sie architektami swojej wlasnej tozsamosci. W rzeczy samej, kontynuuja
przeobrazanie swoich tozsamosci poprzez projektowanie swoich ciat”?.

Rezygnacja z nasladowania ludzkiego ciata w tworzeniu protez, miewa zaskakujace
konsekwencje. Do niedawna, pozbawione dloni dzieci, musiaty czestokro¢ obywac sie bez
protezy, bowiem w petni funkcjonalna proteza przypominajaca wygladem ludzkie ciato
jest droga i musi by¢ kilkukrotnie wymieniana ze wzgledu na to, ze dziecko ro$nie. Wielu
rodzicéw nie sta¢ na taki wydatek. W ostatnich latach grupa ludzi skupionych w organi-
zacji o nazwie E-Nabled wpadta na pomyst wydrukowania protezy dtoni na drukarce 3D.
Wykonane przez nich protezy nie przypominaja ludzkiego ciata, ale sa lekkie, kolo-
rowe, kosztujg mniej niz 50 dolaréw, a ponadto moga wygladac jak dton Iron Mana.
Rezygnacja z ludzkiego ciata jako wzorca niespodziewanie otworzyta szereg drzwi.
Niepelnosprawny kilkulatek moze poczu¢ sie jak bohater z komiksu, jak Robocop lub
tajny agent. Dzieki temu dziecko ma szanse spojrzenia na swojg niepelnosprawnos¢ nie
jak na powdd do wstydu, ale niedokonczona opowies¢, do ktérej samo pisze zakonczenie.

Idea, ze wszyscy jesteSmy projektantami swoich cial, jest nowa, ale dobrze ugrun-
towana. W pewnym sensie, kazdy zabieg majacy na celu upiekszanie ciata mozna
okresli¢ mianem projektowania. Juz okres wiktorianski wyraznie modyfikowat ciato

24 http://blog.metmuseum.org/alexandermcqueen/ensemble-no-13/, [data dostepu: 20.10.2014].
25 Opisywane protezy byly rekwizytami w filmie ,Cremaster 3” Matthew Barneya (2002).

26 www.ted.com/talks/aimee_mullins_prosthetic_aesthetics.html, [data dostepu: 20.10.2014].
27 Ibidem.



przez gorset, w tym samym czasie ,wynaleziono” tez pierwsze diety, stuzace — nie
jak wczesniej — doskonaleniu duchowemu lub zdrowiu, ale osigganiu estetycznego
ideatu?®. Miedzy zaktadajaca gorset wiktorianska damg a wspdtczesna jednostka
zorientowang na mode, istnieje znaczaca réznica. Ta pierwsza dazyta do osiagniecia
obiektywnego — w jej kulturze — ideatu piekna, ktéry pozostawal niezmienny przez
przynajmniej kilkadziesiat lat, ta druga natomiast, podaza za moda bardziej niz
za pieknem i akceptuje fakt, ze éw ,,projekt”, ktérym jest ciato, bedzie przeksztatcany
kilkakrotnie w ciggu zycia. Niemniej, mozna tez odnalez¢ miedzy nimi pewne podo-
bienstwa —jedno i drugie dziatanie moze by¢ interpretowane jako akt kompulsywnej
kontroli. Poniewaz nie mozemy kontrolowa¢ swojego otoczenia, wycofujemy sie ponie-
kad do swojego wnetrza i skupiamy sie na kontrolowaniu wtasnego ciata — poprzez
¢wiczenia, diety, rezimy ciata, ktére jak wierzymy, pozwalajq nam sie doskonalié¢
i zblizajgq nas do ideatu. Valerie Steele twierdzi, ze gorset w pewnym sensie nigdy
nie zniknat — zostatl zastapiony przez ,rezim fitnessu”?. Svendsen pyta: ,,czy osoba,
ktora rzezbi swoje ciato nie gorsetem, a statym wysitkiem na sitowni, naprawde moze
uwazad, ze jest od niego wolna?”%0.

Wspolczesna rzeczywisto$¢ daje nam mozliwo$é samorealizacji w dowolnie wybra-
nej przez nas formie. Kazdy z nas, jesli tylko chce, moze ,wynalez¢” siebie na nowo.
Tozsamos$¢ moze by¢ projektowana, przeksztatcana za pomocg technologii, dostoso-
wywana do zmieniajacych sie warunkéw, wreszcie, mozemy sie nig bawi¢®'. Wolnosé¢
ta jednak wigze sie z wielkim ryzykiem. Przesuwajac ciato, z pozycji biologicznej statej,
w kierunku kulturowej zmiennej, stajemy sie za nie odpowiedzialni, co skutkuje neu-
rotycznym strachem przed utrata kontroli, i wyraza sie w wielu formach zachowan
kompulsywnych —w tym anoreksji, uzaleznieniach od operacji plastycznych itp. Wedtug
Evans, moda, a zwlaszcza moda awangardowa, wyraza te leki. Jej zdaniem bowiem,
moda méwi niezaleznie od swoich twoércéw i ma zdolno$¢ unaoczniania kulturowej
traumy. W opinii Evans, ,,moda jest histeryczna”*2.

Moda chetnie i odwaznie wykorzystuje nowe mozliwosci dane ciatu, tworzy
bajkowe stwory, cyborgi i potwory, zostawiajac za sobg nie tylko klasyczng definicje
piekna, ale i klasyczna definicje cztowieczenstwa. Taki byt motyw przewodni m.in.
kolekcji Plato’s Atlantis Alexandra McQueena. Projektant optycznie przeksztatcit
modelki tak, by przypominaty istoty postludzkie. Zamystem kolekeji byto przedsta-
wienie wizji przysztosci, w ktérej pokrywy lodowe na biegunach stopia sie, a ludzie
ewoluuja w kierunku zycia pod woda. Ludzkosé¢ ,,wréci tam skad przyszta” — glosita

28 L. Svendsen, Fashion..., op. cit. s. 76.

29 V. Steele, The corset: fashion and eroticism, [w:] ,,Fashion Theory” II 1999, s. 38.
30 L. Svendsen, Fashion..., op. cit., s. 83.

31 C. Evans, Fashion at the Edge..., op. cit., s. 281.

32 Ibidem, s. 6.
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notatka prasowa. Fryzury modelek siegaty czterdziestu centymetréw, buty miaty
niemal trzydziestocentymetrowa wysokosé. W efekcie, widzowi wydawato sie,
ze po wybiegu stagpaja stworzenia majace po dwa i p6t metra wzrostu. Niektdre
ze strojow przypominaty pancerze owada, inne pokryte byly nadrukami we
wzOr gadziej skory. Wielkie, blyszczace cekiny wygladaty jak zbroja albo tuska.
Innymi stowy, McQueen w pelni osiggnat zamierzony efekt — wrazenie nowej
rasy, potomkéw cztowieka. Zaznaczy¢ trzeba, ze w owym eksperymencie nie byt
on ani jedyny, ani pierwszy. W pokazie haute couture na jesiefni/zime 1997, Thierry
Mugler zaprezentowatl suknie inspirowang mityczng chimera. Ozdobiona ceki-
nami, piérami i konskim wtosiem ,jest tak niepraktyczna i cenna, ze wydaje sie
obdarzac osobe, ktdra ja nosi nadludzkimi mocami”*® — napisano w recenzji wystawy
Extreme Beauty: The Body Transformed w Metropolitan Museum w 2001 roku.
Peruka z pior i zétte szkta kontaktowe dopetnity wrazenia nie-ludzkiej istoty. W podob-
nej stylistyce tworzyt réwniez duet Fyodor-Golan. Modelka o skdrze pokrytej zielonym
brokatem, w sukience wygladajacej jak pancerz, wystapita na pokazie jesien/zima
2012. Z kolei Mountain Yam ma w swoim portfolio suknie, ktérej elementem byty
gatezie drzew zdajace sie wyrastac z ciata modelki, ,,bysSmy dostrzegli morfologiczna
mozliwo$¢ zaistnienia postludzkiego gatunku, ktéry moze potaczy¢ swa pule genowa
z innymi” - napisat jeden z blogeréw?>*.

Koncept hybrydycznosci wykorzystuje w swoich pracach takze Iris van Her-
pen. Do kolekcji haute couture na jesien/zime 2011, van Herpen we wspdlpracy
z United Nude, stworzyta buty inspirowane figowcem bengalskim. Jest to drzewo,
ktdre z galezi wypuszcza pedy majace zdolnos¢ zakorzeniania sie po osiggnieciu
poziomu gleby. W ten sposéb tworzg sie dodatkowe pnie. RoSlina jest w stanie
przetrwac uschniecie gléwnego pnia i staje sie drzewem kolumnowym — widok ten
sprawia wrazenie wielu splatanych drzew. Buty na pokazie van Herpen wygladaty
jak platanina korzeni lub drobnych macek, twér przyrody bardziej niz cztowieka.
Obserwator mogt odnie$¢ wrazenie, ze buty te sg cze$cig modelki - jej wlasnym
»Systemem korzeniowym,” albo tez, odwrotnie, Ze s3 obcym, zywym organizmem
usitujacym jq zniewoli¢ — niczym weze Laokoona. Elementem tej samej kolekcji byta
stynna sukienka-szkielet z biatego plastiku przypominajacego kosci, wydrukowa-
naw technologii 3D. ,,Paradoksalnie, sukienka czyni modelke jeszcze bardziej naga,
niz gdyby nie miata ona niczego na sobie. Struktura szkieletu zdaje sie pozbawiaé ja

33 http://www.metmuseum.org/research/metpublications/Extreme Beauty The Body Transfor-
med, [data dostepu 20.09.2014].

34 R. Hariman, Polarized Visions of the Post-Human, http://www.nocaptionneeded.com/2010/02/
polarized-visions-of-the-post-human/, [data dostepu: 20.09.2014].



jej wiasnej skory” — napisat portal Forbes.com?®®. Jednak zaprezentowany szkielet
nie jest ludzki — ma zdecydowanie wiecej kosci, niz mozna znalez¢é w ludzkim
torsie, szersze biodra i dodatkowe dwa kregostupy taczace kosci biodrowe
z zebrami. Modelka, naga i bezbronna, zdaje sie by¢ wiezniem w klatce nieludz-
kiego szkieletu.

Kolejnym godnym wspomnienia przyktadem w pracach van Herpen jest jej kolek-
cja na sezon jesieni/zima 2014, zatytulowana The Biopiracy. Inspiracjq kolekcji byt
fakt opatentowania ludzkich gendw przez prywatne firmy. W notatce prasowej van
Herpen pyta: ,czy nadal jesteSmy wylacznymi wtascicielami swoich ciat?”. Podczas
pokazu, trzy modelki umieszczone byty w wielkich plastikowych workach, z ktérych
odessano powietrze. Wiszace niemal w bezruchu, sprawiajace wrazenie nieprzytom-
nych, zapakowane prézniowo ciata, byly materialng manifestacjq stawianego przez
projektantke pytania.

Widzimy wiec, jak stopniowo, z czasem, ciato opuszcza teren zarezerwowany
dla biologii i wkracza w rejony technologii. Uzywajac Levi-Strausskiej opozycji
natura — kultura, mozemy powiedzie¢, ze ciato przestato by¢ czescia natury i staje
sie —w sposob coraz bardziej znaczacy — elementem kultury. W konsekwencji ciato
zaczeto podlega¢ modom.

Wydzierajac ciatlo naturze i stawiajac je po stronie technologii, staliSmy sie
za nie odpowiedzialni, co skutkuje neurotycznym lekiem i obawa przed utrata
owej kontroli. By¢ moze w niedalekiej przysztosci takze ciato stanie sie obiektem
ciagtej zmiany — kiedy jednostka bedzie w stanie wybraé sposréd licznych form
i ksztattéw, i uformowac samg siebie wedtug najnowszych trendéw. Evans napi-
sata o projektantach mody, ze przewiduja oni przysztos¢, sondujac terazniejszos¢®.
Jest to tym bardziej widoczne, kiedy zmartwieniem terazniejszos$ci staje sie wia-
$nie najblizsza przysztos¢. Zmodyfikowane, nieludzkie, postludzkie ciata, sa zatem
w modzie alegorycznym obrazem przysztosci, przeczuciem kolejnych wersji nas
samych — a ich obraz jest tylez necacy, co przerazajacy.

35 J. Keats, See How Designer Iris Van Herpen Flouts Death With This 3D-Printed Dress, http://www.
forbes.com/sites/jonathonkeats/2014/03/13/see-how-designer-iris-van-herpen-flouts-death-
-with-this-3d-printed-dress/, [data dostepu: 20.09.2014].

36 C. Evans, Fashion at the Edge..., op. cit., s. 269.
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MOdelka, mllza, ﬂ(OIla, WZ(,)I'- od najdawniejszych

czasow kobieta i jej cielesnos¢ stanowity zZrodto inspiracji dla wszelkich sfer
ludzkiej aktywnoSci. Zefiskie ciato kryto i wcigz skrywa w sobie bowiem niezwy-
kle bogata symbolike, bedaca obiektem kultu, badz tez zmystowosci. W zaleznoSci
od szeroko$ci geograficznej kobieco$¢ mogta uosabia¢ dostatek, urodzaj, petnie,
boskie moce, a zarazem zlo, nieczysto$¢ i grzech. Wyobrazenie kobiecego ciata
ewoluowato na przestrzeni wiekow, przeksztalcajgc sie ostatecznie w konstrukt
kulturowy, ktérego reprezentacja stata sie osoba modelki, taczac w sobie wizualne
oraz ideologiczne problemy wspoétczesnosci. Celem niniejszego referatu bedzie zatem
ukazanie ciata modnego oraz roli modelki od czaséw dawnych do wspétczesno-
Sci. Poprzez odwotania do wyselekcjonowanych, reprezentatywnych wizerunkow
zenskiego ciata zostang zaprezentowane rozmaite przemiany oraz transgresje
w pojmowaniu kobiecej cielesnosci. Ponadto podjeta zostanie réwniez préba odpo-
wiedzi na nastepujace pytania: czy postrzeganie ciata modelki jest warunkowane
kulturowo? W jaki sposéb i dlaczego dochodzi do wartosciowania kobiecego ciata?
Jak wielka metamorfoze przeszta zenska cielesnosé na przestrzeni wiekdw w sferze
mody oraz sztuki? Czy obecnie jestesmy Swiadkami uprzedmiotowienia cial modelek,

czy moze ich indywidualizacji?

Od muzy do modelki - kobiece ciato na przestrzeni wiekéw

Ikoniczne reprezentacje kobiecego ciata siegaja najdawniejszych czaséw'. Pierw-
sze zachowane rzezby oraz malunki naskalne ukazujace zenskie ksztatty pochodza
z okresu prehistorycznego. W czasach tych kobiety byty kojarzone gtéwnie z ptodno-
Scig. Ich rola sprowadzata sie bowiem do urodzenia jak najwiekszej liczby zdrowego
potomstwa. Stad tez wizerunki kobiet z tego okresu przedstawiaja bardzo zaokraglone,
wrecz otyle ciata, z obfitymi piersiami i szerokimi biodrami, nasuwajace jednoznaczne
skojarzenia z ptodnoscia i macierzynstwem. Wraz z rozwojem kolejnych cywilizacji
ideal kobiecosci ulegat radykalnym zmianom. W starozytnym Egipcie wyksztalcit sie
Scisle okreslony kanon zenskiej urody. Ideatem byta smukta kobieta o waskich bio-
drach, wydatnym nosie i dtugiej szyi. Egipcjanka wyrdzniata sie szlachetnymi rysami
twarzy, podkreslanymi dodatkowo przez kontrastowy makijaz oraz misterne peruki.

1 Por. W. Kawecki, Teologia pigkna Poszukiwanie locus theologicus w kulturze wspélczesnej, Poznan
2013, 5. 13.
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W kraju nad Nilem kobiety z wyzszych sfer traktowane byty zawsze z wielkim
szacunkiem i honorami, poniewaz uosabiaty piekno?.

Ideat kobieco$ci wyznawany przez starozytnych Grekéw i Rzymian byt zblizony
do dzisiejszych kanonéw urody. Obiektem kultu byty kobiety niczym posagowa Wenus
z Milo — smukte, o matym biuscie, dtugiej szyi oraz waskiej talii. Grecy niezwykle
cenili sobie swiezo$¢, mtodosc¢ i naturalnosé. Za najpiekniejsze uznawane byty zatem
te kobiety, ktére swoim wygladem bardziej przypominaty dziewczeta niz stateczne
niewiasty. Warto dodaé, iz w czasach antycznych harmonia i proporcjonalnosc¢ byty
warunkiem niemalze priorytetowym w kazdej dziedzinie zycia, takze i w przypadku
oceny kobiecego piekna. Rzymski ideat kobiety, mimo ze takze wzorowany na bogini
milosci, nieco odbiegat od wizerunku greckiej naturalnej dziewczecosci. Piekno
rzymskiego ciata uosabiata bowiem kobieta rosta — matka i zona, o kragtych ksztat-
tach i wydatnych piersiach. Atrakcyjnos$¢ oznaczata wéwczas nie tylko piekno oraz
harmonie, ale réwniez dojrzato$¢ $wiadczacq o madrosci.

Kultura egipska, grecka oraz rzymska zapoczatkowaty pewng rewolucje
w pojmowaniu zenskiego piekna. Nowa kobieta, w przeciwienstwie do silnych pre-
historycznych matek, stata sie obiektem zainteresowania oraz pozadania mezczyzn,
nie tylko ze wzgledu na pelniona role spoteczna, ale przede wszystkim cielesnos¢.
W okresie Sredniowiecza kanony kobiecego piekna po raz kolejny ulegty kulturowej
zmianie. Powszechna tendencja do ascezy i umartwiania sie wyksztalcita ideat kobiety
kruchej, delikatnej, bardzo szczuptej, bladej, jasnowlosej, nierealnej i eterycznej,
niczym zjawa. Wyglad kobiecego ciata okresu sredniowiecza stanowit kruchg prze-
ciwwage dla meskiej sity oraz witalnosci‘.

Wkrotce moda na duchowosé ustapita jednak na rzecz nowo odkrytej cielesnosci.
Renesans, zgodnie z zatozeniami humanizmu, zapoczatkowat idee cztowieka wyzwo-
lonego o wszechstronnie rozwinietym intelekcie i duchowosci. Odkryte na nowo
ciato byto odtad symbolem pickna. Wzorem renesansowej kobiety stata sie osoba
odznaczajaca sie barczysta sylwetka, zamaszysta i krepg budowg oraz zaokraglonymi
ksztattami, z wyraznie wyeksponowanym dekoltem®. Wiek XVI, oprécz wprowadzenia
nowego kanonu kobiecego piekna, odmiennego od sredniowiecznego ideatu, przyniost
réwniez znaczace zmiany w sposobie prezentowania modnego ciata. Otéz materialng
reprezentacja kobiecych wdziekdw zostaty tzw. modelki, a doktadnie model dolls, czyli
manekiny stuzace do prezentacji odziezy®.

2 Por. K. Bodziony-Szweda, ,Fragile” nr 4, http://www.fragile.net.pl/home/egipskie-uwodzi-
cielki/, [data dostepu: 09.11.2015].

3 Ibidem, s. 13.

4 U. Eco, Sztuka i pigkno w $redniowieczu, Krakéow 2006, s. 22.

5 G. Vigarello, Historia urody. Ciato i sztuka upigkszania od renesansu do dzi$, przel. M. Falski,
Warszawa 2011, s. 125.

6 http://pl.dress22.com/2014/06/11/historia-manekinow/, [data dostepu: 09.11.2015].



Barok jako epoka zmystowosci, cielesnosci oraz ziemskich przyjemnosci, wyzwolit
kobiece ciato z poczucia grzechu. Duchowos¢, tajemnice oraz harmonie zastapita obfi-
tos¢ i naturalnosé. Ideatem barokowego piekna byty kobiety o pokaznych ramionach
i brzuchach, szerokich biodrach, obfitych udach oraz biuscie. Podkreslaty one swoja
urode wymyslnymi ozdobami, perukami i mocno wydekoltowanymi sukniami’.

Wiek XVIIL, bedacy czasem rozumu, powrdcit do form klasycznych, a takze inspi-
racji sztuka starozytna. Ideatem byta wéwczas kobieta szczupta, wysoka, o smuktej,
odpowiednio wyprofilowanej i zachowujacej wtasciwe proporcje sylwetce. Klasyczna
twarz, mate usta, prosty, zgrabny nos oraz ciemne wtosy utozone w drobne loki sta-
nowity wyznaczniki piekna tego okresu. Faworyzowano piekno mtodych dziewczat,
nieomal dziewczynek. W drugiej potowie XVIII wieku doszto jednak do radykalnych
zmian w sferze kobiecego piekna. Na piedestal weszty kobiety starsze, dojrzalsze,
o niebanalnych osobowosciach. Ideatem tego okresu byta markiza de Pompadour,
faworyta i kochanka kréla Francji Ludwika XV8. Owczesny kanon piekna wyznaczaty
przepych, sztuczno$é i przesada.

Wiek XIX przyniést mode na talie osy — uzyskiwang za pomoca gorsetu. Ideatem
byta kobieta z duzym biustem i kragtymi posladkami. Do podkreslenia tak nienatu-
ralnych ksztaltéw stosowano tzw. turniury. Okolice bioder wypychano, watowano
oraz otaczano szeroka halka, nadajac im ksztatt dzwonu. Kobieco$¢ wcigz wigzata sie
z przesada oraz odstepem od naturalnosci. Wiek XIX przynidst ponadto znaczace zmiany
w kwestii prezentacji ubioréw. Juz nie manekiny, a wybrane kobiety staty sie inspiracja
dla fotograféw oraz projektantéw mody. Za przyktad takiej osobistosci moze postuzy¢
Virginia Elisabetta Luisa Carlotta Antonie Teresa Maria Oldoini. Znana z nieskazitelnej
urody i wyjatkowego wyczucia stylu hrabina, w 1856 roku zaczeta pozowac dla cenio-
nych na dworze florenckim fotografikéw — Mayera i Piersona. Wspdtpraca ta okazata
sie owocna dla obu stron. Przez cztery lata zrealizowano ponad 400 zdje¢, a hrabina
zyskata opinig¢ ikony mody?®.

Nie mniej popularng modelka XIX wieku byta Amerykanka Marie Vernet Worth.
Prezentowata ona osobiscie stroje swojego meza Charlesa Wortha, ktéry byt jednym
z najwiekszych projektantéw mody potowy XIX wieku. W swoim salonie mody, Worth
zatrudnial jako ekspedientki wytacznie szczupte i atrakcyjne dziewczyny, ktére prezen-
towaty na sobie aktualnie dostepne w sprzedazy stroje. Projektant posytat je réwniez
w miejsca, w ktérych zwykty bywa¢ panie lubigce dobre ubiory. Pierwsze modelki
Wortha pracowatly zatem podobnie do dzisiejszych house models, czy informal models™.

7 W. Tomkiewicz, Pigkno wielorakie, [w:] Twdrczo$é Rubensa, Warszawa 1971, s. 21.

8 Por. E. Herman, W 6zku z krélem: 500 lat cudzotdstwa, wtadzy, rywalizacji i zemsty: Historia
metres krolewskich, Warszawa 2006, s. 40—41.

9 Por. M. Michatowska, Obraz utajony. Szkice o fotografii i pamieci, Krakéw 2007, s. 32-33.

10 Por. J. Pawul, Modelka profesjonalna — poradnik, http://modelkimody.blogspot.com/2012/05/za-
czeo-sie-i-jest-tak.html, [data dostepu: 10.11.2015].
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Wiek XIX okazat sie przetomowy réwniez w zakresie definiowania osoby modelKki.
W 1891 roku Henry Stacy Marks w wywiadzie dla ,,The Strand Magazine” po raz pierw-
szy uzyt terminu supermodelka dla okreslenia muzy fotograféw oraz projektantéw?!.

Modelki - nowe ikony piekna

Lata 20. XX wieku przyniosty radykalng zmiane dotychczasowych tendencji — mode
na chtopczyce. Kobiety, aby doréwnaé 6wczesnym ideatlom piekna, obcinaty wtosy
i skracaty suknie wedle panujacej mody. Sylwetka idealna stata sie wydtuzona i pro-
sta. Biust byt niemalze niewidoczny, podobnie jak ukryta talia. Ikonami piekna byty
woweczas Pola Negri i Greta Garbo. W okresie tym nastapit takze znaczacy rozkwit
Swiata modelingu. Wtedy to dokonaty sie bowiem najwazniejsze zmiany w postrze-
ganiu roli modelki. W 1914 roku odnotowano pierwszy pokaz mody, ktéry odbyt sie
w Chicago — centrum amerykanskiego przemystu odziezowego tamtych czaséw. Owo
historyczne wydarzenie o doniostym znaczeniu dla §wiata mody zostato wéwczas
okrzykniete najwiekszym pokazem mody na Swiecie. Do jego realizacji zatrudniono
ponad setke modelek i modeli, aby zaprezentowac dwiescie pie¢dziesiat strojéw przed
prawie pieciotysieczna widownig. Pokaz zyskal ogromny aplauz, rozpoczynajac tym
samym ere stawy modelek'2.

Ulubienice znanych projektantéw zyskiwaty stawe nie tylko dzieki publicznym
wystepom, ale réwniez prasie. W 1920, redaktor naczelna paryskiego magazynu ,Vogue”,
zadecydowata o wprowadzeniu fotografii modelek na miejsce dotychczasowych ilustra-
cji — rysunkow'®. Popularno$¢ modelek rosta z kazdym rokiem. Niemal kazda mtoda
dziewczyna marzyta o pozowaniu dla znanych fotograféw oraz prezentowaniu ubran
najlepszych projektantéw. Teoretycznie otwarty ,,zawod modelki” wymagat zatem
radykalnej selekcji. W zwigzku z tym juz w 1924 roku Francuz — Jean Patou — zainicjowat
pierwsze poszukiwania idealnych dziewczat do prezentacji jego kolekcji w paryskim
salonie. W kooperacji z nowojorskim pismem ,Vogue” zaaranzowat on specjalny konkurs
dla modelek, w efekcie ktérego wytoniono szes$¢ pan, ktére staty sie twarzami salonu

mody Patou w Paryzu. Byt to pierwszy na Swiecie casting'“.

11 Por. H. How, Super model, ,The Strand Magazine”, 1891, t. 2, http://books.google.pl/books?id=U-
elVAAAAMAAJ&dq=%22super+model%22&pg=PA118&redir_esc=y, [data dostepu: 23.06.2015].

12 Por. J. Dong, Y. Zhang, The origin and evolution of fashion show, ,Journal of Xi’an Polytechnic
University” 2009, nr 2 (vol. 23), s. 503; wersja elektroniczna: http://en.cnki.com.cn/Article_en/
CJFDTotal-FGJK201001029.htm, [data dostepu: 10.11.2015].

13 Por. K. Hackney, Vogue as an Example of Effective Fashion Magazine Covers, http://digitalcommons.
calpoly.edu/cgi/viewcontent.cgi?article=1113&context=grcsp, s. 6, [data dostepu: 10.11.2015].

14 Por. C. Evans, Jean Patou’s American Mannequins: Early Fashion Shows and Modernism ht-
tps://muse.jhu.edu/login?auth=0&type=summary&url=/journals/modernismmodernity/
v015/15.2evans.pdf, [data dostepu: 10.11.2015].



Od tego czasu selekcja piekna stata sie zjawiskiem niemal globalnym. W $lad
za Johnem Robertem Powersem — zalozycielem pierwszej agencji modelek w Stanach
Zjednoczonych, zaczely powstawac prywatne organizacje zrzeszajace mtode kobiety
wspolpracujace z fotografami oraz domami mody. Wystarczy wspomnie¢ w tym miej-
scu agencje modelek Harry’ego Conovera, Huntingtona Hartforda czy instytucje Ford
Models zatozona przez stylistke Eileen Ford i Jerry’ego Forda. Agencje te wprowadzity
nie tylko gaze dla modelek, ale réwniez profesjonalne szkolenia'®.

Lata 30. i 40. XX wieku okazaty sie ponownym zwrotem ku wybujatej kobiecosci.
Sciéle przylegajace do ciata sukienki uwydatnialy ponetne biusty, kragte biodra oraz
weciecie w talii. Krolowaty kobiety o bujnych ksztattach, nazywanych klepsydrami.
Symbolem prawdziwej urody byta wéwczas Rita Hayworth. Lata 40. okazaty sie row-
niez waznym okresem dla modelek. W 1945 roku magazyn ,Hearst’s International
Combined with Cosmopolitan” uznat Anite Colby za najlepiej optacang modelke-ak-
torke tamtych czaséw?®.

Lata 50. XX wieku, zgodnie z zasadg sinusoidalnych zmian w kulturze, wylan-
sowaty mode na szczupla klatke piersiowa oraz wcieta talie z lekko podkreslonymi
biodrami. Stalo sie tak gtéwnie za sprawg dwdch gwiazd epoki — Audrey Hepburn
i Grace Kelly. Pod koniec lat 50. i na poczatku 60. dotychczasowy ideat kobiecosci
ponownie ulegt transformacji. Kultowymi postaciami zostaty bowiem Marylin Mon-
roe, Brigitte Bardot i Sophia Loren. Za najpiekniejsze uwazane byly zatem kobiety
o kragtych ksztattach — wydatnych piersiach, posladkach oraz wyraznie zarysowanej
talii. Co wiecej, do konca lat 50. ubieglego wieku modeling stat sie oficjalnym zawo-
dem wielu kobiet na $wiecie. Byt to czas popularnosci pierwszej supermodelki — Lisy
Fonssagrives, pozujacej dla najbardziej prestizowych magazyndw, takich jak ,Vogue”,

,2Harper’s Bazaar” czy ,Vanity Fair”. Oprdcz niej do najbardziej uznanych modelek
nalezaty wéwczas Dorian Leigh, Gia Carangi i Jean Shrimpton?’.

Wiek XX to okres pierwszej popularnosci nowych ikon piekna, czyli modelek.
Potwierdzeniem tego byta postac¢ Twiggy (Lesley Hornby) lansujaca mode na bardzo
szczuply sylwetke. Hornby data poczatek zupelnie nowym tendencjom w modzie,
ktére staty sie rdwniez obowigzujacymi ideatami piekna dla XXI wieku. Kobiety bardzo
wysokie, o nienagannej, a wrecz wychudzonej sylwetce i charakterystycznych rysach
twarzy staty sie wzorcami dla milionéw kobiet na swiecie. Modelki, obok ikon kultury
popularnej, zostaly uznane za uosobienia ideatéw piekna naszej epoki.

15 Ibidem, s. 504.

16 Por. A. Colby, Cinema: Cover Girl, ,Time”, 08.01.1945, http://content.time.com/time/magazine/
article/0,9171,775317,00.html, [data dostepu: 23.06.2015].

17 Por. M.P. Fernandez, Supermodel history, http://www.highsnobiety.com/2015/07/23/supermo-
del-history/, [data dostepu: 10.11.2015].
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Era supermodelek

Od roku 1970 postaci niektérych modelek staty sie powszechnie rozpoznawalne.
Zapoczatkowaty to dziatania redaktor magazynu ,,Sports [llustrated” — Jule Campbell,
ktéra pod zdjeciami modelek umieszczata ich nazwiska'®. W ten sposéb pozujace
dziewczeta trafiaty nie tylko do elitarnego kregu znawcéw mody, ale przede wszyst-
kim odbiorcéw kultury masowej. Byt to czas takich modelek jak Margaux Hemingway,
Cybill Shepherd, Patti Hansen, Penelope Tree, Grace Jones, Lauren Hutton, Janice
Dickinson, Rene Russo, Gia Carangi, Jerry Hall, Wilhelmina Cooper, Christie Brinkley,
Edie Sedgewick i Kelly Emberg. Co wiecej w latach 70. w $wiat modelingu wkroczyty
réwniez przedstawicielki innych ras. Warto wspomnie¢ tu takie stawy jak Iman, Naomi
Sims czy Beverly Johnson.

W latach 80. nastata moda na dawny, peten przepychu styl glamour. Modelki, dosko-
nale reprezentujace obowigzujacy trend zdawaty sie zastepowac nawet gwiazdy filmowe,
ktére jak dotad byty najbardziej rozpoznawalnymi symbolami piekna oraz zamoznosci.
Pomimo pewnego postepu w postrzeganiu modelek w poréwnaniu do lat poprzednich,
przez wiekszos¢ odbiorcéw byty one weigz traktowane jako grupa, nie zas wyrdzniajace
sie jednostki. Zmiane przyniosty dopiero lata 90. Stato sie to za sprawg nietuzinkowych
osobowosci Naomi Campbell, Lindy Evangelisty oraz Christy Turlington. Modelki te
nazwano nawet ,,tr6jcg”*°. Ten symboliczny termin bardzo szybko zostat wykorzystany
przez media masowe. Prasa oraz telewizja uzywaty skrotu ,,Christy, Naomi, Linda” dla
podkreslenia ich unikalnoSci i niepowtarzalnosci. Christy byta wéwczas nazywana
modelkg — ubezpieczeniem. Jej profesjonalizm gwarantowat bowiem powodzenie kaz-
dej sesji czy tez kampanii reklamowej?°. Linde z kolei ochrzczono kameleonem, ktéry
umozliwia stworzenie nawet najbardziej nietypowych i ekstrawaganckich stylizacji?'.
Naomi natomiast zostala pierwsza tak popularna czarnoskéra modelka i pozowata dla
najswietniejszych magazynéw o modzie — , Time Magazine”, a takze amerykanskiego,
francuskiego oraz brytyjskiego magazynu ,Vogue”?2.

0d 1990 roku modelki staty sie ulubienicami mediéw. Okreslenie supermodelka
oznaczato wéwczas posiadanie medialnej ,,osobowosci” oraz prestizu. Supermo-
delki zaczety by¢ gosémi programdéw typu talk show, obiektami plotek w prasie,

18 Por. B. Curtis, The Sports Illustrated Swimsuit Issue: An intellectual history, http://www.slate.
com/articles/news_and_politics/the_middlebrow/2005/02/the_sports_illustrated swimsuit_
issue.html, [data dostepu: 10.11.2015].

19 Terminu tego uzyl M. Gross, por.: B. Collacello, A League of their Own, [w:] ,Vanity Fair”, wrzesien
2008, http://www.vanityfair.com/style/features/2008/09/supermodels200809, [data dostepu:
23.06.2015].

20 Por. R. Chun, More to Christy than Meets the Eye, ,Vogue”, wrzesien 1995, http://www.vogue.
com/tag/model/christy-turlington, [data dostepu: 23.06.2015].

21 Por. V. Fidanzia, Linda Evangelista, [w:] Vogue Encyclo, http://www.vogue.it/en/encyclo/pe-
ople/e/linda—evangelista, [data dostepu: 23.06.2015].

22 Notka biograficzna Naomi Campbell, za: Models.com, http://models.com/models/naomi-cam-
pbell, [data dostepu: 23.06.2015].



ikonami stylu, gwiazdami filmu, a takze kobietami sukcesu zarabiajacymi miliony
dolaréw?. Modelki tej epoki, czyli Naomi Campbell, Cindy Crawford, Claudia Schif-
fer, Christy Turlington, Linda Evangelista i Tatjana Patitz staly si¢ markami samymi
w sobie. Media nazwaly je nawet ,,oryginalnymi modelkami” (ang. original models).
Anna Wintour, redaktor naczelna magazynu ,Vogue” podsumowata ich fenomen,
twierdzac, iz ,,dziewczeta te byly najwspanialszymi przedstawicielkami mody, ktére
niczym lustrzane odbicie odzwierciedlaty tamte czasy. Byty jak gwiazdy filmowe”?4.
Pod koniec lat 90. era supermodelek, zdaniem krytykéw mody, zostata definitywnie
zakonczona?®. Zastapity ja czasy heroin chic.

Kult androgynicznoSci - heroin chic

W péznych latach 90. aktorzy, gwiazdy pop oraz celebryci zaczeli stopniowo wypie-
ra¢ modelki ze Swiata show biznesu. Zastepowali je na oktadkach najmodniejszych
magazyndw, stajac sie rdwniez gtéwnymi twarzami znanych kampanii reklamowych.
Zjawisko to sprawito, ze wiekszo$¢ modelek powrdcita do anonimowosci. Pojawity
sie nawet teorie, iz Swiat mody prawdopodobnie nigdy nie znajdzie juz godnych
nastepczyn ,wielkiej szostki”?¢. Charles Gandee, wydawca magazynu ,,Vogue”,
upatrywal przyczyn spadku pozycji supermodelek w wielu zjawiskach. Przede
wszystkim nowa, surowa moda, stojagca w duzej opozycji do dawnego petnego prze-
pychu stylu, wymusita zatrudnianie mniej wyrafinowanych modelek, ktére nie
przy¢émiewaty danej kolekcji?”.

W tym czasie pojawit sie wlasnie trend na tzw. heroinowy szyk (ang. heroin
chic)?®®. Genezy tego zjawiska nalezy upatrywac¢ w kultowym narkotyku — hero-
inie. Na przestrzeni lat postaé tej uzywki ulegata r6znym modyfikacjom. Heroina
zostala wyprodukowana w 1898 roku przez niemieckiego chemika i farmakologa —
Heinricha Dresera. Stanowita ona wéwczas pdlsyntetyczna pochodna morfiny?.
Na przetomie lat 80. i 90. ,,oczyszczono” dotychczasowy sktad heroiny, wprowadzajac
na rynek nowg odmiane narkotyku pod nazwga brown sugar [krystaliczna heroina]®°.

23 Por.A.Williams, We three queens, NYMag.com, http://nymag.com/nymetro/news/anniversary/
35th/n_8578/, [data dostepu: 23.06.2015].

24 N. Angeletti, O. Alberto, In Vogue: The Illustrated History of the World’s Most Famous Fashion
Magazine, Nowy Jork 2012, s. 331.

25 Por. R. Arnold, ,,Heroin Chic. Fashion Theory, The Journal of Dress, Body and Culture 3”, nr 3,
wrzesieft 1999, s. 279-295.

26 J. Stein, The Fall of the Supermodel, ,Time”, 09.11.1998, za: http://content.time.com/time/maga-
zine/article/0,9171,989517-1,00.html, [data dostepu: 23.06. 2015].

27 Ibidem.

28 Ibidem.

29 P. Karpowicz, Narkotyki. Jak pomdc cztowiekowi, Biatystok 2002, s. 219.

30 Ibidem, s. 225.
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Dostepnos¢ heroiny przyczynita sie do jej powszechnego naduzywania i popularnosci
wsrod przedstawicieli klasy sredniej. Co wiecej heroina stata sie réwniez jednym
z gtéwnych motywdw pop kultury. Trend na heroinowa dziewczyne zapoczatkowaty
takie produkcje jak ,,Przetrwa¢ w Nowym Jorku”, Trainspotting”, , Dzieciaki”, ,Wieczna
potnoc” czy ,,Pulp Fiction™3L.

Modny wéwczas wyglad heroinowej dziewczyny odznaczat sie bladg cera,
cieniami pod oczami oraz kwadratowymi ko$¢émi szczeki. Przez krytykow uroda
ta nazywana byta androgyniczna, stojaca w radykalnej opozycji do wygladu super-
modelek pokroju Cindy Crawford czy Claudii Schiffer. Stylizacje na uzalezniong
od narkotykdéw zapoczatkowata Kate Moss, wystepujac w 1993 roku w kontrowersyjnej
kampanii Calvina Kleina. Nowy trend spotkat si¢ jednak z publiczna krytyka. Pietno-
wano go za promowanie nihilistycznej wizji piekna oraz uzaleznienia od narkotykdw®2.
Oprdcz Kate Moss do mody na heroin chic zaliczane byty réwniez takie modelki jak
Laetitia Casta, Eva Herzigova, Carla Bruni, Tatiana Sorokko, Yasmin Le Bon, Shalom
Harlow, Nadja Auermann, Helena Christensen, Patricia Veldsquez, Adriana Karembeu,
Milla Jovovich i Valeria Mazza.

Dopiero postaé Gisele Blindchen zapoczatkowata nowg ere modelingu, nazwana
powrotem atrakcyjnych seksualnie modelek (ang. The return of the Sexy Model)®3.
Gisele stata sie pierwsza tak popularng modelka pochodzenia brazylijskiego. Jej
kariera zaowocowata szczegdlnie dzieki kontraktowi z marka bielizny Victoria’s
Secret. W §lad za Gisele pojawity sie kolejne modelki uosabiajace kobiecos¢ oraz
seksualno$¢. Byty to Adriana Lima i Alessandra Ambrosio. Zdaniem mediéw miaty
one stanowi¢ nowa trdjce najatrakcyjniejszych i najpopularniejszych modelek w skali
Swiatowej. Niestety, w poréwnaniu z poprzedniczkami, ich kariery nie zwigzaty sie
na state z kultura popularna. Gtéwna przeszkoda stata sie w tym wypadku bariera
jezykowa®*. Poza tym Gisel, Adriana i Alessandra stanowity wcigz mniejszo$¢ wobec
reszty Swiata modelingu, w ktérym eksperci zauwazyli niepokojacy regres. W Swiat
mody zaczely wkraczaé¢ bowiem coraz mtodsze dziewczeta pretendujgce do miana
supermodelki. Chcac siegna¢ ideatu, czesto borykaty sie z anoreksja oraz innymi
zaburzeniami zywienia. Pochodzac najczesciej ze wschodniej Europy, napotykaty
one takze na wiele probleméw zwigzanych z nowym dla nich srodowiskiem kultu-
rowym. Reakcja naprawczo-edukacyjna przedstawicieli swiata mody staty sie w tej
sytuacji popularne programy poszukujace mtodych talentéw, ktére pragnety zostac
Swiatowymi gwiazdami modelingu. Byly to Project Runway, America’s Next Top Model

31 Women under the Influence, wstep J. A. Califano Jr., Baltimore, Londyn 2005, s. 98.

32 Ibidem.

33 Por. Gisele Bundchen — Biography, People.com, J. Wang (red.), http://www.people.com/people/
gisele_bundchen/biography, [data dostepu: 23.06.2015].

34 Por. K. Blakeley, The World’s Top-Earning Models, http://www.forbes.com/2007/07/19/models-
-media-bundchen-biz-media-cz_kb_0716topmodels.html, [data dostepu: 10.11.2015].



czy Germany’s Next Topmodel. Ostatecznie, od 2013 roku elite modelek na $wiecie
zaczely stanowic¢ Gisele Blindchen, Miranda Kerr, Adriana Lima, Liu Wen, Hilary
Rhoda, Carolyn Murphy, Joan Smalls, Candice Swanepoel i Lara Stone®®.

Oryginalno$¢ i nieokre$lono$é nowymi wymiarami piekna
Krytyczna percepcja przemystu supermodelek od zawsze wigzala sie z rézny-
mi perspektywami pojmowania idealnego piekna. Poczawszy od bojkotowania
zachowan zwiazanych z zaburzeniami zywienia, po oskarzenia o rasizm oraz
narzucanie europejskich standardéw urody. Pisarz i krytyk modowy Guy Trebay
w swoim artykule dla ,,The New York Times” w 2007 roku stwierdzil, iz jeszcze
do niedawna ideatem piekna byta atrakcyjno$¢ androgyniczna, puste spojrzenie
oraz wychudzone cialo. Taka estetyka spetlniata zalozenia wielu gatezi prze-
mystu modowego, a takze kultury. Oczywiscie nie byl to zawsze kazus. Jeszcze
w 1970 roku czarnoskére, ciezsze i ,etniczne” modelki dominowaly na najwiek-
szych wybiegach®®.

Obecnie $wiat mody zdaje sie poszukiwaé zupetnie nowych ideatéw piekna.
Dowodem na to sg chociazby pokazy oraz rozliczne sesje fotograficzne z udzia-
tem modelek XXL. Do najstawniejszych przedstawicielek tego nowego nurtu na-
leza Marquita Pring, Tara Lynn, Candice Huffine, Laura Wells i Crystal Renn.
Szczegdlnie posta¢ Candice jest znaczaca pod wzgledem rewolucyjnych prze-
mian. Jako pierwsza modelka XXI. zapozowata ona bowiem dla kalendarza Pi-
relli, znanego dotychczas z restrykcyjnych kanonéw piekna®”.

Androgynicznos¢ to kolejna kategoria srodowiska mody redefiniujaca do-
tychczasowe kanony piekna. Jej istota przejawia sie w taczeniu wygladu kobie-
cego i meskiego. Androgyniczni modele to zatem nie tylko meskie kobiety i ko-
biecy mezczyzni, lecz jednostki niejednoznaczne, wykazujace cechy wizualnie
charakterystyczne dla obu pici. Geneza androgynicznosci kobiet upatrywana
jest w kulcie ,,chtopczyc”, takich jak z powiesci La Garconne Victora Marguerit-
te’a. Jedna ze znanych chlopczyc byta kultowa Twiggy, ktérej sylwetka stata sie

35 Por. B. Solomon, The World’s Highest—Paid Models, 2013: Gisele’s Earnings Down, Kerr’s Are Up, For-
bes.com, http://www.forbes.com/sites/vannale/2013/08/19/the-worlds-highest—paid—-models—
0f-2013/, [data dostepu: 10.11.2015].

36 Por. G. Trebay, On runways, racial diversity is out, NYTimes.com, http://www.nytimes.com/
2007/10/22/style/22iht-22runway.8007687.html? r=1&, [data dostepu: 10.11.2015].

37 Por. A. Kowalska, Rewolucja w kalendarzu Pirelli: pierwsza w historii modelka XL, TVN24.pl,
http://www.tvn24.pl/kultura-styl,8/rewolucja—w-kalendarzu-pirelli-pierwsza—-w-historii—
modelka—x1,453736.html, [data dostepu: 10.11.2015].
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ideatem dla wielu kobiet na catym $wiecie®®. Zachwianie tradycyjnego pojecia
meskosci mialo nastgpi¢ z kolei wraz z kulturg metroseksualnosci. Bez wzgledu
na przyczyny potrzeba obupiciowosci stata sie dla wspdtczesnej mody nowym
sposobem twdrczej ekspresji oraz niekonwencjonalng formg prezentacji projek-
téw. Do najpopularniejszych przedstawicieli tego nurtu nalezg Lei T. Muza, An-
drej Pejic, Sabina Kelley, Alysha Nett, Stav Strashko, Omahyra Mota, Kristina
Salinovic, Freja Beha Erichsen czy Tilda Swinton. Fenomen hermafrodytyczno-
Sci uznawany jest przez autorytety Swiata mody za zalazek nowych kanonéw
piekna. Uniwersalna uroda wigze si¢ bowiem z niemal nieograniczonymi moz-
liwosciami prezentowania kreacji. Intrygujaca umiejetno$¢ szafowania swojq
tozsamoscig ptciowa uchodzi za inspirujacg wsréd wielu kreatoréw mody. Jean
Paul Gaultier na przyktad zatrudnit Andreja Pejica do prezentowania zaréwno
kolekcji meskiej, jak i damskiej. W dodatku po raz pierwszy w historii pokazéw
to mtody mezczyzna zaprezentowal wienczaca pokaz suknie slubng®.

Krytycy oraz sceptycy trendu hermafrodytycznoSci upatruja w nim skutek
zepsucia oraz demoralizacji czaséw wspdlczesnych, jak réwniez aktywnoSci
ruchéw gejowskich. Warto jednak podkresli¢, iz symbol/mit androgyna poja-
wia sie w niemal kazdej kulturze i religii. Motyw zacierania sie réznic pomie-
dzy plciami znany jest miedzy innymi z mitologii greckiej, hinduskiej, filozo-
fii wschodnich czy biblii. Od najdawniejszych czaséw obuplciowosé¢ cielesna
i psychiczna pojmowana byta jako ,prajedno$¢ istoty ludzkiej™°. Rozdziat ptci
uznawano natomiast za cze$¢ procesu kosmicznego, badz tez skutek grzechu
pierworodnego. Gnostyka uwazata androgynie za ceche ,cztowieka doskona-
tego”, a takze swiadectwo osiggniecia ,,duchowej doskonatosci” — ,doskonatosé
ludzka wyobrazano sobie jako nienaruszona jedno$¢, stanowigca jedynie odbi-
cie doskonatosci boskiej, Wszechjedni™!. Hermafrodytyzm ze wzgledu na swdj
pierwiastek tajemnicy oraz zlozono$ci stanowil przedmiot zainteresowania
artystéw wielu epok. Problematyke te podejmowali tacy twoérey jak: Balzak,
Péladan, Baudelaire, Crawley, Ritter, Novalis, Humboldt czy Boehme*?. Arty-
Sci upatrywali w dwuplciowosci réznych znaczen. Hermafrodyta miat uosabiaé
nie$miertelne, doskonate ciato, cel ewolucji rasy ludzkiej, poczatek i koniec hi-
storii, jak réwniez stanowi¢ symbol upadku, seksualnosci i niepostuszenstwa.
Wariacje na temat postaci i cech androgyna taczyta jednak pewna cze$¢ wspdlna,
Jak zauwaza Eliade:

38 Por. M. Kosakowska, Moda na androgyniczno$¢, Polki.pl, http://polki.pl/we—dwoje/moda;na;an-
drogynicznosc,artykul,23031.html, [data dostepu: 10.11.2015].

39 Ibidem.

40 M. Eliade, Sacrum, mit, historia, przet. A. Tatarkiewicz, Warszawa 1993, s. 227.

41 Ibidem, s. 231.

42 Ibidem, s. 220-224.



[...] misterium petni stanowi integralng czes¢ ludzkiego dramatu. Powraca ono
w réznorodnych aspektach i na wszystkich poziomach zycia kulturalnego — zaréwno
w teologii mistycznej i w filozofii, jak w mitologiach i folklorach uniwersalnych;

zarowno w marzeniach i rojeniach ludzi wspétczesnych, jak w tworczosci artystycznej®.

Mode, podobnie jak literature czy sztuke, od zawsze fascynowata kategoria
kontrowersyjnoSci. Objawiata si¢ ona w ekscentrycznych postaciach projektantéw
i fotograféw, ekstrawaganckich projektach czy charakterystycznych postaciach modeli.
Wsp6tczesny swiat mody wcigz poszukuje nowych, nieoczywistych i ztozonych postaci,
niekiedy umykajacych standardom, kanonom oraz konwenansom. Do takich postaci
naleza wytatuowane modelki, jak Cherry Dollface, Sabina Kelley czy Alysha Nett,
Moffy — modelka z rozbieznym zezem czy Chantelle Winnie — chora na bielactwo.
Ciata wymienionych postaci traktowane sg przez Swiat mody jak ptétna umozliwia-
jace stworzenie nowego obrazu, zwrdcenia uwagi odbiorcéw na zupetnie odmienny
przekaz artystyczny.

Reasumujac, ideat piekna kobiecego ciata na przestrzeni wiekéw ulegat radykal-
nym przemianom. Wszelkie innowacje zachodzity jednak sinusoidalnie — zmieniaty
i zastepowaty to, co w nastepnych epokach znowu przywracano do task. Zaprezento-
wane skrétowo kanony urody miaty na celu ukazanie, iz wszelkie mody na okreslony
typ kobiecego piekna byly zwykle $cisle zwigzane z przemianami spotecznymi,
politycznymi oraz kulturowymi. Narodziny $wiatowego modelingu, jako jedno
z nastepstw kultury konsumpcji, zapoczatkowaty pewien przetom w ksztattowaniu
popytu na dany typ urody. Modelki, obok ikon popkultury, filmu oraz show-biznesu
staly sie uosobieniem piekna oraz prestizu. Liczne perturbacje oraz przemiany tego
Srodowiska, ktére spowodowaty przejscie kobiecego ciata od rangi muzy do bycia
narzedziem, a nawet kulturowym konstruktem, sprawito, iz posta¢ modelki stata sie

nie tylko zagadnieniem branzowym, ale i naukowym.

Kulturowy obraz modelki

Modelka stanowi wazna, a jednocze$nie osobliwg reprezentacje naszej kultury.
Bez niej bowiem moda, czyli jeden z najwazniejszych elementéw ksztattujacych pono-
woczesnos¢é, w zasadzie nie istnieje. Na te specyficznag zalezno$¢ zwrdcituwage juz He-
gel, twierdzac, iz ciato cztowieka , pozostaje w stosunku znaczeniowym z ubiorem”™.
Ciato nie moze znaczy¢, dopiero ubiér umozliwia przejscie od zmystowosci do sensu.

43 Ibidem, s. 250.
44 Por. uwagi do mysli Hegla w: R. Barthes, System mody, przel. Maciej Falski, Krakéw 2005, s. 258.
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Moda: model(ka) i czytelnicy
O ikonicznych reprezentacjach w kulturze
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Mysl te kontynuowat réwniez Roland Barthes, podkreslajac znaczaca role model-
ki: ,,Kobieta Mody jest jednoczesnie tym, kim czytelniczka jest, jak i tym, kim by
chciata by¢; ma psychologiczny profil mniej wiecej taki sam jak wszystkie stawy
codziennie ,opowiadane” przez kulture masowa, tak jak jest prawda, ze Moda
[...] ma gteboki udziat w tej kulturze™®. Podobne konkluzje wysnuwa takze Boze-
na Rejakowa twierdzac, iz ,,Wyobrazenie o pieknie fizycznym ksztattuja material-
nie uchwytne wzorce urody — modelki [...], ktérych wizerunki sa we wspodtczesnej
kulturze popularnej rozpowszechniane na duza skale™®.

Oprocz cech typowo cielesnych modelka spetnia jednak wedtug Barthesa
niezbedna dla mody funkcje znaczacg. Jest ona uwazana przez badacza za ,re-
prezentacje cielesno$ci”, umozliwiajaca przejScie od abstrakcyjnej wizualiza-
cji ubioru do realnego ciata swoich czytelniczek. Dzieje sie to za sprawa tzw.
przedlozenia uciele$nionego ciala idealnego, czyli ciata modelki, zwanej przez
badacza réwniez cover—girl. Jak zauwaza Barthes: ,Strukturalnie cover—girl
przedstawia rzadki paradoks: z jednej strony jej ciato ma warto$¢ abstrakcyjnej
instytucji, z drugiej za$ to ciato indywidualne, natomiast miedzy tymi dwiema
okolicznos$ciami [...] nie ma zadnego wynikania [...]; ten strukturalny paradoks
calkowicie okresla cover—girl: jej zasadnicza funkcja nie wigze sie z estetyka,
nie chodzi tu o pokazanie «pieknego ciata» [...], lecz ciata «znieksztatconego»
w celu spetnienia formalnej ogélnosci”™. Dla Barthesa ciato modelki nie jest cia-
tem okreslonej osoby, lecz czysta forma, ktéra odsyta do znaczacego ubioru. Jest
ono medium — formg obsadzania, inwestowania i manifestowania*®. Typowo na-
ukowe podejscie Barthesa czy Lasoty, ukazujace modelke wytacznie jako forme
posredniczaca dla nadania sensu ubiorowi, stoi w niematej opozycji do wielu
teorii postrzegajacych zawdd modelki jako nieetyczny, a nawet uprzedmiota-
wiajacy®. Celem niniejszej pracy nie jest jednak ocena postaci modelki, lecz
ukazanie jej kulturowych funkcji oraz znaczenia.

Zdaniem historykéw sztuki piekna nie da sie obja¢ zadnym kanonem®. Jak
podkresla Rejakowa, ideat piekna kazdej epoki zawsze skrywat w sobie co$ bez-
osobowego. Pickno doskonate istnieje bowiem wylacznie w umysle, nie w ciele.
Z perspektywy psychologicznej ,posiadamy pewne zakodowane wzorce piek-
na, ktérymi postugujemy sie, gdy chcemy oceni¢ fizycznos¢é swoja i innych™?.

45 Ibidem, s. 258.

46 B. Rejakowa, Tekstowe wizerunki kobiet modnych, [w:] eadem, Kulturowe aspekty jezyka mody,
Lublin 2008, s. 167.

47 R. Barthes, System mody, op. cit., s. 257.

48 Ibidem, s. 258.

49 Por. A. Brytek-Matera, Obraz ciata — obraz siebie. Wizerunek wtasnego ciata w ujeciu psychospo-
tecznym, Warszawa 2009; B. Dobroczynski, Ciato: bég i wrég, ,,Znak” nr 3, 2013, s. 84-90.

50 B. Rejakowa, op. cit., s. 165.

51 N. Etcoff, Przetrwajq najpigkniejsi, przet. D. Cie$la, Warszawa 2000, s. 21.



Czynimy to jednak subiektywnie, ulegajac wptywowi mdd i autorytetow. Zapre-
zentowane przeze mnie przemiany oraz transgresje w pojmowaniu kobiecej cie-
lesnosci na przestrzeni wiekdw ukazaly zmienno$¢ oraz niestabilnos¢ kanondw
piekna. Narodziny modelingu, cho¢ paradoksalne w zwiazku z nieuchwytnoscia
ideatu piekna, staty sie jednak poczatkiem istnienia grupy uwazanej powszechnie
za najatrakcyjniejsza. Modelki z biegiem czasu zyskaty nie tylko prestiz gwiazd
Swiatowej stawy, ale zostaly réwniez uznane przez $wiat nauki za istotna repre-
zentacje naszej kultury. Wychodzac poza swoja cielesnos¢ indywidualna staty sie
one bowiem mediami dla znaczacego ubioru, przekaznikami kulturowego zna-
czenia. Wyjatkowos¢ a moze uprzedmiotowienie? Bez wzgledu na ostateczng oce-
ne, nalezy jasno stwierdzi¢, iz posta¢ modelki zajmuje nie tylko wazne miejsce
w Swiatowej historii kobiecosci, ale i kultury.

s. 158 — 159
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Wraz ze zniknieciem typowego
dla kultur tradycyjnych cztowieka
religijnego, zatamata sie sakralna
cyklicznos¢ czasu. ,,Cztowiek religijny”
zdefiniowany przez Mircea Eliadego,
funkcjonowat jednoczesnie w dwoch
naktadajacych sie na siebie porzadkach
CZ&SOWYCh _ w czasie §wieckim i czasie sakralnym. Podczas gdy ten

pierwszy bezpowrotnie przemija, utozsamiany z aktualnym czasem historycznym,

A\ ¥ )

ten drugi podlega wiecznej reaktualizacji, naprzemiennie wypelniajac sie i powra-
cajac do punktu wyjscia. Jak pisze badacz w opracowaniu Czas Swiety i mity, ,.czas

Swiety z natury swojej jest odwracalny, w tym sensie, ze w istocie swej jest to uobec-

R / moo _
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niony praczas mityczny”!. W tym sensie pozwala cztowiekowi religijnemu odnawiaé
sie w nim, a tym samym czasowo wiaczaé sie w mityczna wieczng terazniejszos¢.

Jak pisze Eliade:

Zgodnie ze stynna definicjg platonska czas, ktory okresla i mierzy obroét sfer nie-
bieskich, jest ruchomym obrazem nieruchomej wiecznosci, ktérg nasladuje, toczac
sie wokolo. W rezultacie cale stawanie si¢ kosmiczne, a takze trwanie tego $wiata,
poczynania i rozktadu, jakim jest nasz $wiat, beda sie rozwija¢ ruchem kolistym badz
tez nieskonczonym nastepstwem cykli, w ktdrych trakcie, ta sama rzeczywisto$¢
dokonuje sie, rozpada, znéw odzyskuje poprzednia forme — na zasadzie jednego

prawa i niezmiennych alternatyw?2.

Czlowiek nalezacy do spoteczenstw tradycyjnych zyt wiec w czasie, ktéry pty-
nat zgodnie z cyklicznoScig religijnego ceremoniatu. Cyklicznos¢ czasu, wlasciwa
przede wszystkim religiom archaicznym i paleoorientalnym, zatamata sie z nadej-
Sciem chrzescijanstwa, ktore dzieli dzieje przede wszystkim na okres do i od narodzin

Chrystusa. ,,Zerwawszy z cyklicznoscia poganskiego widzenia $wiata, chrzescijanstwo

1 M. Eliade, The Sacred and the Profane: The Nature of Religion, New York 1959, s. 68—69.
2 Ibidem, s. 109.
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przejeto ze Starego Testamentu przezywanie czasu jako proces eschatologiczny,
intensywne wyczekiwanie wielkiego wydarzenia rozstrzygajacego historie — nadej-
Scia Mojzesza, pisze Aron Guriewicz w tekscie C6¢ to jest...czas?. Nawet linearne
chrzescijanstwo zachowato jednak sakralng kolistos¢ czasu, choéby pod postacia
cyklicznego w swojej istocie kalendarza liturgicznego. Sredniowieczny chrze-
Scijanin zyl w rytmie nastepujacych po sobie postu i karnawatu. Na czas postu
pograzat sie w chtodzie wszechobowiazujej ascezy, by przygotowad swoje ciato
na wybuch wiosennej euforii karnawatu. Zycie ludzkie zamierato i rozkwitato
na wzor okresowo odradzajacej sie natury. Te dwa oblicza doswiadczenia religijnego
funkcjonowaly wéwczas jako potezne instytucje spoteczne, dzieki ktérym cztowiek
Sredniowieczny mégt da¢ upust swoim wzajemnie sprzecznym, destrukcyjnym
ilibidinalnym popedom.

Czas sakralny byt wéwczas nadrzedny wobec czasu $wieckiego, dzieki czemu
porzadek spoteczny catkowicie podporzadkowany byt koscielnej rachubie czasu.

W sredniowieczu Koscidt utrzymywat czas spoteczny pod swoja kontrola, kler ustalat
i kierowal nurtem czasu spoteczenstwa feudalnego, regulujac zarazem jego rytm.
Wszelkie proby wydostania sie spod koscielnej kontroli czasu byty bezwzglednie
przecinane: Ko$cidl zabranial pracowaé¢ w dni §wiateczne, [...] okreslat sktad
pozywienia, jakie wolno byto przyjmowa¢ w tym lub innym czasie, i surowo karat
za nieprzestrzeganie postu; Koscidt ingerowal nawet w zycie seksualne, ustalajgc
kiedy akt ptciowy jest dopuszczalny, a kiedy jest on grzeszny. W wyniku tak drobia-
zgowej i wszechstronnej kontroli nad czasem osiagano catkowite podporzadkowanie

czlowieka panujacemu systemowi spotecznemu i ideologicznemus®.

System ten zatamat sie dopiero wraz z rozpowszechnieniem sie zegara
mechanicznego, ktéry w XIV-XV wieku zaczat zdobié europejskie ratusze.
Wowczas dopiero, dzieki mozliwosci precyzyjnego mierzenia czasu, zmienita
sie jego spoteczna percepcja. Powstata pierwsza symboliczna reprezentacja
terazniejszosci, ktéra najpierw skrdcita sie do godziny, pdzniej — wraz z pojawie-
niem sie wskazowki minutowej — do minuty, az w konicu czas ,,«wyciagnat sie»
w linie prosta, biegnaca z przeszlo$ci w przyszto$é przez punkt zwany terazniej-
szo$cig”®. Koscielna rachube cyklicznego porzadku liturgii zastapita Swiecka
logika uciekajacych sekund. Po raz pierwszy w historii czas S$wiecki nie tylko
uwolnit sie od czasu sakralnego, ale takze zdominowat go jako porzadek ofi-
cjalny. Metamorfoza spotecznego konstruktu czasu $cisle za$ wiazata sie

3 A. Guriewicz, C6z to jest... czas?, [w:] Antropologia kultury, M. Romanow-Broniarek (red.),
Warszawa 2005, s. 114.

4 Ibidem, s. 118.

5 Ibidem, s. 121.



z postepujaca desekularyzacja. Jak pisat George Poulet: ,juz poczatek XX
wieku przyniést wyrazna potrzebe nowej jako$ci w postrzeganiu czasu — dok-
tryna ciaglosci, trwania, «ciggtosci (continuisme) i odwiecznoSci (eternalisme)»
zdezaktualizowata sie i wykreowata potrzebe odkrycia nowego oblicza czasu”.
Przedmurzem tej nowej tendencji w sztuce byta nowa aktualnos¢, ktéra w swoich
dzietach literackich odkryli choéby André Gide i Paul Valéry.

Dawny czas cykliczny, ptynacy w rytm nastepujacych po sobie sezonéw, zaczat
zataczac coraz mniejsze kregi az w koncu, zdaniem Zygmunta Baumana, przestat
juz nawet by¢ czasem liniowym i przeksztatcit sie w nowy rodzaj czasu — nieciagty,
epizodyczny, niemal punktowy.

W naszych umystach wykluwa sie ,,pointylistyczne wyobrazenie czasu — jako
zbioru punktéw, jak w obrazach Sisleya, Signaca, Seurata, a czasami Pisarra, tyle
ze w odréznieniu od nich beztadnie rozproszonych”. — I dalej na tej stronie: [...] ,,dla
mieszkancow naszego pltynnie-nowoczesnego swiata spozywcéw, w odrdznieniu
od naszych przodkéw z ery przednowoczesnej czy epoki nowoczesnosci «solidnej»,
spoteczenstwa wytwdrcow, czas nie jawi sie ani jako cykliczny, ani jako liniowy, lecz
(by zapozyczy¢ przenosnie, jaka sie postuzyt Michel Maffesoli) jako czas «pointyli-
styczny» — zlozony z beztadnego nagromadzenia momentéw lub (by postuchaé sie
dla odmiany sugestii Nicole Albert) «punktowany» — czyli jako czas taki, ktérego
wyrdznikiem najistotniejszym sa nieciggtosci i przerwy miedzy punktami, brak przejsé
je taczacych, ich «monadyczna» poniekad modalnos¢’.

,Czas rozpadt sie na czgstki”, pisze Bauman. Jasne jest wiec, ze w realiach czasu
punktowego karnawat i post jako instytucje regulujace popedy spoteczne przestaty
mie¢ racje bytu. Pora zadumy i euforii, ekstazy i ascezy, umeczania i folgowania
ciatu, ktére dawniej stanowity ramy ludzkiego do$wiadczenia, zlaty sie w jedno.
Czas sakralny stracit swdj awers i rewers, co oczywiscie nie mogto pozostaé bez
konsekwencji dla religijnego doswiadczenia nowoczesnych spoteczenstw. Jedna
z najpowazniejszych konsekwencji zaprzestania postu, ktéry dawniej stuzyt jako
narzedzie zbiorowej kanalizacji popeddw, jest, wedtug Jeana Baudrillarda, skiero-

wanie ich przeciw jednostce.

Zdawato mu sie, ze wraz z wyzwoleniem ciata w catym wachlarzu mozliwosci jego
zaspokojenia wyzwala takze harmonijny, naturalny i istniejacy od zawsze stosunek
cztowieka do wlasnego ciata. Okazuje sie jednak, ze tkwil w tym nieprawdopo-
dobny btad. Caly wyzwolony wéwczas agresywny antagonistyczny poped, nie
kanalizowany juz przez jakiekolwiek instytucje spoteczne, spietrza si¢ obecnie

w samym jadrze powszechnej troski o ciato. To on ozywia prawdziwg praktyke

6 G. Poulet, Metamorfozy czasu. Szkice krytyczne, J. Blonski, M. Glowinski (wyb.), J. Blonski
(przedm.), przet. r6zni, Warszawa 1977, s. 29.
7 Z.Bauman, Czas rozsypany, ,Kultura Popularna” 4 (18)/2006, s. 28.
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samorepresji, ktora dotyczy obecnie jednej trzeciej dorostej populacji w krajach

wysoko rozwinietych [...]"5.

Post, uprzednio zinstytucjonalizowany, a obecnie rozmyty, przybrat ksztatt obo-
wigzujacego w kulturze zachodniej rezimu dietetycznego. Ta kulturowo indukowana
gtodéwka w realiach p6znego kapitalizmu stala sie jednym z podstawowych wzorcéw
obchodzenia sie z ciatem.

Utrwaleniu tego wzorca stuzy rozwiniety system kontroli cielesnej, ktory
w spoteczenstwie péznokapitalistycznym oparty jest, wedtug Mike’a Featherstone’a,
na rezimie dietetycznym, systemie ¢wiczen fizycznych i przemysle kosmetycznym.
Wszystkie te trzy filary sktadaja sie na zinstytucjonalizowany system utrzymywania
w ryzach cielesnych praktyk spoteczenstwa ponowoczesnego i kanalizowanie jego
destrukecyjnych popedéw w taki sposéb, w jaki kiedys$ czynit to post. Dla Feathersto-
ne’a: ,ciato odchudzajace sie to ciato zdyscyplinowane™. Utrzymywanie dyscypliny
cielesnej lezy wiec w interesie porzadku spotecznego. Jak pisze Bauman: ,W spoteczen-
stwie modernistycznym trwato$¢ tej dyscypliny byta gwarantowana przez represyjne
instytucje spoteczne, takie jak wojsko i zaktad produkcyjny. Dzis$ ten cielesny rezim
ma charakter zinternalizowany, a nad jego trwaniem czuwaja represyjne mechanizmy
kultury ponowoczesnej”. Jego zdaniem: ,,Ciato jest dzi$, w sposdb niepodlegajacy
dyskusji, wtasnosciag prywatna. Jego kultywowanie, jak uprawa ogrédka dziatko-
wego, jest sprawa wilasciciela. Nie ma kogo, poza wtascicielem, ganié, jesli ogréd
poro$nie chwastami, gleby nie uzyzni sie jak trzeba, a w konewce wody zabraknie
(,zmogto cie, bo ty sie niewtasciwie odzywiasz, nie ¢wiczysz, papierosy palisz”)”1.
Czlowieka ponowoczesnego uczy sie, by w swoim dazeniu do doskonatosci ciata dgzyt
do ksztaltowania nawet tych jego cech, ktdre sg z natury niezmienne. Jak wyjasnia
Featherstone: ,Ciato ma trwale jakosci, jak wzrost czy tez struktura kostna, jednak
w kulturze konsumpcyjnej istnieje tendencja, by przypisywac ciatu cechy postrzegane
jako plastyczne — przekonuje sie ludzi, ze dzieki wysitkowi i «pracy nad ciatem» moga
osiggnac pozadany wyglad. Reklamy, obszerne artykuty i kolumny poradnikowe
w czasopismach i gazetach domagaja sie od jednostek, by wziety na siebie odpowie-
dzialno$¢ za to, jak wygladaja™!.

Ta przyttaczajaca odpowiedzialnos¢ staje sie przede wszystkim udziatem kobiet,
ktére w najwiekszym stopniu internalizuja norme pieknego i zadbanego wygladu.

8 J. Baudrillard, The Consumer Society: Myths and Structures, Londyn 1998, s. 120 (przetl. cyt.
fragm. N. Schiller).

9 Por. M. Featherstone, The Body in Consumer Culture, [w:] The Body: Social Process and Cultural
Theory, M. Featherstone, M. Hepworth, B. S. Turner (red.), Londyn 1991.

10 Z.Bauman, Ponowoczesne przygody ciata, [w:] Antropologia ciata, M. Romanow-Broniarek (red.),
Warszawa 2008, s. 100.

11 M. Featherstone, The Body in Consumer Culture, op. cit., s. 178 (przel. cyt. fragm. N. Schiller).



Modelowa kobieta XXI wieku ulega wiec rozbudowanemu rezimowi ksztattowania
ciala, glodzac je, nacierajac kremami i zmuszajac do wysitku fizycznego, a przede
wszystkim — czyniac je obiektem swojej nienawisci, poniewaz wszystkie jej proby obje-
cia ciata kontrola sa z géry skazane na niepowodzenie. Nalezy bowiem podkresli¢, ze,
cho¢ faktycznie kobieta ponowoczesna kieruje przeciwko sobie swoje represjonowane
destrudo, to jednak robi to w sposdb nieudolny i nieskuteczny. Kobieta odchudzajaca
sie — bohaterka numer jeden kolorowych magazynéw — niemal zawsze ukazywana
jest jako zbyt staba, by osiggna¢ wymarzony rozmiar — zbyt leniwa, by regularnie
¢wiczy¢, zbyt zapracowana, by zdrowo jes$¢ i zbyt bezwolna, by skutecznie walczy¢
z najwiekszym wrogiem kazdej diety — podjadaniem. Post ery p6znego kapitalizmu jest
wiec postem notorycznie tamanym i, zeby méc trwale dyscyplinowa¢ ponowoczesne
ciala, takim musi pozostac¢. Warunkiem utrzymania postu jako silnej normy spotecznej,
jest jednak istnienie wzorca, ktéry skutecznie uzasadniatby te ptonne wysitki. Jest nim
oczywiscie centralna posta¢ XXI-wiecznej kultury wizualnej — modelka, ktéra stanowi
ikone ponowoczesnej obsesji wygladu, fundament rezimu szczuptosci i najdoskonalszg
realizacje XXI-wiecznego ideatu ciata zdyscyplinowanego.

Modelka jako post

Wierzcie mi, ze podczas castingdw — nigdy nie bytam w zadnym wypadku otyla,
od dtugiego czasu utrzymuje te samg wage — ale mimo to prowadzacy klepali mnie
po udach, méwigc ,ttuszcz” po wiosku albo francusku. ,,Za duzo go tutaj”*2.

— Caitriona Balfe, Picture me. A model’s diary

Podczas gdy przecietna kobieta spoteczenistwa ponowoczesnego zachecana jest
do tego, by do postu dazy¢, ale nigdy go w petni nie osiggaé, osoba, od ktérej realnie
wymaga sie jego $cistego przestrzegania, jest modelka. Nakaz pelnego, rytualnego
postu zostaje przeniesiony wtasnie na nig — wszechstronna figure postu, ktora jest
systemowo zmuszana, by poddac sie jego Scistemu rezimowi. Wéréd pierwszej piatki
najlepszych modelek swiata (wedtug corocznego rankingu prestizowego Models.com
zadna topmodelka nie przekracza 84 cm w biuscie, 61 w talii i 90 w biodrach, cho¢
najnizsza z nich ma 177 cm wzrostu. Szeroko dyskutowane w mediach zaburzenia
odzywiania u modelek, bedace wyrazem tej tendencji, sa symptomem wewnetrznych
mechanizmdéw dziatania branzy. ,Wiele dziewczyn, o ktérych méwi sie, ze sa ano-
rektyczne, maja dostownie 14 lat. Zdarza sie, ze taka mtoda dziewczynka ma 179 cm

12 Wszystkie cytaty pochodzg z filmu dokumentalnego ,,Picture me. A model’s diary” w rezyserii
Sary Ziff.
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iwazy 45 kg, wiec wyglada bardzo szczupto. Taka sylwetka staje sie ideatem, ktéry
probuja spetni¢ inne modelki.”, méwi jedna z bohaterek dokumentalnego filmu Sary
Ziff  Picture me: A model’s diary”. Odchudzanie sie - rygorystyczne ¢wiczenia fizyczne,
a przede wszystkim wyniszczajace dla zdrowia diety, takie jak zazywanie tabletek
z amfetaming czy oszukiwanie gtodu przez potykanie nasaczonych herbata wacikéw,
to jadro wspdtczesnej mitologii modelki. Jest to jednak tylko jeden z elementow, ktory
sprawia, ze na modelke mozna patrzec¢ jak na kulturowg figure udreczenia ciata. ,Nie-
ktérzy zapominaja o tym, ze jeste$ cztowiekiem, Ze masz nerwy — ciagna cie za wlosy,
popychaja, parza skére, rozczapierzaja powieki. To jest najgorsza czes¢ tej pracy —inni
traktuja cie jak robota, a nie osobe z krwi i kosci. [...] ,,Czasami przymiarki przeciagaja
sie do pdznej nocy, a nastepnego dnia wezesnym rankiem trzeba znéw by¢ w pracy,
po maksymalnie kilku godzinach snu musisz znéw by¢ na chodzie.” [...] ,Powiem
wam, przez cztery tygodnie chodzenie spa¢ o pierwszej, drugiej w nocy, budzenie
sie o piatej, szostej. Méwimy o pelnym miesigcu, bez sobdt, niedziel, przerw i innych
takich. Brak czasu na positki, zycie w samolocie, niedosypianie”. Tak o doSwiadcze-
niu cielesnym modelek méwig one same. Roczny cykl rynku mody sprawia, ze sesje
letnich kolekcji, odbywaja sie w sezonie zimowym, przez co nierzadko, modelki
sg zmuszone pozowac w kostiumach kapielowych w bliskich zeru temperaturach.
Podczas przymiarek spedzaja dtugie godziny w skapych strojach w nieogrzewanych
halach, a p6zniej sa szarpane za wtosy przy wielokrotnej zmianie fryzur i narazone
na fizyczny bdl przez niebotycznie wysokie obcasy, ciasne gorsety i zaktadane na gote
ciato niewygodne ubrania.

Trudno nie zauwazy¢ analogii tych doswiadczen z praktyka religijnej ascezy.
Gloddéwki, deprywacja snu, ekstremalne temperatury czy fizyczny bdl na state wpi-
sany w repertuar fizycznego do§wiadczenia modelki, przywodza na mys$l regute
Sredniowiecznych zakonéw europejskich, ktérych poniewierajace praktyki cielesne
miaty stanowi¢ namiastke tradycji chrzescijanskich meczennikéw. Jak ujmowat
to Sulpicjusz Sewer, zwracajac sie do §w. Marcina z Tours, protagonisty zycia zakon-
nego w Galii w IV wieku: ,,Ale chociaz nie wycierpiat tych rzeczy, to jednak dopelnit
meczenstwa bez rozlewu krwi. Jakichze bowiem ludzkich mak dla nadziei wiecznosci
nie wycierpiat: gtodu, czuwania, nagosci, postéw, obelg zazdrosnych, przesladowan
wystepnych, troski o stabych, niepokoju o ludzi w niebezpieczenstwie?”'®. Przezwy-
ciezanie wlasnej grzesznosci, ktére poczatkowo miato by¢ wyrazem wewnetrznej
walki o zbawienie, z czasem stalo sie wéréd mnichow polem regularnej rywalizacji.
Clifford Hugh Lawrence w ksiazce Monastycyzm Sredniowieczny przytacza anegdote
o wizycie $w. Makarego z Aleksandrii (zm. 393) w znanym z surowej reguty klaszto-
rze w Tabennisi. ,,Kiedy nadszedt okres postu, Makary zauwazyt, ze niektérzy mnisi

13 C. H. Lawrence, Monastycyzm $redniowieczny, przetl. J. Tyczynska, Warszawa 2005, s. 13-14.



poscili przez dwa dni z rzedu, a jeden nawet caty tydzien, inni za$ pét nocy spedzili

stojac i modlac sie. Makary przygotowat sie i postanowit przescignac wszystkich.
Przenidst swdj klecznik do kata i pozostal na nim, modlac sie i wyplatajac maty,
bez jedzenia, picia i snu az do Wielkanocy”**. Zaréwno same praktyki, jak i swoista

rywalizacja na asceze, przywodzi na my$l dazenie do osiagniecia idealnej sylwetki

w Swiecie dzisiejszej mody. Tak jak obowigzkiem mnicha bylo ciggle pamietanie

0 swojej wrodzonej grzesznosci i permanentne, cho¢ daremne, dazenie do ideatu, tak
zadaniem modelki jest cigglte dazenie do przystowiowego rozmiaru 0 (na ktérego uto-
pijnos$¢ wskazuje juz ta zaczerpnieta z amerykanskiej rozmiaréwki potoczna nazwa).
Modelka nigdy nie jest zbyt szczupta, dlatego nigdy nie zaprzestaje postu. Wiasnie

ta niemal religijna dgzno$¢ modelek sugeruje, ze modeling nasladuje regute zycia

zakonnego nie tylko przez podobienstwo praktyk cielesnych, ale nade wszystko —
przez tozsamos¢ celéw.

Choc¢ wydawatoby sie, ze wzniosto$¢ Sredniowiecznej ascezy ktdci sie z czysto
zmystowym idealem $wiata mody, to jest to jednak sprzecznoé¢ pozorna. Srednio-
wieczne samoudreczanie, zgodnie z ideg antagonizmu duszy i ciala, miato stuzy¢
przede wszystkim uwznio$leniu ducha. Celem ascetycznego wycofania ze Swiata
byto ,,zdyscyplinowanie zmystéw i uwolnienie umystu do kontemplacji spraw nad-
przyrodzonych”®. Religijna asceza miata przede wszystkim prowadzi¢ do zbawienia
duszy, podczas gdy dzisiejsze praktyki umeczania ciala stuzy¢ maja przede wszystkim
samemu ciatu (,Nagroda za prace nad cielesna asceza nie jest juz zbawienie duchowe
czy choéby lepsze zdrowie, ale poprawa wygladu i bardziej rynkowe «ja»”)!6. Jednak
hedonizm tych praktyk jest pozorny, poniewaz obecnie to wtasnie ciato zajeto miejsce
duszy jako medium samodoskonalenia. Zdaniem Baudrillarda:

Widzimy, ze pozornie triumfujace dzi$ cialo nie stanowi juz jednak jakiej$ zywotnej
i wewnetrznie sprzecznej sity, nie jest juz dtuznej czynnikiem ,demistyfikujgcym”,
lecz zajeto po prostu i zwyczajnie miejsce duszy jako instancja mityczna, dogmat
i schemat zbawienia. Jego ponowne odkrycie, bedace przez dtuzszy czas narze-
dziem krytyki sacrum i majgce poszerzy¢ zakres wolnosci, poprowadzi¢ ku prawdzie
i emancypacji, krétko méwiac, bedgce walka z Bogiem o czlowieka, dzis petni funk-
cje resakralizujgcg. Kult ciata nie stoi juz dtuzej w sprzecznosci z kultem duszy, lecz
zajmuje jego miejsce i przejmuje jego funkcje ideologiczna. Jak pisze Norman Brown
w ksigzeczce Life against Death: ,nie dajmy si¢ zwieS¢ kategorycznej antynomii
pomiedzy sacrum a profanum i nie interpretujmy jako ,,sekularyzacji” tego, co jest

jedynie przeistoczeniem sie sacrum?.

14 Ibidem, s. 17.

15 Ibidem, s. 12.

16 M. Featherstone, The Body in Consumer Culture, op. cit., s. 171.
17 J. Baudrillard, The Consumer Society..., op. cit., s. 135-136.
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Kiedy miejsce kosciotéw w zyciu cztowieka zajmuja sitownie, nosnikiem sacrum
niespodziewanie okazuje sie wtasnie ciato. ,,Zwyciestwo nad samym sobg”, dawniej
rozumiane jako przezwyciezenie grzesznej natury, dzi$ przywotywane jest czesciej
w kontekscie walki z nadwaga. Opisywanie wcze$niej praktyki udoskonalania ciata
zyskuja nagle wyrazny podtekst moralny, poniewaz, podobnie jak dawniej oczysz-
czanie duszy z grzechu, nie sa celem samym w sobie, ale srodkiem do osiggniecia
nowego, lepszego zycia.

[...] propagatorzy zdrowego stylu zycia w swoich kampaniach mato czasu poswie-
caja fanatykom zdrowej zywno$ci albo fitnessu, zastepuja ich obrazami mezczyzn
i kobiet, ktérzy ,,idg na catosé”, ,chwytaja zycie pelnymi gar§ciami”, ,,dobrze wygla-
daja i dobrze sie czuja” (look good and feel good), stowem, sa bardziej atrakcyjni
i tym samym chetniej akceptowani spotecznie. W ramach tej logiki sprawnos¢
i szczuptosc tacza sie nie tylko z energia, zapatem i witalnoscia, ale i z wartoscig
samej osoby; podobnie jak uroda ciata jest brana za sygnal rozwagi i przezornosci

w sprawach zdrowia®é.

Spolecznie pozadany wyglad modelki (dzi$, podobnie jak wedle starogreckiego
ideatu kalokagatii, utozsamiany z cnotg moralna) jest wiec znakiem jej moralnego
zwyciestwa, ktére daje jej przepustke do Swiata wiecznego karnawatu mody.

Modelka jako karnawat

I went to club the other night and three of the girls, who were there, were having
a discussion. They were saying, they just came from Brasil, it was like, they were 15,
16 and 17 and then the guy came over and offered them cocaine and they did it and
then they left with those guys! And I'm thinking, where are their parents? I mean, you
know... it’s awful.

— Cameron Russell, Picture me: A model’s diary

Modelka, ktéra przez swoja cielesng asceze jawi sie w kulturze jako figura kojarzona
z postem, w zaskakujacy sposéb realizuje réwniez ideat ponowoczesnego karnawatu,
co postaram sie udowodnié¢ poprzez analogie ze Swietem Glupcéw. Obrazoburcze
festa stultorum, poktosie poganskich Saturnaliéw, to grupa kilku §wiat obchodzo-
nych w Europie w okresie Bozego Narodzenia, ktére, mimo licznych sprzeciwéw
hierarchéw, dozwolone byly w Kosciele az do Soboru Florenckiego w 1431 roku.

18 Ibidem, s. 114.



Dopiero pézniej na ich fundamencie powstat nieco bardziej utrzymany w ryzach
moralnych karnawat, realnie jednak Swieto Gtupcéw obchodzone bylo jeszcze
znacznie pézniej, co dobitnie wskazuje na nieprzecietne przywigzanie, jakim darzyta
je Sredniowieczna spotecznos¢.

Najbardziej ahierarchiczne ze wszystkich byto przypadajace 28 grudnia Swieto
Mtodziankéw, oparte na catkowitym wywrdéceniu hierarchii spotecznej. Jak thumaczyt
pozniej osiemnastowieczny francuski duchowny Jean Benigne Lucotte Du Tilliot,
Swieto to organizowane bylo z mysla o mtodszym klerze — przede wszystkim za$
o zaledwie 12-14-letnich klerykach i diakonach, ktdérzy jeszcze nie ztozyli Swiecen
kaptanskich, ale juz na state weszli w codzienny koscielny kierat. Kilkunastoletni
chtopcy w tym wyjatkowym dniu mogli da¢ upust swojemu ,,prawu wieku” i oddac sie
psotom, ktére jednak znacznie wykraczaty poza ogdlnie przyjete normy.

W katedrach, kosciotach po od$piewaniu uroczystego Magnificat, wtadanie swiaty-
nig hierarchia zmuszona byta przekazywac¢ mtodym klerykom, ktérzy rozpoczynali
swe ,,rzady” od wymazania twarzy sadza, przywdziania btazenskich kapturdéw,
potwornych masek czy innych réwnie teatralnych strojéw. W niebywatym harmidrze
dokonywano wyboru [...] btazenskiego papieza, biskupa czy opata — nadajac mu
tym samym przywilej sprawowania rzagdow przynajmniej do swieta Trzech Krdli.
Blazenski pasterz, z mitra na gtowie i krzyzem w reku, w komicznej gestykulacji
udzielat zgromadzonym na tej ,,elekcji” swego blogostawienstwa. Byt to sygnat
do rozpoczecia ogodlnej zabawy. [...] Ottarz zmieniat si¢ w stét karczemny, przy
ktérym jedzono, pito i grano w kosci. To oczywista parodia Ostatniej Wieczerzy.

Odprawiano tez przerdzne liturgie, bedace parodia mszy™.

Przejmowanie 16l dorostych przez dzieci, oSmieszanie autorytetéw koscielnych,
przebieranie sie czy swietokradcze parodie liturgii ujawniaja takie uniwersalne cechy
karnawatu, jak wymieniane przez Michaita Bachtina odwracanie warto$ci, metamor-
fozy, ahierarchicznosé, antyautorytarnosé czy parodystyczno$c?.

Te same jakosci niespodziewanie odnalez¢ mozna rowniez we wspotczesnych
realiach branzy modelingu, dla ktérej Swieto Mtodziankéw okazuje sie pojemna
metafora kulturowa. Przypomnijmy, Ze podczas Swieta Gtupcéw miodziez kocielna
przebierata sie w szaty liturgiczne, by na jaki$ czas wej$¢ w role dorostych dostojnikéw
koscielnych. Przebranie to byto jedna z form karnawatowej maskarady, ktéra przede
wszystkim pozwala uczestnikom zabawy na chwilowa zmiane tozsamosci. Maska —
esencja karnawatu - jednoczesnie zastania i odkrywa, pozwalajac karnawatowiczom,

19 M. Stowinski, Btazen. Dzieje postaci i motywu, Warszawa 1993, s. 34.
20 Por. M. Bachtin, Problemy poetyki Dostojewskiego, Warszawa 1970; Idem, Twdrczo$¢ Franciszka
Rabelais’go a kultura ludowa Sredniowiecza i renesansu, przet. A. A. Goreniowie, Warszawa 1975.
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z jednej strony, na ukrycie swojej prawdziwej twarzy, z drugiej za$, na uwolnienie
skrywanych glteboko popeddéw. ,, Karnawat to §wieto maski. Zmiana tozsamosci
uczestnikéw jest jego najwazniejsza cecha — i celem. Kto chce wzig¢ czynny udziat
w Swiecie i wyjs¢ na karnawatowa, uliczng scene, moze to uczynic tylko jako kto$ inny,
a doktadniej jako kto$ o podwdjnym statusie: ja i nie-ja. Znakiem takiej jednoczacej
przemiany jest maska”?!.

Modowym echem karnawatowej maski jest juz aplikowana na rzesy modelek
maskara, zZrédlostowem nawigzujaca do angielskiego mask, francuskiego masque, wto-
skiego maschera, hiszpanskiego mascara, hebrejskiego masecha, tacinskiego mascus,
masca, czy w koncu arabskiego maskharah oznaczajacego btazna, zart lub farse. Czy
budzace jednocze$nie zachwyt i onie§mielenie umalowane twarze modelek, czesto
dodatkowo poprawione cyfrowo w Photoshopie (gdzie nomen omen, efekty wizualne
nazywane sa masks — maskami, a caly proces retuszu masking — maskowaniem), nie sg
najdoskonalsza reprezentacjq siedemnastowiecznego pozdrowienia karnawatowiczéw
wtoskich Maschera, ve saludo! (Badz pozdrowiona, masko!). Takze sam modeling
stanowi swoiScie pojmowang symboliczna zmiane masek. Skoro ,,fundamentem mody
jest zmiana”, to figurg tej zmiany jest nikt inny, jak modelka, zmieniajaca tozsamos¢
z kazda kolejna stylizacja. Makijaz, ubidr i fryzura, zmieniane nawet kilkanascie razy
w ciggu jednego dnia pokazoéw, sa kwintesencja karnawatowego ,,ja jako nie-ja”. Bo,
czy proces naktadania maski/maskary, ktéry przyzwyczaili$my sie rozumie¢ jako akt
pielegnacji urody, w rzeczywisto$ci nie nosi znamion parodystycznego, karnawato-
wego przebierania sie?

Zeby odpowiedzie¢ na to pytanie, nalezy zastanowic sie przede wszystkim, kto
jest podmiotem tego aktu. Kiedy w roli modelki wystepuje dorosta kobieta, ktéra
przed pokazem mody zaktada wysokie szpilki i maluje twarz, jej zachowanie z pew-
noscig mozna uznac za element spektaklu plci, ale raczej nie element karnawatowej
maskarady. Warto jednak zauwazy¢, ze doroste kobiety stanowia dzi$ jedynie matg
czastke branzy modowej. Kariere w modelingu coraz czesciej rozpoczyna sie nawet
w wieku 12-13 lat, czyli w wieku, w jakim swoje psoty wyprawiali sredniowieczni mto-
dziankowie. Kiedy miejsce kobiety przed lustrem garderoby zajmuje czternastoletnia
dziewczynka, gest upiekszania sie zaczyna przypominaé karnawatowy w swojej istocie
akt przebierania sie dzieci za dorostych. Tak jak czternastoletni kleryk przebierat sie
za opata, by na kilka swigtecznych godzin uzurpowac sobie wtadze nad zwierzchni-
kami, tak nastoletnia modelka przebiera sie za dorosta, by zapewnic sobie niezaleznos¢,
profity ekonomiczne i spoteczny prestiz nieadekwatny do swojego wieku.

U progu XXI wieku, modelki, ktdre nie przekraczaja 15-16 lat, same wyjezdzaja
na wielomiesieczne kontrakty zagraniczne, a niektdre, od rozpoczecia pracy w branzy,

21 W. Dudzik, Karnawaty w kulturze, Warszawa 2005, s. 70.



nie wracajg juz wtasciwie do doméw. Z rodzinnych miast w Rosji, Rumunii czy
Holandii na dtugie miesigce udaja sie do Mediolanu, Paryza czy Tokio, by tam wie$¢
quasi-doroste zycie bez rodziny, szkoty i nadzoru wychowawcéw. Oto jak przedstawia
te sytuacje jedna z bohaterek filmu Sary Ziff: ,Zostatam zwerbowana w wieku 12 lat.
Potem zatozyli mi aparat, dopiero co skonczytam gimnazjum. Wtedy zostatam wystana
do Toronto. Tak zaczetam — w wieku 15 lat. Wiecie, przez jaki$ czas prébowatam
to laczyé — probowatam szkoty korespondencyjnej, internetowej i wszystkich innych
rodzajow, ale to bylo za duzo, wiec musiatam z czego$ zrezygnowac”. Wymogi branzy
sprawiaja, ze modelki zyja w ciagtej podrézy miedzy Swiatowymi stolicami mody.
W Paryzu, Londynie, Nowym Yorku czy Mediolanie, ktére o kazdej porze roku goszcza
napltywajacych z catego Swiata projektantéw mody, fotograféw i modelki, istniejg
dzielnice mody. Te swoiste miasta w miastach, gdzie nigdy nie gasna neony, tetnia
zyciem przez siedem dni w tygodniu, od $witu do zmierzchu, tworzac heterotopie
niekonczacego sie karnawatu. Tutaj wtasnie, jak pisat Bachtin, ,,zyje sie karnawatem”,
ktéry stanowi zaréwno ducha, jak i litere prawa. Karnawat, §wieto totalne, jest tam
obowigzujacym standardem, sprawiajac, ze ,,porzadek zamienia sie¢ w nieporzadek,
harmonia w dysonans, umiar w nadmiar, powaga w $miech, prawo w bezprawie,
a sacrum w profanum”?2,

Niekwestionowana krélowg tego miejsca jest wtasnie mtodociana modelka, ktéra
najdoskonalej reprezentuje idee karnawatowej opacznosci. Ta przedwczesnie dorosta
nastolatka, prowadzaca samodzielne zycie z dala od domu rodzinnego, funkcjonuje
poniekad na antypodach normalnego zycia. W modowym $wiecie a rebours, podobnie
jak w sredniowiecznym karnawale, dzieci zajmuja miejsce dorostych, zabawa miejsce
pracy, a wszystko, co zabronione, staje sie dozwolone. Karnawatowa transgresyjno$¢
Swiata mody jest przede wszystkim realizacja ponowoczesnego marzenia o inten-
sywnym i pelnym wrazen zyciu. Zmienne i intensywne doznania sa codziennoscia
modelki, ktérej zycie zawodowe przyjmuje materialng forme tzw. ksigzki. Ksigzka (ang.
book), to prezentowane podczas castingéw fotograficzne portfolio modelki. Poniewaz
to od jego jakosci czesto zalezy angaz do kampanii reklamowej albo pokazu mody,
powinno zawiera¢ najlepsze zdjecia modelki. Najbardziej pozadang cecha modo-
wego portfolio jest jednak réznorodnosé¢ - w dobrej ksiazce znajda sie wiec zdjecia
z réznych okreséw kariery, w réznych stylizacjach i stylistykach — od sesji kostiuméw
kapielowych na tajskiej plazy, przez wielkomiejski glamour po styl punk i wieczo-
rowgq elegancje. Wedtug regul branzy, dobra modelka musi by¢ przede wszystkim
»plastyczna” —wraz z motywem przewodnim sesji modyfikuje wiec swéj sposéb pozo-
wania i mimike, udowadniajgc, ze potrafi zmieni¢ tozsamos¢ z kazdym naci$nieciem
spustu migawki. Ksiazka modelki — pojedyncze impresje, zatrzymane w kadrze dzieki

22 Ibidem, s. 44.
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mechanicznej reprodukcji — staje sie tym samym reprezentacja tzw. ,,kolekcjonowania
wrazen”, ktére w erze pdznego kapitalizmu stato sie obowigzujacym paradygmatem
etycznym kultury.

Jak wyja$nia Baudrillard, inaczej niz typowy przedstawiciel ery nowoczesnosci,
ktéry dazyt przede wszystkim do produktywnosci, podmiot ery ponowoczesnej dazy
przede wszystkim do konsumpcji. Z ,wytworcy dobr” zamienit sie wtasnie w , kolek-

cjonera wrazen”, ktory:

za obowiazek poczytuje sobie bycie szczesliwym, zakochanym, musi podziwiac
i by¢ podziwianym, uwodzi¢ i by¢ uwodzonym, uczestniczy¢, zy¢ w stanie euforii,
nieustannie dziatac. [...] Trzeba wszystkiego sprobowac, gdyz cztowieka konsumpcji
nawiedza i przesladuje lek, ze co$ przegapi, zmarnuje, utraci, cho¢by szanse na te czy
inng przyjemnos¢. Nigdy nie wiadomo, czy dany kontakt, dane doswiadczenie (Boze
Narodzenie na Kanarach, wegorz w whisky, wizyta w Muzeum Prado, zazycie LSD,
seks w japonskim stylu) nie wywota w nim jakiego$ ,wrazenia”. W gre wchodzg tutaj
juz nie pragnienie ani nawet ,,upodobanie” czy specyficzna sktonno$¢, lecz ogdlna
ciekawos¢, pobudzana przez jakis powszechnie odczuwalny nieuchwytny i obsesyjny

lek — oto tak zwana fun morality®.

Ta ponowoczesna ,,moralnos$¢ zabawy” bardzo silnie koresponduje z chaotycznym
i ekstatycznym karnawatem, ktéry przez réznorodnosé doznan granicznych, ma pro-
wadzié do swoistego katharsis. Modelowgq reprezentacja tej ponowoczesnej odstony
karnawatu jest wltasnie modelka, ktéra po raz kolejny staje sie nosnikiem nowego
paradygmatu moralnego.

Niespodziewanie cialo modelki, na ktére projektowane sg mechanizmy obchodze-
nia sie z cialem typowe dla ponowoczesnej kultury, okazuje si¢ mie¢ silne zabarwienie
etyczne. Cialo nie jest tutaj tworem czysto zmystowym, stanowi raczej medium, stuzace
do osiggania celéw natury duchowej. Jak podkresla Featherstone, , dyscyplina i hedo-
nizm nie sa juz sprzeczne; poddanie sie rutynom dbatosci o ciato stanowi w kulturze
konsumpcyjnej warunek wstepny osiggniecia akceptowanego wygladu i ujawnienia
ekspresji cielesnej. Kultura konsumpcji nie zada kompletnego wyparcia ascezy przez
hedonizm; zwrot ku hedonizmowi jest powierzchowny”?*. Hedonizm i asceza, ktére
od zawsze stanowity dwa bieguny cielesnego doSwiadczenia cztowieka, potaczyty
sie w jedno. W realiach czasu Swieckiego, karnawat i post, niegdy$ sprzeczne krance
doswiadczenia religijnego, zespolily sie. Najpelniejsza realizacja tego zespolenia jest
wtasnie posta¢ modelki. Figura modelki, ktéra zdaje sie produktem ubocznym rozpadu
systemu postu i karnawatu, poniekad przejeta symboliczng role obu tych instytucji.

23 J. Baudrillard, The Consumer Society..., op. cit., s. 92-93.
24 M. Featherstone, The Body in Consumer Culture, op. cit., s. 109-110.



Wydaje sie, ze popedy destrukcyjne i libidalne, ktére dawniej znajdowaty ujscie dzieki
fluktuacjom czasu sakralnego, w realiach spoteczenstwa ponowoczesnego sg symbo-
licznie taczone whasnie z postacig modelki, ktéra je internalizuje i realizuje. Poped
destrukcji kieruje przeciw sobie, stajac sie ikong umeczania ciata, natomiast instynkt
zabawy przekuwa w ponowoczesny ideat karnawatowego zycia. Z jednej strony stanowi
symbol rezimu dietetycznego, z drugiej zas reprezentacje karnawatowego hedonizmu,
ktdre w spoteczenstwie pdznokapitalistycznym stanowia dwa filary ,,dobrego zycia”.
Modelka, bedaca figura radykalnie postna i karnawatowa jednoczesnie, reprezentuje

tym samym awers i rewers ponowoczesnej sakralnosci ciata.
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Wizualnos$¢ mody oparta jest cze-
§ciowo na konstruowaniu miejsca:
zalezy od tego, gdzie znajdujg sie
jednostki i w jakim stopniu poczucie
miejsca ksztattuje ich tozsamosSc. swixowe

historie ubioru utkane sa z opowiesci o tym, jak tekstylia, stroje i sposéb stylizowania
wygladu stawaly sie rozpoznawalne dla miejsca, z ktérego sie wywodzity (np. wioski,
regionu), jak réwniez pelnity funkcje srodkdw pozwalajacych wskazaé na réznice
miedzy miejscami. Jako zbiorowy proces negocjowania wygladu, ktéry staje sie
udziatem jednostek w ich codziennym zyciu?, moda jest ,lokalizowana”, réwniez
w realiach globalizacji. Sposéb, w jaki dobieramy poszczegélne elementy swojego
wygladu, nawet jesli wykorzystujemy do tego celu bardzo podobne ubrania i dodatki,
stanowi cze$¢ przestrzennie okre$lonego spotecznego procesu ksztaltowania stylu
iwytwarzania znaczen.

Dyskusja na temat $wiatowych stolic mody® i zwigzane z nig prdby, z jednej strony,
przezwyciezenia monopolu, a z drugiej — bogacenia sie na tego typu miejscach, moze
zostaé zestawiona z rosngca od kilku lat popularnoscia mody inspirowanej motywami
rolniczymi (np. krata, szelki, kowbojki) widywanej na ulicach miast i na witrynach
sklepowych. Koncepcje miejsca i przestrzeni zyskujq coraz wieksza uwage w kregach
akademickich, czeSciowo w odpowiedzi na procesy zwigzane z globalizacja. Co wiecej,
teoretycy queer i badan nad moda zaczeli kwestionowac postrzeganie tych zjawisk jako
wylacznie miejskich*. Przemieszczanie sie jednostek miedzy miejscami przypomina

nam o istnieniu okreznych drég i wplywu, jaki wywieraja na styl.

1 Por. przeglad informacji na temat Swiatowej historii mody i ubioru: Berg Encyclopedia of World
Dress and Fashion, Oxford 2014, http://www.bergfashionlibrary.com/page/encyclopedia/, [data
dostepu: 20.03.2015].

2 Por. S.B. Kaiser, R.H. Nagasawa, S.S. Hutton, Fashion, Postmodernity, and Personal Appearan-
ce: A Symbolic Interactionist Formulation, ,,Symbolic Interaction” 14(2) 1991, s. 165-85.

3 Por. na ten temat: C. Breward, D. Gilbert, Fashion’s World Cities, Oxford 2006.

4 Por. dyskusje o tematyce miasta i wsi w teorii queer: J. Howard, Men Like That: A Southern Queer
History, Chicago 1999. Dyskusja o tematyce miasta i wsi w teorii mody, patrz: A.L. Goodrum, K.J.
Hunt, The Field as Mall: Redressing the Rural-Urban Divide in Fashion Theory through Equestrian
Events, ,Critical Studies in Fashion and Beauty” 4(1-2) (pazdziernik 2013), s. 17-42; S.B. Kaiser,
Place, Time and Identity: New Directions in Critical Fashion Studies, ,Critical Studies in Fashion
and Beauty” 4(1-2) (pazdziernik 2013), s. 3-16; S.T. Bernstein, S.B. Kaiser, Fashion Out of Place:
Experiencing Fashion in a Small American Town, ,,Critical Studies in Fashion and Beauty” 4(1-2)
(pazdziernik 2013), s. 43-70.
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W niniejszej pracy bede starata sie udowodni¢, ze miejsce moze by¢ konceptuali-
zowane jako pozycja podmiotu mody, ktéra wchodzi w skomplikowane relacje z picia,
seksualnoscia, rasa, pochodzeniem etnicznym, klasg i innymi wyznacznikami tozsa-
moéci. Co sie stanie, jesli rozwazymy miejsce jako ,,przestrzen tozsamosci”, ktora jest
jednoczesnie okre$lana na wielu ptaszczyznach: w zyciu codziennym, w reklamach
modowych i na wybiegu?

Miejsce, jak przekonuje, jest czyms wiecej niz ttem czy tez scenografig dla wysty-
lizowanego ciata. Ple¢, seksualnos¢ i inne pozycje podmiotu mody nie pojawiajq sie
znikad; sa wspotstanowione i wzajemnie konstruowane z i w miejscu. W geografii
humanistycznej i interdyscyplinarnych badaniach nad przestrzenia, miejsce bywa
konceptualizowane jako uciele$niona przerwa w podrézy przez przestrzen. Miejsce
to przestrzen, w ktérej zdeponowane zostato znaczenie. Podczas gdy przestrzen ofe-
ruje mozliwosci otwartych, okreznych tras, miejsce jest obszarem w przestrzeni, przez
ktoéry przeplywaja wystylizowane ciata®.

Jednym z najbardziej wyrazistych przyktaddw takiego przeptywu jest Harajuku,
dzielnica Tokio rozciagajaca sie od dworca kolejowego o tej nazwie. Harajuku znane
jest na catym $wiecie jako centrum japonskiej mody mtodziezowej. Ten miejski obszar,
potozony blisko tokijskiego centrum shoppingu staje sie sceneria stylu ulicznego
mtodych ludzi poszukujacych wtasnego stylu. Mlodziez z catego kraju zjezdza tam
w weekendy, zeby sie zobaczy¢, ale i pokazac. Style réznych subkultur przenikaja
sie nawzajem (np. Lolita goth, Hello-Kitty-meets-punk itp.) w miare jak przestrzen
geograficzna zostaje obdarzona znaczeniem i nadaje znaczenie wystylizowanym
ciatom. Ten proces wydarza sie w nieprzypadkowym miejscu, ktére zostato spotecz-
nie skonstruowane jako sceneria modowych eksperymentéw: miejscu, gdzie ludzie
gromadza sie, by patrzed i by¢ widzianymi w oryginalnych ubiorach, ktére stanowia
owoc splotu réznorodnych pomystéw.

Innym przejawem postrzegania miejsca jako pozycji podmiotu mody jest spe-
cyficzne zagospodarowanie powierzchni niemowlecych spiochéw. W ostatnich
latach znaczaca liczba producentédw odziezy dla dzieci wypuscita na rynek komplety
i T-shirty z napisami, ktére poprzez nazwy linii (Urban Smalls), slogany: Miejskie
dzieci ubierajq sie na czarno (ang. Urban babies wear Black), Podmiejski kowboj (ang.
Suburban cowboy), Nos$ sie na ludowo (ang. Keepin it rural) czy symbole (osiedle, trak-
tor, wiezowiec), nawigzywaty do tematyki wsi, miasta i przedmiescia. Taki przekaz
umiejscowiony na dzieciecym ciele moze by¢ interpretowany jako proba ,,ulokowania”
go w czyms, co okresli¢ mozna jako ,,przestrzen tozsamosci”. Taka przestrzen moze,

5 Por. kompleksowgq analize koncepcji miejsca i przestrzeni: D. Massey, For Space, Londyn 2005;
H. Lefebvre, The Production of Space (przel. D. Nicholson-Smith), Malden 1991; T. Cresswell,
Place: A Short Introduction, Malden 2004; E. Casey, Getting Back Into Place: Toward a Rene-
wed Understanding of the Place-World, Bloomington 2009.



ale nie musi odpowiadac fizycznemu miejscu, gdzie to dzieciece ciato (jednoczesnie
wpisywane w dyskurs plci, rasy itp.) aktualnie sie znajduje, konstytuuje natomiast
pozycje podmiotu mody, ktéra zostaje mu przypisana przez rodzica lub dziadka
w celu podkreslenia wybranego aspektu jego przestrzeni, tozsamosci. Przestrzen
lub miejsce, do ktérego odnosza sie napisy na ubrankach, moga by¢ aktualne lub
umiejscowione w przesztosSci, przy czym w obrazie wychowywanego w miescie
niemowlecia ubranego w koszulke z krowa mozna doszukiwac sie réwniez pewnej
dozy ironii badz ambiwalencji.

Ironiczne badz ambiwalentne przekazy modowe — takze te, ktére mieszaja ze soba
wiejskie i miejskie konteksty — przypominaja nam, ze pozycje podmiotu nie sg ustalone
raz na zawsze, ale ulegaja zmianom i przenikaja sie wzajemnie. W innym miejscu
postawitam teze, ze wspoétczesna moda jest zdolna do wyrazania ambiwalencji® i, jak
zaobserwowat socjolog Fred Davis, ambiwalencja tozsamosci jest czynnikiem, ktory
napedza zmiany w modzie’.

Wszystko to sprawito, ze postanowitam zmierzy¢ sie z obserwacjq teoretyczki
mody Elisabeth Wilson, ktéra zauwazyta, ze wspdtczesna moda zachodnia ,,zawsze
zwigzana byta z miastem” (ang. was always urban/urbane)®. Badaczka idzie dalej,
twierdzac, ze moda jest autoparodystyczna i stuzy ,,demaskowaniu... hipokryzji”.
Biorac pod uwage i zestawiajac ze sobg a) Wilsonowska koncepcje miejsca jako pozycji
podmiotu lub przestrzeni tozsamosci bedacej, przynajmniej cze$ciowo, raczej wyzna-
czana niz przypisanag, b) Davisowska idee ambiwalencji tozsamosci, w dalszej czeSci
artykutu skupie sie na dwéch gtéwnych pytaniach badawczych:

Czy moda jest zawsze (tylko) miejska?
W jakim stopniu moda jest autoparodystyczna oraz stuzy demaskowaniu
hipokryzji i/lub jest nosnikiem ambiwalencji tozsamosci w odniesieniu

do miejsca?

Czy moda jest zawsze (tylko) miejska?

Najnowsze opracowania przekonuja, ze badania nad moda wykazuja tendencje
metrocentryczne i nadmiernie koncentruja sie na srodowisku miejskim. Skupienie
zainteresowania wokot miasta jest udziatem nie tylko badan nad moda, ale takze wielu
innych dziedzin nauki - tak twierdzi geograf kulturowa Doreen Massey, ktéra wskazuje

Por. S.B. Kaiser, Fashion and Cultural Studies, Londyn 2012.

Por. F. Davis, Fashion, Culture, and Identity, Chicago 1992.

E. Wilson, Adorned in Dreams: Fashion and Modernity, Londyn 1985, s. 9.
Ibidem, s. 10.
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na szersze ,zauroczenie intelektualne... miastami”*°. Badaczka przekonuje, ze ta
fascynacja doprowadzita do wykluczenia ,nie tylko innych, niemiejskich miejsc, ale
takze szerszych przestrzeni globalnego zréznicowania”!!. W badaniach nad moda
dostrzec mozna choéby tendencje do faworyzowania kilku okre$lonych miast (tj.
Paryza, Mediolanu, Londynu, Nowego Yorku), uznawanych za , swiatowe stolice mody”,
ktéra wiagze sie z wykluczeniem innych, niezachodnich miast'2.

Massey przeciwstawia sie rowniez mys$leniu o miejscu w jeden ogdlnie przy-
jety sposob. Zacheca do tego, by wyobrazaé sobie miejsca raczej jako , konkretne
momenty w sieciach relacji spotecznych i sposobéw rozumienia”'®. Potrzeba takiego
uwolnionego, ptynnego myslenia dobrze nadaje sie do opisywania takich katego-
rii tozsamosci i subiektywnosci, jak ptec¢, seksualnosé, klasa, ,,rasa”, pochodzenie
etniczne, narodowos¢ itp., z ktérych kazda ma duze szanse, by mie¢ swoj wlasny zbidr
ambiwalencji tozsamoSci. Ambiwalencje te nie pojawiaja sie w izolacji. Przeciwnie,
naktadaja sie na siebie, tworzac skomplikowana sie¢ zaleznosci, ktére rozgrywaja sie
na plaszczyznie wizualnej poprzez styl, tak jak wskazuje na to feministyczna recepcja
badan nad moda**.

Sktonnos¢ do skupiania sie na miastach w studiach nad moda przyjmuje forme
skostniatej, binarnej opozycji miedzy wiejskim (,,ubiér skonwencjonalizowany”)
i miejskim (,,ubiér modny”), co jednocze$nie komplikuje i wzbogaca badania nad moda.

Sama definicja wiejskosci jest w tym kontekscie problematyczna. Jak wspomina-
tam we wczes$niejszym artykule, Oxford English Dictionary definiuje ,,wiejskie” jako
Lhiemiejskie”. ,Wiejski”, czyli ,wywodzacy sie lub nalezacy do wsi w przeciwienstwie
do miasteczka badz miasta”. Juz w XIII wieku w Brytanii stowo wiejski konotowato
nie tylko miejsce, ale i klase — oznaczalo tyle, co ,,chtopski, rustykalny”. W wieku XV
we Francji ,wiejski” byt juz interpretowany jako ,,rustykalny, pozbawiony elegancji
iwyrafinowania”'®.

Jak udowodnita historyczka Sarah-Grace Heller's, czas powstania europejskiej
mody jest dyskusyjny, a jej poczatki umiejscawiane bywajgq w XIV wieku w protoka-
pitalistycznych miastach wloskich!” lub na XV-wiecznym dworze Burgundii'®. Mimo
tych réznic konsekwentnie zaktada sie, ze moda jest fenomenem natury miejskiej —

10 D. Massey, For Space, Londyn 2005, s. 159.

11 Ibidem, s. 161.

12 Na temat krytycznej analizy tego problemu por. artykuly pochodzace z tomu: Fashion’s World
Cities, C. Breward, D. Gilbert (red.), Oxford 2006.

13 D. Massey, za: T. Cresswell, Place: A Short Introduction, Malden 2004, s. 69.

14 Por. S. B. Kaiser, Fashion and Cultural Studies, op. cit.

15 Por. S. B. Kaiser, Place, Time and Identity: New Directions in Critical Fashion Studies, ,Critical
Studies in Fashion and Beauty” 4(1-2) (pazdziernik 2013), s. 3-16.

16 Por. S-G. Heller, The Birth of Fashion, [w:] The Fashion History Reader: Global Perspectives,
G. Riello, P. McNeil (red.), s. 25-39, Londyn 2010.

17 Por. V. Steele, Paris Fashion: A Cultural History. Oxford 1988.

18 Por. F. Davis, Fashion, Culture, and Identity, Oxford 1992.



nie wiejskiej. Co wiecej, kojarzona byta z ubiorem raczej mieszczanskim niz chtop-
skim. Mimo to, jak zauwazyta historyczka mody Lou Taylor, wiejski i chtopski
strdj réwniez zmieniat sie na przestrzeni czasu'®. Pomijajac fakt zmiennosci stylu
wiejskiego, ktéry jednak prawdopodobnie ewoluowat znacznie wolniej niz moda
miejska, binarna opozycja pomiedzy wiejskim a miejskim komplikowana jest
rowniez przez sposoby, w jakie dyskurs mody radzi sobie z ideq miejsca — biorac
takze pod uwage miejskie uznanie dla elementéw stylu wiejskiego, ktére omdéwie
w kolejnym podrozdziale.

\ jakim stopniu moda jest autoparodystyczna oraz stuzy

demaskowaniu hipokryzji i/lub jest no$nikiem ambiwalencji

tozsamosci w odniesieniu do miejsca?
Podjecie préby odpowiedzi na te pytania wymaga analizy przyktadéw mody
bazujacej na motywach miejsca. Zanim siegniemy do pojeé parodii, hipokryzji
i ambiwalencji tozsamosci, rozwazmy kilka przyktadéw. W reklamie opublikowanej
w jednym z wczesnych wydan ,,Vogue” (z 18 czerwca 1896 roku) przeczytaé¢ mozna
byto nastepujacy nagtéwek: ,Moda: Zamien sie w chtopke na jedno popotudnie”.
Towarzyszyt mu rysunek ubranej w modna dtuga suknie mtodej kobiety, ktéra
przyjemnie spedza czas pod rosnacym nad brzegiem jeziora drzewem. Przekaz
ukazuje wie$ jako miejsce stuzace do okazjonalnego oddawania sie rozrywkom,
co jednak powinno odbywac sie z umiarem i z zachowaniem poczucia stylu. W wielu
reklamach modowych z dwudziestowiecznych wydan ,Vogue” prébuje sie przeko-
na¢ czytelnikéw, ze prezentowane tam modne ubrania cechujg sie kontekstualng
elastycznoscig zwiazana z okreSlonym miejscem. W zaleznos$ci od potrzeb moga oni
przemieszczac sie swobodnie pomiedzy réznymi miejscami. Na przyktad reklama
pod hastem ,Moda: Szyk miejski, szyk wiejski” z pazdziernika 1933 roku przedstawia
welniany kapelusz, ktéry jest ,,elegancki i wygodny zaréwno w miescie, jak i na wsi.
Wykonany z brgzowego materiatu pokrytego jedwabnymi fredzlami, ma w sobie
sznyt Robinsona Crusoe”. W pazdziernikowym numerze tego pisma z 1954 roku
opublikowane zostato zdjecie z podpisem ,,Ubrania z miejscem na wsi”, sugerujacym,
ze ,te ubrania” beda ,,u siebie (at home) w réznych miejscach. Przed typowo miejskim
zestawem telewizyjnym, pod jednoznacznie wiejska jabtonka oraz w wielkim pod-
miejskim pomiedzy (in-between)... Kalifornijski luz typowy dla zachodniej cywilizacji
zaadaptowany do noszonych w catym kraju ubran typowych dla terenéw wiejskich.
Dopasowana szara spddnica z flaneli — 8 dolaréw. Czerwona koszula jersey z polia-

krylonitrylu i welny — 9 dolaréw. (Koret, Kalifornia)”.

19 Por. L. Taylor, Establishing Dress History, Manchester 2004.
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Dyskurs modowy przejawia tendencje, by oprawia¢ obraz modelki mody wysokiej
(przewaznie bialg kobiete) w uderzajaco nieadekwatny kontekst. Jej przyktadem moze
by¢ chocby wiejski pejzaz, na tle ktérego biaty stréj i szpilki nie maja zadnego sensu.
Ta estetyka ,,ryby wyjetej z wody” byla strategicznie wykorzystywana w telewizyjnych
komediach sytuacyjnych z lat 60. XX wieku? i wcigz pozostaje powszechna w reklamie
modowej, gdzie opiera sie na kontrascie miedzy wiejskim i miejskim stylem zycia.
Poz6r bycia nie na swoim miejscu?! podczas sesji zdjeciowych wytwarza poczucie iro-
nicznego, kampowego lub absurdalnego zestawienia. To pozostawanie ,,nie na miejscu”
wskazuje jednak takze na zagadnienia wtadzy i uprzywilejowania, poniewaz to przed-
stawiciele biatej, mieszczanskiej, przewaznie heteroseksualnej klasy sredniej moga
korzystaé z przywileju czasowego pozowania w mniej uprzywilejowanych warunkach
(a potem powrotu do wygodnego zycia).

W wydaniu ,,New York Magazine” z listopada 2008 roku zamieszczona zostata
fotografia zatytutlowana Moda prerii. Obok niej widniat opis zdjecia, ktéry upewniat
czytelnika, ze tak naprawde nie chodzi o ubiér odpowiedni na step: ,Niezupelnie jest
to strdj Laury Ingalls Wilder. Nowoczesna réza preriowa zatozy raczej falbaniasty
fartuszek od Marca Jacobsa, strojng sukienke od Bottega Veneta albo prosty bra top
Prady”. Pie¢ modelek pozuje w bardzo wysokiej (prawdopodobnie zmodyfikowanej
za pomocg Photoshopa) trawie. Kazdg z nich cechuje wyrdzniajacy na tle innych
image, a wszelkie ewentualne odniesienia do realiow amerykanskiego stepu sa nie-
zwykle subtelne. Poza faktem, ze jedna z modelek ma na sobie czerwong flanelowg
koszule, obcista, luzno zainspirowana krojem ogrodniczek sukienke i stomkowy kape-
lusz, jednym odniesieniem do prerii jest tu otoczenie wysokiej, ztotej trawy. Kazda
z modelek ma na sobie elementy stroju nalezace do mody wysokiej, ktére znaczaco
r6znia sie od garderoby Laury Ingalls Wilder. Jest to odniesienie do gtéwnej bohaterki
serialu telewizyjnego Domek na prerii emitowanego w latach 1974-1983. We wspo-
mnianym serialu Laura zyta na prerii usytuowanej na srodkowym zachodzie Stanéw
wraz z rodzing. Akcja filmu dzieje sie w drugiej potowie XIX wieku (serial nakrecony
zostal na podstawie autobiograficznej powiesci autorki zyjacej w latach 1867-1957).
Bohaterka opowieéci nosita dtugie sukienki z perkalu, typowe z jednej strony dla
mody schytku XIX wieku, z drugiej za$ przywodzace na my$l spopularyzowang przez
projektantke Jessike McClintock w latach 70. XX wieku marke Gunne Sax. W uderza-
jacym kontrascie wobec skromnego stylu Domku na prerii oraz sukienek Gunne Sax,
modelki na zdjeciu z 2008 roku maja na sobie wyzywajace stroje oraz gotycki makijaz.

20 Na temat mody we wiejskich komediach sytuacyjnych por.: S.B. Kaiser, S.T. Bernstein, Rural
Representations in Fashion and Television: Co-optation and cancellation, ,,Fashion, Style & Popular
Culture” 1(1) 2014, s. 97-117.

21 Krytyczna analiza terminu ,by¢ nie na miejscu”, por.: J. Howard, Men Like That: A Southern
Queer History, Chicago 1999.



Interesujaca jest rowniez sesja zdjeciowa z paryskiego ,,Vogue” z 2009 roku
ukazujaca modelke Magdalene Frackowiak, ktéra na nadgarstku prezentuje linie
luksusowych zegarkéw. Na licznych zmystowych ujeciach pozuje, lezac na sianie,
w ogrodniczkach i topie bez rekawéw. Na jednej z fotografii, wykonanej prawdopo-
dobnie w stodole, patrzac w aparat, podnosi za uszy krélika. Na innej trzyma topate,
a na jeszcze innej pozuje z rekami opartymi o kierownice traktora, ponownie ze
wzrokiem wbitym w kamere?2.

W pazdzierniku 2014 roku Tom Puzak, redaktor bloga Gearjunkie.com ukut
termin, ktéry miat uchwycié¢ miejska fascynacje elementami stylu wiejskiego: lum-
bersexual [drwaloseksualny]. Pojecie to odnosi sie do wygladu, ktéry w ostatnich
latach zyskat niezwykta popularnosé wsrdd biatych mezczyzn w najwiekszych
miastach Stanéw Zjednoczonych: brody, flanelowe koszule, dzinsy i niekiedy szelki,
mocne buty robocze i czasami wtdczkowa czapka. Puzak w nastepujacy sposéb opisat

wyglad drwaloseksualny:

Pora pozegna¢ ,mieszkanca miasta z wczoraj” (metroseksualnego), zastapit go mez-
czyzna, bardziej niz na przeprowadzaniu drobiazgowych zabiegdw pielegnacyjnych,
skupiony na zajeciach wykonywanych w plenerze, albo przynajmniej sprawiajgcy
takie wrazenie. To bywalec baréw, ktéry jednak wyglada, jakby byt w stanie sam
powali¢ norweska sosne. Ma aparycje cztowieka lasu, ale pracuje w Nerdowni, gdzie
programuje za przyzwoitg pensje i pakiet Swiadczen socjalnych. W plecaku nosi
MacBooka Air, cho¢ mogtaby to réwnie dobrze by¢ siekiera drwala. Mezczyzna

drwaloseksualny?®.

Termin ten taczy idee wygladu drwala z koncéwka ,,seksualny”, zaczerpnieta
z pojecia ,,metroseksualny” stworzonego dwadzieScia lat wcze$niej przez pisarza
Marka Simpsona. Podobnie jak w przypadku dyskursu na temat metroseksualnosci, tak
i tutaj seksualnosc zespolona zostaje z miejscem. W przypadku metroseksualnosci zbu-
dowane zostaje potaczenie miedzy miejska meskoscig i ambiwalentna seksualnoscia.
Mezczyzna metroseksualny to wedtug dyskursu kulturowego taki, ktéry dazy do tego,
by przedstawic sie jako taki, ktéry ,,za bardzo dba” o swoj wyglad. Metroseksualno$é
zdecydowanie byta domeng miast.

W przeciwienstwie do niej wyglad drwaloseksualny implikuje wies, zewnetrze
ilas. Sposéb pielegnacji zarostu mezczyzny drwaloseksualnego znacznie odréznia go
od przedstawiciela metroseksualnosci, ktéry jest gtadko ogolony. Dzinsy mezczyzny

22 La Bonne Heure est Dans le Pré, ,Vogue Paris”, pazdziernik 2009, vogue.fr & picsandmodels.
blogspot, [data dostepu: 20.03.2015].

23 T. Puzak, The Rise of the ,Lumbersexual’, ,Gearjunkie”, 30.10.2014, http://www.thedailybeast.
com/articles/2014/11/12/how-straight-world-stole-gay-the-last-gasp-of-the-lumbersexual.html,
[data dostepu: 20.03.2015]
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metroseksualnego sa bardziej obciste. Pisarz ,,Daily Beast” Tim Teeman interpretuje
fascynacje wygladem drwaloseksualnym jako co$ wiecej niz miejska tesknote za wsia;
postrzega image drwaloseksualny jako zawtaszczenie elementu subkultury gejowskiej:

Osoby heteroseksualne odkryty i zaadaptowaty gejowskie postaci bear (niedzwiedz)
icub (mtode, potomek zwierzecia)**. Oczywiscie, podobnie jak geje, wykorzystali
charakterystyczne cechy wygladu drwali i robotnikéw wiejskich. To byta tylko kwestia
czasu az koto zatoczy peten obrot.

W porzadku. Przyjmujemy komplement, nawet jesli, biorac pod uwage poziom
homofobii i usankcjonowanej prawnie dyskryminacji, ktéra nam zafundowaliscie,
jestesmy zdziwieni, ze nagle chcecie uszczkna¢ kawatek tej performatywnej gry
meskoscig. Caly strach przed gejami, ktéry napedzat was do dziatania i obracat sie
przeciwko nam, wszystkie te bzdury na temat tego, co to znaczy by¢ mezczyzna, a teraz,
wraz z modg na drwaloseksualnos$¢, metroseksualnosc, gejowskie zapozyczenia i wiele
wiecej, nie tylko przeszliScie na naszg strone, ale sami prosicie o pozwolenie na udziat
w tej zabawie... Wbrew przekazowi nadetych artykutéw w magazynach o modzie,
w drwaloseksualnosci nie chodzi o nowy model heteroseksualnosci, ale raczej o przy-

znanie, ze heteroseksualnos¢ sama w sobie jest widowiskiem?®.

W swoim tek$cie dla ,,The Atlantic”, Willa Brown umiejscawia koncepcje drwa-

loseksualno$ci w kontekscie historycznym. Juz w 1912 roku na fali postepujacej

E industrializacji prasa upewniata biatych mezczyzn ze Standw Zjednoczonych, ze na ich
niepokoje dotyczace demaskulinizacji istnieje skuteczne lekarstwo:

WyjedZzcie z miast i udajcie sie na tono natury, gdzie biaty cztowiek jest potezniej-
szy niz jakakolwiek zagrazajaca mu sita. Wystarczy weekend na biwaku w gérach
Adirondack albo odrobina pracy w stolarni.

Zaréwno wtedy, jak i teraz, poszukujacy swojej tozsamosci mezczyzni gonia
za czymS$ prawdziwym, autentycznym. ,Autentyczno$¢” w tym wydaniu prowadzita
jednak czesto do marginalizacji prawdziwych robotnikéw i romantyzacji ,,prawdzi-
wej” pracy fizycznej... [Jednakze] satysfakcja z pracy i autentyczno$¢ zajecia nie byty
najwazniejszymi problemami prawdziwych drwali, [ktérzy w codziennym zyciu
musieli stawi¢ czoto sytuacjom zagrazajacym zyciu — przyp. aut.].

Styl to tylko styl. By¢ moze brody i flanelowe koszule zwyczajnie dobrze
wygladaja, a mezczyzni, ktérzy, wygladajac w ten sposéb, kodujg na MacBooku

Air w kawiarni, wcale nie prébuja przeciez nikogo przekonad, ze naprawde paraja

24 W subkulturze gejowskiej mianem bear okre$la sie owtosionego mezczyzne o masywnej budowie
ciala, zazwyczaj z zarostem na twarzy, a cub to jego mtodsza wersja (przyp. red.).

25 T. Teeman, How Straight World Stole ‘Gay’: The Last Gasp of the ‘Lumbersexual’, ,The Daily
Beast”, 12.12.2014, http://www.thedailybeast.com/articles/2014/11/12/how-straight-world-
-stole-gay-the-last-gasp-of-the-lumbersexual.html, [data dostepu: 20.03.2015].



sie Scinaniem drzew. Mieszkancy miast z klasy sredniej w rzeczywisto$ci weale nie
chcg odgrywac robotnikéw z lasu. Symbole, ktore wykorzystuja — flanele, prace
stolarskie, nawet brody, to pozbawione praktycznego znaczenia, puste znaczeniowo

gesty odnoszace sie do rzeczywistosci, ktorej nigdy nie poznaja?.

Nie musi to jednak wcale oznacza¢, ze mezczyzni drwaloseksualni to oszusci.
Niewatpliwie kazdy z nich zdaje sobie sprawe, ze ich réwieSnicy z miasta wcale nie
wierzg w ich prace przy wycince drzew. Jak podkreslone zostato w artykule z , The
Guardian”, ludzie poruszajq sie w te i z powrotem pomiedzy miejskimi i wiejskimi
kontekstami. W dalszej czesci tekstu jego autor pisze: ,,Obsesja autentycznosci jest
nudna. Pozwolcie ludziom by¢, kim chca i nosi¢, co chca. Co innego nam pozostaje?
Zy¢iumrzedé tam, gdzie sie urodzili$my, ubieraé sie tak, jak nasi rodzice i wykonywac
te sama prace, co oni, bo to jest «autentyczne», a kazde odstepstwo jest jednoznaczne
z byciem hipsterem/pozerem”?.

Autentyczno$¢ to koncept, ktéry trudno obronié, poniewaz oparty jest na zato-
zeniu, ze istnieje wyglad ,,naturalny” lub ,,prawdziwy”, co ktdci sie z teoria o jego
spotecznym pochodzeniu. Mam nadzieje, ze nastepujace rozwazania na temat parodii,
hipokryzji i ambiwalencji tozsamosci rzuca swiatto na problemy, z jakimi trzeba sie
zmierzy¢, méwigc o takich binarnych opozycjach, jak autentyczne/konstruowane

oraz wiejskie/miejskie.

Parodia

Zgodnie z definicjg Oxford English Dictionary ,parodia to dzieto (w naszym przypadku
wystylizowane ciato — przyp. aut.), bazujace na lub imitujace inne dzieto, ktérego
cechy stylistyczne i motywy przewodnie sa oSmieszane poprzez zestawienie z nie-
adekwatna lub nieprawdopodobna tematyka albo tez komiczne wyolbrzymienie”.
Jak juz wspomniano, Elizabeth Wilson utrzymuje, Ze cecha mody jest autoparodia?,
co oznaczatoby, ze moda kpi z siebie samej poprzez niecodzienne, niespodziewane lub
oparte na wewnetrznej sprzecznosci autoimitacje. W jaki sposéb mozemy wykorzystaé
te teorie do interpretacji opisanych powyzej przyktadow?

W przypadku drwaloseksualnosci (przede wszystkim samego terminu, ale
takze specyfiki wygladu) by¢é moze mamy do czynienia z parodia poprzedzajacej ja

26 W. Brown, Lumbersexuality and its Discontents, ,The Atlantic”, 10.12.2014, http://www.theatlan-
tic.com/national/archive/2014/12/lumbersexuality-and-its-discontents/383563/2/, [data doste-
pu: 20.03.2015].

27 D. Rice, Theguardian.com, 14.12.2014.

28 E. Wilson, Adorned in Dreams..., op. cit., s. 9-10.
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metroseksualnosci. Przede wszystkim jednak przyjecie wygladu drwaloseksualnego
przez miejskich hipster6w moze by¢ odczytywane jako imitacja, zapozyczenie i satyra
na zycie wiejskie, ktérego elementy zostaty wyniesione poza naturalny kontekst. Teza
o parodystycznosci tego zjawiska nie wyjasnia jednak, dlaczego to wtasnie styl wiejski
zostal do tego celu wykorzystany.

W podobny sposéb dziataja reklamy modowe, imitujace, zapozyczajace i paro-
diujace wiejska scenerie poprzez zestawianie jej z elementami stylu miejskiego, ktére
w surowym, chtopskim kontekscie wydaja sie absurdalne. O ile zestawienie wiejskiego
z miejskim posiada walor niecodziennosci, nieoczywistosci i nieadekwatnosci, o tyle,
podobnie jak w przypadku drwaloseksualnosci, samo umiejscowienie przekazu poza
kontekstem nie moze by¢ przekonujaco wyjasnione jedynie koncepcja parodii: skad
zatem bierze sie miejska fascynacja wsig?

Demaskowanie hipokryziji

Wsréd synoniméw stowa hipokryzja znajdziemy takie terminy jak ,,pretensjonalnos¢”
czy ,blaga”. Wedtug Oxford English Dictionary hipokryzja to: ,,utrzymywanie fatszy-
wego pozoru cnoty lub dobroci przy jednoczesnym ukrywaniu swojego prawdziwego
charakteru czy tez sktonnosci, zwlaszcza w kontekscie zycia religijnego lub wierzen”.
Cytowana wcze$niej Wilson jest autorka tezy, ze zadaniem mody jest demaskowanie
hipokryzji, sugeruje takze, ze pomiedzy przemystowymi i poprzemystowymi miastami
ery kapitalizmu doszto do znaczacej zmiany w produkcji znaczenia. W typowym dla
nowoczesnosci miescie ery przemystowej napiecia i dysonanse wynikaty ze sprzecz-
nosci pomiedzy Swieckim hedonizmem i judeochrzescijaniska tendencja do ttumienia
popeddéw. Opisana sprzeczno$¢ data racje bytu miejskim stylom, ktére dawaty upust
temu rodzajowi erotyzmu, ktéry w innym razie zostalby wykluczony z dominujacej
kultury?’. Powszechnie przywolywane przyktady obejmuja zjawisko ,,dandyséw” (np.
Beau Brummell), ktérzy opierali sie burzuazyjnym normom meskiego, ,,przezroczy-
stego” stylu obowiazujacego w gléwnych miastach europejskich u schytku XVIIT i w XIX
wieku poprzez wyniesienie stylu miejskiego na nowy poziom. Traktujac bycie widzia-
nymi, a takze — jak przystato na flaneurdw (fr. wedrowcy, obserwatorzy) — widzenie,
bardzo powaznie, dandysi, tacy jak Beau Brummell z Londynu, zaadaptowali elementy
stylu typowego dla arystokracji, stajac sie éwczesnymi trendsetterami.

Réwniez mtode kobiety z klasy robotniczej zatrudnione w nowojorskich fabry-
kach odziezowych u schytku XIX i na poczatku XX wieku naruszyly zastane normy
mieszczanskiego stylu. Za swoje uznaniowe zarobki byly w stanie kupié¢ akcesoria

29 Ibidem.



krawieckie, dzieki ktérym mogty samodzielnie uszy¢ i skompletowaé oryginalna
garderobe, wymykajaca sie konwenansom wtasciwym dla klasy $rednie;j®°.

Chociaz napiecie pomiedzy konwencjonalng moralnoscig a buzujaca zmysto-
woscig niewatpliwie pozostaje aktualne we wspélczesnej modzie miejskiej, a moda
podkresla to whasnie poprzez demaskowanie hipokryzji, Wilson przekonuje, ze w mia-
stach ery poprzemystowej pojawito sie nowe zjawisko — ,intencjonalna dziwaczno$¢”
(freakishness), ktéra kwestionuje ,,przymus bycia glamour, seksualng ostentacje
typowa dla styléw dominujacych”®!. Jej przyktadem moze by¢ punk i inne postindu-
strialne style subkulturowe, ktére w czasie, kiedy Wilson pisata swdj wywad, staty
sie popularne. Podarte kabaretki, sterczace wtosy w jaskrawych kolorach czy agrafki
symbolizowaty taka wtasnie dziwacznos¢, ktéra przeciwstawiata sie konwencjonal-
nemu glamour, demaskujac jego hipokryzje.

W jakim sensie nowe zjawisko drwaloseksualnosci demaskuje hipokryzje?
Moim zdaniem robi to wtasnie poprzez parodystycznie ostentacyjng i nieadekwatnag
do kontekstu fascynacje wiejskoscia. Istnieje jednak mozliwo$é, ze jest w miejskiej
tozsamosci miejsce na poczucie zwigzku z zyciem wsi. W koncu, jak zauwazyta Massey,
miejsce i przestrzen zwiazane sa nie tylko z drogami (ang. routes), ale takze z korze-
niami (ang. roots). Gdyby nie bra¢ pod uwage wagi tych pierwszych, miejsca statyby
sie odgrodzone, wyizolowane. Miejsca sg ,,produktami wzajemnych przeptywdow”3
jednostek, ktore przemieszczaja sie tam i z powrotem miedzy miastami a obszarami
niezurbanizowanymi.

Na przyktad badanie mody w niewielkim miasteczku (Grants Pass, Oregon) posta-
wito pod znakiem zapytania teze, jakoby moda byta zjawiskiem zarezerwowanym
dla miast. Wsréd respondentéw znalazty sie osoby homoseksualne, ktére dorastaty
w Grants Pass, nastepnie wyprowadzity sie do wiekszych miast, by ostatecznie powro-
ci¢ w rodzinne strony. Wiele z nich przekonywalo, ze na tle tego typu spotecznosci
istnieje przestrzen dla ksztaltowania oraz negocjowania kreatywnego, a nawet alter-
natywnego stylu. Niektérzy rozmdéwey wyrazili nawet przekonanie, ze dorastanie
w matej miejscowo$ci moze wspomagad rozwoj wlasnego stylu, poniewaz uczy, jak
by¢ zaradnym?3.

Dla czesci 0s6b, ktore miaty okazje wies¢ zaréwno wiejskie, jak i miejskie zycie,
wyglad drwaloseksualny moze znaczy¢ w kontekscie miejsca lub zwiazkéw rodzinnych
wiecej niz dla osob, ktdre zyty wylacznie w srodowisku miejskim. Co wiecej, definicja
hipokryzji jako ,utrzymywania fatszywego pozoru” sama w sobie zaktada, ze wyglad

30 D. Crane, Fashion and Its Social Agendas: Class, Gender and Identity in Clothing, Chicago 2000,
s. 60-61.

31 E. Wilson, Adorned in Dreams..., op. cit., s. 10.

32 Kompleksowe streszczenie analiz D. Massey, por.: T. Cresswell, Place..., op. cit., s. 13.

33 S.T. Bernstein, S. B. Kaiser, Fashion Out of Place: Experiencing Fashion in a Small American Town,
,Critical Studies in Fashion and Beauty” 4(1-2), pazdziernik 2013, s. 43-70.
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moze by¢ ,falszywy” lub ,nieautentyczny”, ze sama moda ma moc demaskujaca, jak
to 30 lat temu ujeta Elizabeth Wilson. Myslenie o miejscu jako pozycji podmiotu mody
lub ,,przestrzeni tozsamosci” jeszcze bardziej uwidacznia problematyczng nature drég
i przeptywdw, ktore komplikuje koncept autentycznosci. Mam na mysli to, ze kazdy
wyglad konstruowany jest w, i poprzez miejsce, podobnie jak pteé, seksualnosé, pocho-
dzenie etniczne, klasa i inne pozycje podmiotu.

Opisane wcze$niej reklamy modowe wykorzystujace motyw zamiany kontekstéw
réwniez moga by¢ odczytywane jako demaskujace hipokryzje, poniewaz podkreslaja
fakt, ze nie istnieje zadne miejsce, w ktérym moda bytaby naprawde autentyczna.
Jednakze logika zestawien czy tez opozycji, na ktérych owe reklamy bazuja, sprzyja
mysleniu o miejscu w kategoriach alternatywy (,,albo..., albo...”). Z kolei koncepcja
ambiwalencji tozsamos$ci oméwiona w kolejnych akapitach prowadzi do rozumienia
miejsca w kategoriach koniunkcji (,,zaréwno..., jak...”).

Ambiwalencja tozsamosSci

Ambiwalencja zaklada wspdtwystepowanie wewnatrz jednej osoby, sprzecznych
emocji lub postaw wobec innej osoby czy rzeczy. Moze wiazaé sie z wahaniem, poczu-
ciem rozbicia wewnetrznego lub zmiennoscia, a takze potocznym pragnieniem, zeby
»miec ciastko i zjes¢ ciastko”. Jest to uczucie blizsze koniunkgji (,,zaréwno..., jak...”) niz
alternatywie ,oba/oraz” niz alternatywie (,,albo..., albo”)34. Fred Davis wykorzystat
koncepcje ambiwalencji tozsamo$ci, aby scharakteryzowac wahania i napiecia, ktére
coraz cze$ciej sg reprezentowane przez wspolczesng mode, a nawet staja sie motorem
jej rozwoju. Ponizej pozwolitam sobie zamiesci¢ obszerny cytat z wypowiedzi tego
badacza, ktoéry, jak sadze, w obrazowy sposéb uchwycit kluczowy mechanizm procesu
powstawania mody:

Wsrdd najbardziej znaczacych opozycji, ktore legly u podstaw zmiennosci mody,
sa subiektywne napiecia miedzy mltodoscia i dojrzatoscia, meskoscig i kobiecoscia,
androgynia i jednoznacznoscia, inkluzywnoscig i ekskluzywnoscia, praca i zabawa,
domowoscia i §wiatowoscig, manifestowaniem i ukrywaniem, swobodg i opano-
waniem, konformizmem i buntowniczoscia. Modyfikacje kodu modowego wydaja
sie wcigz przemieszczaé wewnatrz i wzdtuz symboli, poprzez ktdre ubiér koduje te
napiecia, podkreslajac jedno, a ttumiac drugie, zestawiajac ze sobg to, co wezesniej
bylo sprzeczne i zamieniajgc miejscami to, co gtéwne z tym, co poboczne. Ale

niezaleznie od uzytych srodkéw symbolicznych, o ile tylko sa skuteczne, moda ma

34 S. B. Kaiser, Fashion and Cultural Studies, Londyn 2012, s. 2.



moc wspoélgrania ze zmieniajacymi sie, wysoce autoreferencyjnymi zbiorowymi
napieciami i narodowymi nastrojami. Tak rozumiana moda w istocie nie jest
wylacznie narzedziem, ktére dostarcza jednostkom srodkéw ekspresji, ale takze

pozwala im aktywnie sie ksztaltowac i definiowac®.

Jak juz weze$niej przekonywatam, podziat miejsc na wiejskie i miejskie mégiby
spokojnie zasili¢ liste Davisa®. Miejsce powinno jednak by¢ definiowane szerzej
niz poprzez binarne opozycje. Henri Lefebvre zauwazyl, ze nawet heglowski model
dialektyczny, zgodnie z ktérym kazdej tezie odpowiada antyteza, z ktérych pdzniej
wylania sie synteza, czesto uprzywilejowuje dwa terminy (teza — antyteza) kosztem
trzeciego¥. Istnieje wiele miejsc, ktére mozna scharakteryzowac wtasnie jako ,trzeci
termin”, niebedacy prosta synteza wsi i miasta. Wiele miejsc pozostajacych ,,pomie-
dzy” lub ,,poza” nie miesci sie w opozycji ,,miejskie — wiejskie”. Jako przyktad podaé
mozna choéby przedmiescia, dziko rosnace lasy czy tez miasteczka akademickie.
Badania nad moda powinny analizowad je inaczej, podobnie jak miejsca wirtualne,
ponadnarodowe itp.

W toku produkcji, dystrybucji i konsumpcji mody ludzie oraz materiaty prze-
mieszczaja sie po podobnych trasach. Jako przyktad zwigzanego z moda miejsca
»,pomiedzy” podaé¢ mozna festiwal artystyczno-kulturalny Burning Man, organizo-
wany w sierpniu na pustyni w pdtnocnej Nevadzie®®, albo brytyjskie centra handlowe,
budowane na terenach wiejskich, zwykle w miejscach, gdzie organizowane sg zawody
jezdzieckie®. W obu przypadkach jasne staje sie, ze produkcja, dystrybucja i kon-
sumpcja mody nie sg juz tak jednoznaczne, poniewaz odbywaja sie na obszarach,
ktére nie daja tatwo sie sklasyfikowac jako wiejskie, miejskie lub podmiejskie. Mozna
je okresli¢ raczej jako liminalne, nietrwate i przejSciowe. Inne badanie, w ktérym
analizie poddano migracje miedzy duzymi a matymi miastami, potwierdzilo istnienie
miejsc ksztattujacych tozsamos¢ typu ,,zaréwno..., jak...”. Denise Green i jej wspotpra-
cownicy wykorzystali koncepcje niejednoznacznosci Freda Davisa, by zbada¢ sposéb,
w jaki studenci wykorzystywali tymczasowosc¢ przestrzeni miasteczka akademickiego
do poszukiwania i negocjowania atrybutéw tozsamosci (np. pici, seksualnosci, klasy)
poprzez styl. Jak sie okazato, niektérzy studenci postrzegali miasteczko akademickie

35 F. Davis, Fashion, Culture, and Identity, Chicago 1992, s. 18.

36 Por. S. B. Kaiser, Place, Time and Identity: New Directions in Critical Fashion Studies, ,Critical
Studies in Fashion and Beauty” 4(1-2), pazdziernik 2013, s. 3-16.

37 H. Lefebvre, Rhythmanalysis: Space, Time and Everyday Life, przel. S. Elden, G. Moore, Londyn
i Nowy York 2004, s. 203.

38 Por. D. N. Green, S. B. Kaiser, From Ephemeral to Everyday Costuming: Negotiations in Masculine
Identities at the Burning Man Project, ,,Dress” 37, s. 1-2.

39 Por. A. L. Goodrum, K. J. Hunt, The Field as Mall: Redressing the Rural-Urban Divide in Fashion The-
ory through Equestrian Events, ,Critical Studies in Fashion and Beauty” 4(1-2), pazdziernik 2013,
s. 17-42.
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jako ,laboratorium eksperymentéw z moda”. Wywiady z nimi pokazaty, w jaki sposéb
negocjowali napiecia ptciowe i klasowe, a takze pozycje podmiotu mody oparte
na zaleznos$ci od miejsca. Wsrdd przyktadéw takiego zachowania wymienié¢ mozna
meskie ubiory noszone przez mtoda lesbijke albo podarte dzinsy, ktére zaktadali
dobrze sytuowani studenci*.

Niejednoznaczno$ci sa nie tylko kodowane kulturowo, ale réwniez zindywidu-
alizowane dzieki wzajemnej grze miedzy pozycjami podmiotu (okreslanymi przez
dyskurs kulturowy jako tozsamosci) i subiektywnoscig (osobistym odbiorem)+.
Co wiecej, miejsce jako pozycja podmiotu staje sie jednocze$nie konkretne i otwarte
dzieki rozciagajacym sie wokdt przestrzeniom tozsamosci. Jako przyktad moze
postuzy¢ dorastajaca na cichych przedmies$ciach Chicago Tavi Gevinson. Odkad
skonczyta 11 lat (dzi$ ma 18 lat) prowadzi bloga o tematyce mody i lifestyle’u (Style
Rookie), a jej nowatorskie pomysty cieszg sie miedzynarodowym uznaniem; jej ,,prze-
strzen tozsamosci” najwyrazniej znacznie wykroczyta poza przedmiescia, na ktérych
sie wychowata*?. Przestrzenie tozsamosci obejmujace liczne tozsamo$ci miejsca,
a takze zmienno$¢é w czasie w artykutowaniu miejsca nie daja sie tatwo uchwycié¢
poprzez pojedynczg stylizacje czy reklame modowa. Te ambiwalencje mozna jednak
poczué w okreslonym momencie, biorac pod uwage stosunkowo trwate napiecia
oraz przeptywy (np. od metroseksualnosci do drwaloseksualnosci) w kulturowe;j
dynamice wsi i miasta.

Uwagi koncowe

Konceptualizowanie miejsca jako pozycji podmiotu mody pozwala postrzegac je jako
bardziej ptynne w relacji do stylu i tozsamo$ci. Takie myslenie rozluznia réwniez
Scisty dotychczas zwigzek miedzy moda i miastem, umozliwiajac rozumienie
miejsca jako czego$ wiecej niz wytacznie scenerii dla modelek. Miejsce przyjmuje
okreslong posta¢ wtedy, gdy jednostka ubiera wtasne ciato, podejmuje tym samym
decyzje uwarunkowane przez pteé, zwigzane z seksualnoscia, klasa spoteczna,
pochodzeniem etnicznym i innymi aspektami tozsamo$ci. Innymi stowy miejsce
staje sie czym$ wiecej niz kategorig esencjalistyczna. Do gltosu dochodzi mozliwosé
analizowania drég i przeptywéw mody.

40 Por. D.N. Green, L. Van Dyk, C. Jirousek, Fashion Cultures in a Small Town: An Analysis of Fashion-
-and Place-Making, ,,Critical Studies in Fashion and Beauty” 4(1-2), pazdziernik 2013, s. 71-106.

41 Na temat dyskusji o podmiotowosci i pozycji podmiotu por.: S.B. Kaiser, Fashion and Cultural
Studies, op. cit., s. 20-23.

42 Por. H. JenP, Cross-temporal Explorations: Notes on Fashion and Nostalgia, ,Critical Studies in
Fashion & Beauty” 4(1-2), s. 147-172.



Moda zywi sie parodig i demaskuje hipokryzje — czeSciowo poprzez gre
z miejscem. Napiecia i sprzecznosci dotyczace miejsca (np. wiejskie — miejskie,
narodowe — ponadnarodowe, autentyczne — konstruowane) bywaja prowokacyjne
i produktywne do tego stopnia, ze mogq by¢ krytycznie i twérczo analizowane przez
pryzmat ambiwalencji tozsamosci. Jako ptynna pozycja podmiotu mody miejsce

otwiera przestrzen tozsamosci.
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Trzecia pteé
mody

Akademia Sztuk Pieknych
im. Wladystawa Strzeminskiego w Lodzi



1. Androgynizm

Gender to pojecie, ktore budzi skrajne
emocje. Jest tematem licznych kame-
ralnych dyskusji, gtoSnych debat
i medialnych sporéw. Sktania do zabra-
nia gtosu w sprawie Srodowiska
akademickie, swieckie, jak i koScielne,
inteligenckie, a takze artystyczne. siwo

gender w kontekscie niezgodnosci pomiedzy plcig biologiczna a tozsamoscia zostato
po raz pierwszy uzyte w 1968 roku przez psychologa Roberta Stollera'. Na fali
ruchéw feministycznych w latach 70. XX wieku powstaty gender studies, czyli inte-
dyscyplinarna nauka zajmujaca sie tematem ptci kulturowej. Podstawg tej dyscypliny
jest zalozenie, ze na ptec sktadaja sie dwie wartosci. Pierwsza jest pte¢ biologiczna,
z ktdra sie rodzimy, natomiast druga jest wlasnie gender — czyli grupa wlasciwosci,
postaw, zachowan i rél spotecznych, ktére powszechnie uwazane sg za typowo
kobiece lub meskie.

Wspomnianymi zespotami cech charakterystycznych dla danej ptci zaintereso-
wata sie psycholozka Sandra Lipsitz Bem. Stworzyta liste atrybutéw, ktére w latach
70. XX wieku byly powszechnie uwazane za przynalezne tylko do jednej pici. Na ich
bazie opracowata test BSRI (Bem Sex Role Inventory), ktéry pomaga zdefiniowac, czy
posiadamy osobowo$¢ konwencjonalna, wpisujaca sie w meskie lub zenskie role spo-
teczne, czy tez osobowo$¢ androgyniczna, ktéra taczy elementy charakterystyczne
dla obu pici. Test Bem byt przelomowy, poniewaz nie tylko przewidywat istnienie
trzeciej ewentualnosci, ale takze zaktadat, ze cechy meskie i zenskie to réwnolegte
skale, a nie przeciwlegte bieguny. W tescie BSRI mozna réwnie wysoko ocenic¢ cechy
odpowiadajace jednej i drugiej ptci, co nie stanowi sprzecznosci, poniewaz, zdaniem
autorki, obie skale sg pozytywne i wzajemnie sie uzupetniaja. Wynik testu, ktéry daje
duza ilos¢ punktéw w jednej i drugiej skali, oznacza osobowos¢ androgyniczna, ktéra
dzieki taczeniu atrybutéw, tamie stereotypy kulturowe. Bem uwazatla, ze ta trzecia
opcja jest najbardziej korzystna, poniewaz odchodzi od utartych wzorcéw zachowan,

1 Por.R. Stoller, Sex and Gender: The Development of Masculinity and Femininity, Londyn 1984, s. 24-28.
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pozwala w tatwiejszy sposob dostosowac sie do zmiennych warunkdéw i otoczenia.
Osoby androgyniczne nie sg ograniczone do jednej roli, maja mozliwos¢ wykorzystania
potencjatu wlasciwego dla obu pici?.

Wedlug ustalen Bem, kobiety oraz mezczyzni, ktérzy posiadaja spoteczno-kultu-
rowa tozsamos¢ ,trzeciej plci” stanowia znaczna czes¢ spoteczenstwa. Szeroki repertuar
zachowan oraz umiejetnos¢ taczenia cech powszechnie uwazanych za antagonistyczne
sprawia, ze czesto takze wizualnie odbiegajg od ustalonych kanondw.

Jednym z zawodéw, w ktérym sposéb szczegdlny widoczne sg predyspozycje oséb
androgynicznych, jest zawdd modelki i modela, natomiast dziedzing, ktéra wyraznie

pokazuje ich wptyw na reszte spoteczenstwa jest moda.

2. Modele

Uroda elfa. Mocne brwi, gniewny wzrok, peine, delikatne usta, jasna cera, dziecieca
buzia. Sylwetka szczupta i umie$niona, dtugie blond wtosy. Andreja Peji¢ to jedna
z najbardziej rozchwytywanych modelek ostatnich sezonéw. Jej kariera nabrata tempa
w 2011 roku, kiedy to jeszcze jako Andrej Peji¢, ktérego androgyniczna uroda umozli-
wita mu wcielenie sie w role zaréwno meskie, jak i zenskie, wzigt udziat w paryskich
pokazach haute couture. Moglismy zobaczy¢ go na wybiegu w meskiej kolekcji Marca
Jacobsa, a takze u Jeana Paula Gaultiera. Gaultier, znany awangardzista i przyjaciel
Pedra Almoddévara, zaintrygowany postacia Pejica, wykorzystat jego talent w dwdch
odstonach. Andrej pojawit sie w kolekcji meskiej, a takze damskiej, gdzie zabtysnat
jako panna mtoda prezentujaca w finale suknie §lubna. Od tego momentu oczy Swiata
mody zwrdcone byly w strone Adreji, ktéra zacierata granice pomiedzy ptciami oraz
tamata sztywne stereotypy, pozwalajac na swobodna interpretacje odgrywanych
przez siebie rol.

Urodzony w dawnej Jugostawii, wychowany w Australii, Andrej przeszedt ope-
racje zmiany ptci w 2014 roku. Juz jako Andreja Peji¢ kontynuuje prace jako modelka
androgyniczna®. Do tej pory moglismy zobaczy¢ ja na pokazach mody, sesjach komer-
cyjnych, jak i artystycznych, a takze wraz z m.in. Tilda Swinton w klipie Davida
Bowie ,The Stars (Are Out Tonight)”. Andreja szybko stala sie symbolem modeli
androgynicznych, cho¢ nie jest jedyna przedstawicielka tego rozwijajacego sie nurtu.
Pierwsza kobieta, ktéra podpisata kontrakt z jedng z wiekszych agencja modeli —

2 Por. S.L. Bem, The measurement of psychological androgyny, ,,Journal of Consulting and Clinical
Psychology”, kwiecien 1974, vol. 42 (2), s. 155-162.

3 Por. Zuckerman, Andrej Pejic Now Andrej After Sex Reassignment Surgery, ,,People”, http://www.
people.com/article/andrej-pejic-sex-reassignment-surgery-exclusive, [data dostepu: 10.09.2015].



Ford Model - jako model meski jest byta ptywaczka — Casey Legler*. Atletyczna budowa
ciata, wyraznie zarysowana szczeka i krétko Sciete wlosy, a takze niewatpliwie mocny
charakter pozwalajg jej z tatwoscia wcielad sie w role meskie, ktére odgrywa z wta-
$ciwa dla kobiety subtelnoscia. Dzi$ wsrdd wazniejszych modelek transgenderycznych
wymieniana jest Erika Linder. Drobna dziewczyna o aparycji tadnego chtopca potrafi
odegrac krucha, intrygujaca istotke, a takze z powodzeniem upodobnié sie do mtodego
Leonardo DiCaprio (sesja dla magazynu Candy w 2011 roku)®. Gto$no byto o sesji
autorstwa Sary M. Saric z Erikg Linder i Andrejem Pejicem, w ktérej zamienili sie bio-
logicznymi ptciami oraz przypisanymi do nich rolami, w przewrotny sposéb obrazujac
odwieczna wojne plci.

Moda na sesje i pokazy podejmujace tematyke gender staje sie coraz bardziej
widoczna, a co za tym idzie popyt na modeli o nieklasycznej urodzie rosnie. Portale
i blogi modowe przescigaja sie w informacjach, rankingach i prywatnych zdjeciach
wschodzacych gwiazd modelingu. David Chiang, Willy Cartier, Kristina Salinovic, Har-
mony Boucher czy Sarah Whale to modele, ktérzy doskonale potrafig laczyé pierwiastek
zenski z meskim. Ich niejednoznacznie okreslona tozsamosc¢ daje ogromne mozliwosci
interpretacyjne — zaréwno dla twdrcéw, jak i odbiorcéw. Odejscie od utartych drég,
zatarcie granic i startych juz podziatéw wnosi do swiata mody i sztuki Swiezo$¢ oraz
intrygujaca niepewnos¢. Modele androgyniczni bez watpienia sa ,,na topie”, w zwigzku
z czym zastanawiam sie, czy ich obecno$¢ na wybiegach, w magazynach czy rekla-
mach w przestrzeni publicznej to chwilowa fascynacja czy tez rzeczywisty makrotrend.

Czy ,trzecia ple¢” stanie sie nowgq kategoria w modzie?

3.Czas

Henrik Vejlgaard, duniski pionier socjologii trendéw, w swojej ksigzce Analiza trendu
rozwaza, jakie warunki musi spetni¢ kietkujacy trend, aby wyjs¢ poza $ciste grono
0s6b zajmujacych sie moda i zadomowic sie w mainstreamie. Zauwaza on, ze podstawg
niezbedng do rozwoju makrotrendu jest czas, ktéry pozwoli rodzacej sie tendencji spo-
kojnie dojrzec¢ i bez pospiechu dotrzeé do szerokiego spektrum odbiorcéw, a nastepnie
przyzwyczaic ich do siebie®. Czas to istotny czynnik, ktéry wplynal na akceptacje modeli
androgynicznych w spoteczenstwie. Ich obecno$¢ w ostatnich sezonach nasilita sie, lecz

poczatku ich udzialu we wspoéttworzeniu mody nalezy dopatrywad sie znacznie wezesniej.

4 Por. C. Legler, 'm a woman who models men’s clothes. But this isn’t about gender, ,The Guardian”,
Guardian News and Media Ltd., http://www.theguardian.com/commentisfree/2013/nov/01/wo-
man-models-mens-clothes-casey-legler, [data dostepu: 10.09.2015 ].

5 Por. K. Bunse, Leonardo DiCaprio, ,,Candy 3”, pazdziernik 2011, http://byluisvenegas.com/candy/
candy-3rd-issue/#37&panell-1, [data dostepu: 10.09.2015].

6 H. Vejlgaard, Anatomia trendu, przel. D. Wasik, Krakéw 2008, s. 50.
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Role pierwszych modelek znanych szerokiej publicznosci petnity gwiazdy srebr-
nego ekranu. Okres ich §wietnosci przypadt na przetom lat 20. i 30. XX wieku, kiedy
to zaczeta sie epoka kina dzwiekowego. U szczytu stawy byta wtedy Marlene Dietrich.
Zniewalajaco piekna, wyrazista femme fatale, ktéra zmienita obraz kobiety nie tylko
w $wiatowej kinematografii — byta jedna z odwaznych propagatorek noszenia spodni
przez kobiety, co zreszta sama chetnie czynita. Przygoda Dietrich z meska garderoba
zaczela sie od filmu ,Maroko”, w ktérym to wystgpita w smokingu. Aktorka zagrata
piosenkarke kabaretowa, ktéra zaskakuje publiczno$¢ nie tylko strojem, ale takze
dalekim od tradycyjnego zachowaniem. W stynnej scenie krazy po sali, uwodzi
wzrokiem zdezorientowanych mezczyzn, a na koniec, pierwszy raz w historii kina,
triumfalnie skrada pocatunek kobiecie. Lata 30. i dreczacy $wiat kryzys przyniosty
powrdt do tradycyjnych wartosci. Podziat rél w rodzinie, a takze w spoteczenstwie
byt klarowny. Aktor przebrany za kobiete wywotywat rozbawienie publicznoéci, jed-
nak kobieta w meskim stroju byta wrecz szokujaca. Za swojq role w filmie ,,Maroko”
Dietrich uhonorowana zostata Oskarem. Jej androgyniczna kreacja stata sie inspiracja
modowg — przede wszystkim dla Yves Saint Laurenta do stworzenia stynnego le smo-
king, ale takze dla wielu innych twércédw, gtéwnie fotograféw.

Dla rozwoju nowych trendéw szczegdlnie istotne sg wydarzenia spoteczne, eko-
nomiczne i polityczne, jakie rozgrywaja sie w ich tle’. Aby méc przewidzie¢ kurs zmian
lub z perspektywy go zrozumie¢, nalezy w pierwszej kolejnosci przyjrze¢ sie temu, jaki
nastrdj przewazat w spoteczenstwie. Dla ewolucji kierunku naukowego gender studies,
a takze omawianego przeze mnie trendu androngynicznego w modelingu, kluczowe
byt wydarzenia z przetomu lat 60. i 70. XX wieku, kiedy to w cywilizacjach zachodnich
wybuchta rewolucja seksualna. W tym obszernym pojeciu mieszcza sie zagadnienia
zwiazane nie tylko z obyczajowoscia i sfera seksualna, lecz réwniez te dotyczace
réwnouprawnienia, sytuacji spotecznej i zawodowej kobiet, hierarchii wartosci, praw
mniejszoSci seksualnych, a takze przetamania stereotypowych podziatléw miedzy
plciami. Wszystkie te palgce kwestie miaty silny wplyw na mode i sposéb jej promowa-
nia. Czotowa modelka swingujacego Londynu, ikong lat 60. byta Twiggy — pierwsza top
modelka o aparycji dziecka. Jej drobna sylwetka, chtopieca budowa ciata, krétka fry-
zurai,oczy tani” sktadaja sie na wizerunek rozpoznawalny na catym $wiecie. Fenomen
Twiggy pozwolit na zerwanie monopolu klasycznej urody i kobiecych ksztaltéw domi-
nujacych dotychczas w modzie. ,,Galazka” byta pierwszg modelka, ktéra zastyneta
nie z jednej sesji czy stylizacji zaczerpnietej z meskiej szafy, ale ze swojej unikatowej
androgynicznej urody. Na jej punkcie oszalata mtodziez, ktéra, zafascynowana roz-
wijajaca sie popkultura, byta glodna kolejnych, na tamte czasy szokujacych, nowosci.
W kulturze popularnej przetomu lat 60. i 70. XX wieku androgynizm zaznaczyt swojq

7  Ibidem, s. 27-42.



obecnosc takze na scenie muzycznej. Wszystko za sprawa szukajacego swojej tozsamo-
Sci artystycznej Davida Bowie, ktory w 1969 roku stworzyt swoje alter ego — Ziggy’ego
Stardusta. Zainspirowany bohema Nowego Jorku i Londynu, skandalizujacymi,
wyzwolonymi seksualnie artystami oraz znajomoscig z Andym Warholem, Bowie
postanowit odejs¢ od utrwalonego wizerunku muzyka rockowego. Wykreowana przez
niego fikcyjna posta¢ kosmity, ktéry przybywa na ziemie pod postacia rockmana byta
szokujaca rewolucja zaprojektowana w najdrobniejszym szczegdle. Ziggy Stardust
byt osoba androgynicza — miat szczupta, dalekg od tradycyjnie umiesnionej sylwetke,
drobna, bladg twarz pokrytg geometrycznym, kolorowym makijazem, sterczace
bordowe wlosy i stréj, jak na tamte czasy — bulwersujacy. Bardzo obciste, wzorzyste,
pstrokate lub metalizujace ubrania, wyzywajace pozy, obejmowanie sie przez czton-
kéw zespotu na scenie sprawialo, ze publiczno$¢ dostrzegata inspiracje stylistyka
homoseksualng. Dzieki kontrowersjom wokdt projektu Bowiego szybko stato sie gtosno,
a sam Ziggy zostat idolem ochoczo nasladujacych go mtodych ludzi®.

Kultowy album ,, The Rise and Fall of Ziggy Stardust and Spiders from Mars”
wydany w 1972 roku przez Bowieego uznawany jest za poczatek powstania nowego
gatunku muzycznego — glam rocka®. Jego popularno$¢ ciggneta sie przez lata 80.
XX wieku, kiedy to wystepy artystow cechowat przepych, teatralnosc¢ i widowisko-
wos¢. Sam wyglad muzykow, w szczegdlnosci wokalistow, az do lat 90. pozostawat
pod wpltywem wykreowanego alter ego Bowiego. Osobowosci takie jak Boy George,
Prince, Grace Jones czy Annie Lennox podtrzymywaty trend na niejednoznaczne
okreslanie swojej tozsamosci ptciowej i seksualne;.

W ostatniej dekadzie XX wieku umalowani mezczyzni w niemeskich ubraniach
nie wzbudzali juz sensacji, wiec aby zwrdci¢ na siebie uwage mas, musieli poruszy¢
temat w sposob bardziej dostowny. Przyktadem takiego zabiegu moze by¢ Marilyn
Manson. Na oktadce swojej ptyty ,,Mechanical Animals” wydanej w 1998 roku artysta
pojawit sie ,nago”, jednak bez genitaliow wtasciwych dla ktérejkolwiek pici. Byta
to bardzo wyrazista proba okreslenia wlasnego wizerunku scenicznego wobec styli-
styki wiekszosci zespoléw popowych tamtej dekady.

Réwnolegle z rewolucja seksualng odbywajaca sie na scenie muzycznej doko-
nywaty sie zmiany w Swiecie modelingu. Obok modelek obdarzonych kobiecymi
kraglosciami, zaczely pojawia¢ sie dziewczyny o urodzie daleko odbiegajacej
od klasycznych kanondw piekna. W latach 90. w kontrze do stylu pelnych zycia
amerykanskich dziewczyn, takich jak Cindy Crawford, powstatl tzw. heroin chic —
czyli moda na ,niezdrowy” wyglad'®. Podkrazone oczy, blada cera, chude cialo staty

sie bazg kampanii reklamowej Calvina Kleina z 1993 roku. Twarza marki zostata

8 ,David Bowie and the Story of Ziggy Stardust”, rez. J. Hall, Wielka Brytania 2012.
9 Ibidem.
10 Por. R. Givhan, Why Dole Frowns On Fashion?, ,Los Angeles Times”, 8 sierpnia 1996.
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Kate Moss, ktéra swoim zdjeciem topless o androgynicznym charakterze wzbudzita
ogromne kontrowersje, jednak to dzieki niemu i heroin chic z sesji dla Kleina zostata
Swiatowq top modelka. Jej wyrazisty wizerunek odbiegajacy od stodkiej, niewinnej
Twiggy, do tej pory wytycza obowigzujacy w modelingu kanon piekna.

Wyglad modeli meskich réwniez ewoluowat na przestrzeni dekad, cho¢ zde-
cydowanie wolniej. Kobiety, za sprawa rewolucjonistki Coco Chanel, od lat 20. XX
wieku korzystaty z zasobdw meskiej szafy, poszerzajac swoje modowe i obyczajowe
horyzonty. Umie$niony macho stracit monopol na meski look dopiero na poczatku lat
90. XX wieku, kiedy bozyszczem nastolatek zostali delikatni chtopcy z boysbandéw
takich jak Take That, Backstreetboys czy NSYNC. Zmiana rél spotecznych, indywi-
dualizm, akceptacja homoseksualistéw, a wrecz fascynacja ich sposobem ubierania
i bycia, wptynely w znaczacym stopniu na wyksztaltcenie sie metroseksualizmu!.
Termin zostal wymys$lony w 1994 roku przez angielskiego dziennikarza Marka Simp-
sona i odnosi sie do stylu zycia mezczyzn z aglomeracji miejskich, ktérzy przywiazuja
duza wage do wtasnej cielesnosci i atrakcyjnosci, intensywnie ¢wiczg fizycznie,
tak jak typ macho, ale nie w celu zwiekszenia swojej masy mie$niowej, lecz utraty
»,Zbednych kilograméw” - tak, jak stereotypowo robig to kobiety. Na wybiegach
zaczeli pojawia¢ sie szczupli, zblizeni fizjonomia do dziewczyn, chlopcy.

4. Ewolucja trendu

Trend androgyniczny przeszedt dtuga droge. Poczatkowo ograniczat sie do zapozy-
czeh w ubiorze, w znaczacej przewadze dokonywanych przez kobiety, az z czasem
doszedt do tematu cielesnos$ci, podejmowanego w réwnym stopniu przez obie plcie.
Rewolucja seksualna, indywidualizm, rozluzniajace sie obyczaje nie pozostawaty bez
wplywu na wyglad modeli. Wraz z uptywem lat obok kobiet i mezczyzn o wyrazistych
cechach piciowych, coraz wieksza grupe stanowity osoby odbiegajace od klasycznego
kanonu piekna. Chudzi, z wyrazistymi rysami twarzy, jakby lekko niewyspani, modele
z podkrazonymi oczami weszli do mainstreamu na przetomie XX i XXI wieku, stajac
sie silng grupa w agencjach modelingowych, ktéra takze dzi$ ma znaczacy wptyw
na rozpowszechnianie nowych tendencji.

Cyrkulacja trendu androgynicznego w modelingu rozpoczeta sie¢ od doméw
mody najwiekszych projektantéw, ktérych poczynania sledza trendsetterzy, zaréwno
zawodowcy, jak i amatorzy designu. Zdjecia z wybiegéw ze Swiatowych tygodni mody
trafiaja do magazynéw i portali lifestyle’'owych, co pozwala zapoznac¢ sie, a nastepnie
oswoic z nimi coraz liczniejszej grupie.

11 H. Vejlgaard, Anatomia trendu, op. cit., s. 73.



Dzieki roztozonemu na dziesigciolecia rozwojowi, trend androgyniczny dotart
do wielu odbiorcéw wywodzacych sie z réznych grup spotecznych, zawodowych
i ekonomicznych. Na jego rozpowszechnienie szczegélny wptyw maja wybrane grupy
spoteczne, ktére cechuje otwartosé na to, co nieznane, gléd nowych doznan i tatwosé
w podejmowaniu ryzyka'?. Naleza do nich przede wszystkim ludzie mtodzi, osoby
zwiazane zawodowo z designem, muzyka i sztuka, osoby publiczne i zamozne. Spo-
tecznosci te przenikaja sie, wzajemnie inspirujac i podpatrujac, szukajac informacji
o nadchodzacych tendencjach. W tym gronie znajduja sie modele i modelki, ktérzy
sga i mtodzi, i zwiazani z designem, i czesto zamozni, a takze obracaja sie wsrdd
projektantéw, celebrytéw i ludzi majetnych!®. Stanowig wazne ogniwo w procesie
przekazywania informacji zaréwno w $cistym kregu zwigzanym z moda, jak i znacz-
nie szerszym, ogdélnospotecznym. Dzieki kragzacym w masowych srodkach przekazu
wizerunkom modeli, trend androgyniczny trafit wreszcie do Swiadomo$ci najliczniej-
szej grupy spolecznej — mainstreamu, gdzie zostat zaakceptowany. Fakt ten skrzetnie
wykorzystywany jest w kampaniach reklamowych takich gigantéw jak ZARA, H&M
czy nieco drozszy COS. Takze ze wzgledu na panujaca mode na ubrania unisex, ktorg
notabene takze mozna zaliczy¢ do makrotrendéw, modele o niebanalnej urodzie
chetnie angazowani sa do kampanii reklamowych przez sieciéwki, ktére kieruja swoja
oferte do mtodych oséb z duzych miast, majacych potrzebe odnalezienia sie w ttumie

réwie$nikow.

5. Perspektywy

Modele androgyniczni nie s nowoscig. Wraz z pogtebiajacym sie procesem demo-
kratyzacji mody ich udziat w kreowaniu i cyrkulacji trendéw byt coraz bardziej
wyrazny. Skandalizujacy charakter sesji i pokazéw z ich udziatem z czasem ustapit
miejsca bardziej wywazonej formie, ktéra zamiast szokowac, sktania do refleks;ji.
Wspdtezes$ni twérey chetnie korzystaja z mozliwoSci ekspresji, jakie daje ,trzecia
pte¢”, angazujac nietypowych modeli do réznego rodzaju przedsiewzie¢ modowych
iartystycznych.

Jednym z przyktadéw moze by¢ popularny w ostatnim czasie teledysk z 2013 roku
do piosenki Davida Bowie ,,The stars (are out tonight)” w rezyserii Florii Sigismondi.
Klip przedstawia niejednoznaczna historie sztucznie perfekcyjnego matzenstwa rodem
z lat 50. XX wieku, granego przez Davida Bowie i Tilde Swinton. Ich codzienng rutyne
zaburzajg nowi sasiedzi — grani przez Andreja Pejica i Saskie de Brauw, ktérzy wcielaja

12 Ibidem, s. 51-88.
13 Ibidem.
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sie w role tytutowych gwiazd, dziwnych, androgynicznych istot, ktére wkradaja sie
w zycie gléwnych bohateréw i przejmuja ich osobowosci, stajac sie ich odbiciem
w krzywym zwierciadle, koszmarem sennym czy wspomnieniem minionej mtodosci.
Bowie, w swojej piosence, odnosi sie przede wszystkim do celebrytéw i ich wptywu
na postrzeganie rzeczywistosci przez spoteczenstwo, ale takze porusza watki oso-
biste. Nawigzuje do swojej artystycznej przesztosci, przywotujac postac Ziggiego
Stardusta, a moze raczej hybrydy — wyimaginowanej postaci Tildy Stardust, bedacej
odpowiedzig na krazace po internecie fantazyjne przypuszczenia, ze Tilda Swinton
oraz David Bowie sa wizualnie tak podobni do siebie, ze mogliby by¢ jedng osobg!“.
Owe przypuszczenia niewatpliwie nie sg nieuzasadnione. Muzyk oraz aktorka znani
sg z androgynicznego wygladu i wykorzystywania go w swojej pracy zawodowe;j.
O scenicznym alter ego Bowiego wspomniatam juz wczes$niej, natomiast warto przyj-
rzel sie jeszcze Swinton. Artystka ma na koncie wiele rél filmowych, a takze sesji
zdjeciowych, ktdrych istota jest jej ,kosmiczny”, jak czesto bywa okreslany, wyglad.
Dobrym przyktadem jest jej wspétpraca z fotografem Timem Walkerem dla ,,W Maga-
zine” przy dwdch ciekawych sesjach. Pierwsza, zatytutowana ,Iceland”, powstata
w 2011 roku. W plenerach przywodzacych na mys$l daleki, osadzony poza czasem,
nieznany $wiat, Swinton wciela sie w enigmatycznego przybysza o nieokreslonym
pochodzeniu i pici. Jej fizjonomia pozwala na twdércza swobode, zaréwno fotografowi,
jak i odbiorcy, nadawanie symbolom nowych znaczen, taczenie powstatych skojarzen
w zupelnie nowe zestawienia, nieobcigzone utartymi rozwigzaniami. Na zdjeciach
dostrzec mozemy posta¢ mnicha (a moze mniszki?), mistrza wschodnich sztuk walk,
lotnika, szpiega oraz inne elementy odpowiadajace przestrzeni sacrum i profanum.
Sama Tilda Swinton w wywiadzie udzielonym ,W Magazine” przyznaje, ze jej inspi-
racjg i wytyczna stylu sa dwaj mezczyzni - jej ojciec oraz David Bowie'®. Ten pierwszy
wplywat na jej modowe preferencje od wczesnego dziecinstwa, sprawiajac, ze dzi$
przyznaje, ze wolataby by¢ przystojna jak jej ojciec przez godzine, niz tadna przez
tydzien. Swinton nalezy do modelek, ktérych osobowos¢ i tozsamo$¢ majg istotny
wptyw na rezultat sesji. Dowodem moze by¢ kolejna jej wspoétpraca z Timem Walkerem
z maja 2013 roku, réwniez dla ,W Magazine”. Tym razem historia toczy sie w Las
Pozas, meksykanskim przyrodniczym raju, ktéry zostaje odrealniony przez surreali-
styczne inspiracje. Wsréd fantazyjnej architektury i egzotycznej przyrody pojawia
sie postac z fantasmagorii, daleko odbiegajaca od ziemskich realiéw i wytyczonych
granic. Swinton wystepuje w trudnych stylizacjach, ktére nie podkreslaja jej kobiecego
piekna, wymagaja zaangazowania zdolnosci aktorskich i odegrania konkretnej roli.
Modelka o tak nietypowej, intrygujacej urodzie oraz zdolnosciach, bedzie potrafita

14 http://tildastardust.tumblr.com/, [data dostepu: 10.09.2015].
15 D. Solway, Planet Tilda, ,W Magazine”, sierpien 2011, http://www.wmagazine.com/fashion/
2011/08/tilda-swinton-cover-story-fashion, [data dostepu: 10.09.2015].



przenie$¢ uwage odbiorcy z dostownego poziomu postrzegania na wartosci formalne
oraz na tre$¢, ktorg chcial przekazaé autor w swoim dziele.

Obie sesje wykonane dla ,W Magazine” majg charakter wizyjny, ich celem nie
jest przekazanie informacji komercyjnej, skupiaja sie na konkretnych wartos$ciach
lub opowiedzeniu historii. Przestanie z nich ptynace jest niedostowne, sktania
do refleksji i szukania drugiego dna. Tego typu ambitne realizacje prezentowane sg
w czasopismach adresowanych do os6b zwigzanych z branza designerska, ktérzy
wypatruja rodzacych sie trendéw. Niekomercyjny, artystyczny charakter tego typu
przedsiewzieé sprawia, ze moda prezentowana na tak wysokim poziomie jest jedng
z galtezi sztuki, odbierang tylko przez zainteresowana nig czesci spoteczenstwa.
Jednak z uptywem czasu staje sie wytyczna dla szerszego nurtu, ktérym nastepnie
»poptynie” mainstream.

Androgynizm, zaaprobowany w kregach artystycznych, przyzwyczait duza
cze$¢ spoteczenstwa do swojej wizualnej obecnosci poprzez sztuki plastyczne,
scene muzyczng i film. Dlatego tez mainstream zaakceptowat jego udziat w two-
rzeniu popkultury. Stal sie on czestym elementem kampanii reklamowych czy
teledyskéw, do ktérych wnosi czastke zaczerpnietg z kultury wyzszej. Dzieki temu
jego przekaz mozna odbieraé na wiecej niz jednym poziomie — nie tylko na tym
podstawowym — informacyjnym (czyli komercyjnym), ale takze treSciowym czy
formalnym. Gtéwng zaleta takiego dziatania jest przede wszystkim jego demokra-
tyczny charakter, gdyz moze trafi¢ do wiekszej grupy odbiorcéw, zréznicowanych
pod wzgledem wyksztatcenia, wieku, zainteresowan, a takze pochodzenia, czyli —
innymi stowy — zréznicowanych pod wzgledem predyspozycji do ,,czytania” obrazu.
Istotne znaczenie ma tu erudycja odbiorcy i umiejetno$¢ kojarzenia przez niego
faktow, ktéra pozwoli przyciagnac¢ jego uwage na dtuzej, a takze da mu intelek-
tualng przyjemnos¢ z odkrywania kolejnych znaczen. Zaangazowanie modeli
androgynicznych utatwia skierowanie mysli odbiorcy z podstawowego poziomu
przekazu na tematy pozwalajace poszerzy¢ wachlarz uzytych kontekstéw. Dzieki
dwuznacznej fizjonomii ich ciato staje sie no$nikiem tre$ci i tematem prowokuja-
cym spoteczny dialog. Dobrym przyktadem jest kampania reklamowa Crocker by
JC Jeans Company. Szwedzka marka produkujaca spodnie jeansowe, czyli jeden
z najbardziej klasycznych, a wrecz podstawowych asortymentéw w szafie wspét-
czesnego cztowieka, musiata stawi¢ czota ogromnej konkurencji i poszuka¢ drogi
do klienta. Za swoj marketingowy cel postawita sobie pobudzenie kreatywno$ci oraz
pewnosci siebie u swoich odbiorcow. W filmie, a takze w sesji zdjeciowej promujacej
marke widzimy mtodego, zbuntowanego mezczyzne, ktéry w studiu fotograficznym
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spotyka atrakcyjna dziewczyne'®. W jedna i druga postac¢ wciela sie Erica Linder,
ktéra z powodzeniem zwodzi widza. Sceny przedstawiajgce przygotowanie make-
-up’u zmontowane s3 dynamicznie, oba wcielenia Linder przeplatajg sie, pozwalajac
wreszcie odgadnad, ze ogladamy jedna osobe. W filmie pojawia sie napisane na ciele
modelki stowo whatever, dobitnie podkreslajace wymowe catosci — to cztowiek
decyduje, kim jest, jak definiuje swoja tozsamos¢ seksualna, jak wyraza swojg oso-
bowos¢ — réwniez poprzez ubidr. Cho¢ jest to reklama marki odziezowej, na pierwszy
plan wychodzi w niej cztowiek, a nie ubrania. Film nie prezentuje produktéw, skupia
sie na kliencie i jego potrzebie, a takze obietnicy jej zaspokojenia.

Wykorzystanie jednej osoby zamiast dwoch — podobnych do siebie modelki
i modela — daje pozadany w reklamie autentyzm, poniewaz pokazuje prawdziwag
osobe zdolng do tak duzej metamorfozy. Erica Linder, jak sama to okre$la, ma za duzo
wyobrazni, by ogranicza¢ sie tylko do jednej ptci, dlatego tez pracuje i jako modelka,
ijako model”. Istotna dla jej androgynicznej kariery byta juz wcze$niej przeze mnie
wspomniana sesja z Andrejem Pejicem, w ktdrej dzieki zamianie rél w przewrotny
sposdb pokazano walke pomiedzy kobieta a mezczyzna, oparta na zakorzenionych
w spotecznej §wiadomosci stereotypach.

Aktywnos¢ zawodowa i zycie prywatne Linder i Peji¢ stanowig inspiracje dla
wielu ludzi. Udowadniaja, ze sztywne podzialy miedzy ptciami narzucone przez kul-
ture i religie nie przystaja do rzeczywistosci, a ich zniesienie jest mozliwe nie tylko
w $wiecie sztuki. Erika Linder stata sie¢ ulubienica wielu mtodych ludzi, sledzacych
ja przez portale spotecznos$ciowe, na ktérych umieszcza informacje na temat swojej
pracy oraz codziennych wydarzen. Z sesji zdjeciowych i wybiegu, na fali popularnosci,
trafita do teledysku piosenki ,,Unconditionally” popowej piosenkarki Katy Perry'®.
W surowym, czarnobiatym obrazie odgrywa role mezczyzny, do ktérego, bez powo-
dzenia, swoje wyznanie mitosne kieruje kobieta. Pozytywne przyjecie teledysku przez
publicznos¢ potwierdza akceptacje, jaka Linder cieszy sie w mainstreamie.

6. Trzecia pteé

Modele androgyniczni potwierdzaja trafno$¢ koncepcji Bem. Cechujaca ich otwar-
tos¢, tatwos¢ w dopasowywaniu sie do wymogdw sytuacji oraz lekkosé, z jaka scalaja
pozorne przeciwienstwa korzystnie wptywaja na ich pozycje zawodowa. Sa atrak-
cyjni dla postepowych projektantéw, marek oraz twércdw, ktorzy dostrzegaja w nich

16 ,Whatever”, rez. E. Sill, http://www.adweek.com/news/advertising-branding/ad-day-erika-lin-
der-him-and-her-mesmerizing-campaign-crocker-jeans-156024, [data dostepu: 28.02.2014].

17 https://twitter.com/erikalinder, [data dostepu: 28.02.2014].

18 ,Unconditionally”, rez. A. Tanimura, http://vimeo.com/79358834, [data dostepu: 19.11.2013].



awangarde, nadal intrygujaca i przyciagajaca uwage. Ta sytuacja oczywiscie nie bedzie
trwata wiecznie. Powiew $§wiezoS$ci niebawem minie, spoteczenstwo najprawdopodob-
niej przyzwyczai sie do nich i uzna za obowiazujaca norme, ktéra odpowiada realiom.
Daje to modelom androgynicznym nadzieje na pozostanie w modzie przez kolejne
dekady. Jesli ta prognoza sie spetni — androgynizm zostanie jednym z najwiekszych
makrotrendéw XXI wieku.
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Tesknota za androgynia towarzyszyta
IUdeOéCi Od Zarania dZiejéW. Androgynia

to archetyp zakorzeniony w ludzkiej swiadomosci, tesknota za pierwotng jednoscia,
za stanem sprzed podziatu. O androgynii czesto méwia mity kosmogoniczne, ktérych
bohaterami sg béstwa bezptciowe lub te, ktére posiadajg cechy pici obojga, z nich
wlasénie zradza sie ziemia i cztowiek!. W Uczcie Platon wspomina o istotach, ktore
byty potaczeniem przedstawiciela pici zenskiej i meskiej, stanowigc tym samym kom-
pletna calo$¢. Rozdzielenie ich za$ znacznie ostabito te istoty. Johann Wilhelm Ritter,
ktdéry rozwinat filozofie androgynii w rozprawie Fragmente aus dem Nachlass eines
jungen Physikers, zaproponowat teze, iz cztowiekiem przysztosci bedzie androgyn?.
Zwrot ku androgynicznosci szczegdlnie wyrazny jest w modzie. Na wybiegach kréluja
androgyniczni modele i modelki, tacy jak Andrej Peji¢ czy Kate Moss. Androgynia ta
jest jednak czysto fizyczna, trudno ocenié, czy modele i modelki, ktérzy prezentuja
androgyniczny typ urody, sa osobami o androgynicznej psychice. Obawe te wyrazit
niegdy$ Mircea Eliade, ktéry uznatl, ze pojecie androgynicznosci jest sprowadzane
jedynie do cech piciowych, podczas gdy z zalozenia miato stanowi¢ dazenie do powsta-
nia nowej, niespolaryzowanej swiadomosci®. Cosplay stanowi by¢ moze nowa, lepsza
Sciezke, ktora prowadzi¢ ma do osiagniecia androgynii, poniewaz ktadzie on nacisk
nie tylko na wyglad, ale takze na przejmowanie cech przypisywanych danej postaci,
co w przypadku crossplayu oznacza przejecie cech plci przeciwnej. W trakcie crossplayu
odgrywajacy badz odgrywajaca go staje sie istotg liminalna, a zarazem androgyniczna.

Czym jest cOsplay?

Cosplay — aktywno$¢, ktéra polega na przebieraniu sie za postaci z anime, mangi,
komiksu, ksiazek, filméw badz stawnych ludzi. W cosplayu istotne jest nie tylko dobre
odwzorowanie kostiumu danej postaci, ale takze jej zachowania, sposobu poruszania
sie i méwienia.

Cosplay jest sposobem na wyrazenie sympatii, ktorg cosplayer darzy dang postac,
stanowi takze swoistg Sciezke interpretacyjna. Sposéb, w jaki cosplayer przedstawia
bohatera, ktérego odgrywa, wyraza jego poglad na wybrang postac. Niejednokrotnie
cosplay jest metoda reinterpretacji danej postaci, ukazania jej w odmiennym Swietle.

1 J. Singer, Androgyny. Toward a New Theory of Sexuality, Nowy Jork 1976, s. 20.

2 Por. J. W. Ritter, Fragmente aus dem Nachlass eines jungen Physikers, F. von der Leyen (red.), Stut-
tgart 1946.

3 M. Eliade, Mefistofeles i androgyn, przetl. B. Kupis, oprac. R. Reszke, Warszawa 1999, s. 117-118.
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Reinterpretacja ta objawiac sie moze w zmianie stylu ubioru danej postaci badZ w ode-
graniu jej charakteru. Cosplay czesto taczy sie z doujinshi — alternatywnymi historiami,
ktdre tworzone sg przez fanéw danego dzieta.

Cosplay opisywany jest jako most, ktory taczy to, co wirtualne z tym, co realne*.
Moze by¢ wyrazem uwielbienia dla danej postaci, przejawiajaca sie jako nasladowanie
jej indywidualnych zachowan. Cosplay stanowi intymna i zlozona relacje miedzy
postacia, a jej fanem. Cosplayer nie tylko upodabnia sie do postaci, przejmujac jej cechy
takie jak wyglad, ale jednoczesnie oddaje cosplayowanemu bohaterowi czastke wtasnej
osobowosci®. Mozna zaryzykowac twierdzenie, Zze w tym momencie cosplayer staje
sie istota liminalna, dlatego, Ze istnieje réownoczesnie jako postaé fikcyjna, a takze
jako odrebna jednostka, posiadajaca zesp6t whasnych, unikalnych cech. W momencie
cosplayu nie jest jednak zadng z nich.

Termin cosplay wywodzi sie z polaczenia stéw costume i play®. Jego autorem
jest Nobuyuki Takahashi ze studia Hard, ktéry podczas konwentu Worldcon w 1984
roku w Los Angeles po raz pierwszy miat do czynienia z grupa fanéw przebranych
za postaci ze swoich ulubionych komikséw, filméw, ksiazek. Cosplay taczony jest
gléwnie z Japonia, poniewaz po relacji Takahashiego z Worldconu zyskat on ogromna
popularnos¢ i urdst do rangi przemystu. Powstaty restauracje cosplayowe, kawiarnie,
w ktdrych obstuga przebrana jest w kostiumy (gldwnie meido?), a takze liczne sklepy
oferujace akcesoria cosplayowe. Niektorzy cosplayerzy takze zamienili swoje hobby
na biznes, sprzedajac swoje zdjecia, wykonane przez siebie akcesoria i pozujac do pro-
fesjonalnych sesji zdjeciowych.

Trudno wskaza¢ prawdziwe miejsce narodzin cosplayu. Czesé badaczy utrzy-
muje, ze powstal podczas konwentéw fantastyki w USA, a przez artykut Noboyuki
Takahashiego zaistnial w Japonii®. Alternatywna teoria gtosi natomiast, ze cosplay
rozwijal sie réwnolegle takze w Japonii, w srodowiskach fanowskich, natomiast
napisany przez Takahashiego artykut sprawit, ze zostat on wtaczony w oficjalny
program konwentéw®. Miedzy cosplayem japonskim a zachodnim wystepuja zna-
czace réznice. Podczas gdy w wiekszosci krajow zachodnich bardziej cenione sg

4 Por. E. Aytier, Symbol, Costume, Compass: ,,Synthetic Apparel” for Transcultural Experiences,
,D’ARS” nr 204, 2010, s. 42—45.

5 Por. N. Lamerichs, Stranger than fiction: Fan identity in cosplay, ,Transformative Works and Cul-
tures” nr 7, 2011.

6 Termin ten doskonale obrazuje japoniska metode sprowadzania nazw do krétszych form, polega-
jaca na taczeniu pierwszych znakéw danych wyrazéw np. Nissan = Nippon Sangyo.

7 Meido — od angielskiego maid — pokojéwka. Stowem tym okresla sie osoby, ktére w trakcie
cosplayu przebierajg sie w kostiumy pokojéwek.

8 Por. N. Lamerichs, The cultural dynamic of doujinshi and cosplay: Local anime fandom in Japan,
USA and Europe, ,Participations. Journal of Audience & Reception Studies” nr 1, t. 10, maj 2013,
s. 167-174.

9 Por. T. Winge, Costuming the Imagination: Origins of Anime and Manga Cosplay, ,Mechademia”,
t. 1, 2006, s. 65-76.



stroje wykonane wtasnorecznie, w Japonii wieksze znaczenie ma profesjonalny
wyglad, zatem niejednokrotnie gotowe, dostepne tam w sklepach przebrania otrzy-
muja wyzsze noty. Cosplay w krajach Zachodu cechuje takze wieksza swoboda.
W trakcie konwentéw zachodnich cosplayerzy moga przebywad tam, gdzie maja
ochote, natomiast w Japonii przebrani cosplayerzy moga poruszac si¢ w wytyczonych
obszarach na konwencie, gdzie gtéwnie pozuja do zdje¢ (nierzadko erotycznych).
Popularyzacja cosplayu zrodzita tradycje konkurséw cosplayowych, ktére poczatkowo
byly amatorska zabawa, nastepnie przerodzity sie w miedzynarodowe zawody, ze Sci-
stymi regutami i systemem wspdtzawodnictwa, przez co czesé cosplayerow powrocita
do cosplayéw bardziej amatorskich. Szczegdlng dziedzing cosplayu jest tzw. crossplay,
ktéry polega na przebieraniu sie za posta¢ odmiennej ptci.

Powiqzania 7 teatrem

W tradycji japonskiej crossplay wydaje sie szczegdlnie mocno zakorzeniony. Bogini
Amaterasu przebierata sie za mezczyzne, kiedy udawata sie na spotkanie ze swoim
bratem Sussano, a cesarz Japonii w trakcie koronacji symbolicznie staje sie kobietg —
uwazany jest bowiem za wcielenie Amaterasu'®. Nie sposéb nie wspomnie¢ takze
o béstwie zwanym Inari. Przedstawiane jest ono w trzech odstonach: jako mtoda
bogini zywnosci, starzec, ktéry niesie ryz lub androgyniczny bodhisattwa (o$§wiecona
istota)!l. Pte¢ wizerunku nie jest wyraznie ustalona i ulega zmianie w zaleznosci
od miejscowej tradycji badz indywidualnych wierzen. Zenski aspekt Inari wigza¢
sie moze z postacig Ukemochi, bogini pozywienia, ktéra zostata zabita przez brata
Amaterasu, Tsukiyomiego'?. Kolejna teza zas gtosi, iz zenski aspekt Inari wywodzi sie
od bogini Dakiniten, ktéra zywita sie ludzkim miesem, a kojarzono ja, podobnie jak
Inari, z lisem!®. Swoisty crossplay obecny byt w §wiatyniach, gdzie tancerki przebieraty
sie za chlopcéw, a chlopcey za dziewczeta.

Szczegdlnie mocno jednak tradycja przyjmowania roli plci przeciwnej ujawnia
sie w teatrze. W klasycznym teatrze N6 nie wolno byto wystepowa¢ kobietom, cho¢
sam teatr ten wywodzi sie z rytualnych tancéw kaptanek!*. W role kobiet w teatrze
No wecielali sie zatem mezczyzni, postugujac sie w tym celu specjalnymi maskami
i strojami, ktére wyrazac miaty to, kim jest kobieta. Blizszy cosplayowi wydaje sie
jednak wywodzacy sie z teatru No teatr kabuki, ktéry powstat najprawdopodobniej

10 J. Bator, Japonski wachlarz, Warszawa 2004, s. 172.

11 Por. K. Smyers, The Fox and the Jewel: Shared and Private Meanings in Contemporary Japanese
Inari Worship, Honolulu 1999.

12 A. Kozyra, Mitologia japonska, Warszawa 2011, s. 118.

13 Ibidem, s. 154-156.

14 Por. J. M. Rodowicz, Pie¢ wcielef kobiety w teatrze nd, Warszawa 1993, s. 14-17.
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ze wzgledu na elitaryzacje sztuk teatru no. Kabuki zostal stworzony przez kobiety
i poczatkowo to one w nim wystepowaty, odgrywajac role zaréwno mezczyzn, jak
i kobiet. Tematyka ich przedstawien byta zartobliwa, lekka i niejednokrotnie rubaszna.
Aktorki kabuki czesto zajmowaly sie takze prostytucjg. Wzrost popularno$ci kabuki
zwrdcit uwage rzadzacych, ktérzy w 1629 roku zabronili kobietom wystepéw na scenie,
twierdzac, ze robig to w obronie ich moralnosci. Role kobiet przejeli w kabuki mtodzi
chtopcy, ktérzy odgrywali je na scenie, a poza nig takze trudnili sie prostytucja (dla
obu plci). W zwigzku z tym, ze podczas przedstawien wybuchatly niejednokrotnie
baojki o przychylnos$é¢ wyjatkowo urodziwego chtopca, szogunat wydat dekret, ktéry
zezwalat wylacznie na wystepy dojrzalych mezczyzn. Mezczyzn, ktérzy zajmowali
sie odgrywaniem rél kobiecych nazywano onnagata. Jeden ze stynnych onnagata —

Yoshizawa Ayame — napisat w swojej ksigzce:

Jesli aktorka pojawita sie na scenie to nie mogta wyrazi¢ idealnego kobiecego pigkna,
poniewaz mogta polegac tylko na wyzyskiwaniu fizycznych cech charakterystycz-
nych i przez to nie oddawata czystego ideatu. Idealna kobieta moze by¢ oddana

wylaczne przez aktora'®.

Kiedy Japonia wzorowata sie na ideatach Zachodu'¢ (od okresu Meiji 1868-1912),
kobiece cechy w mezczyznach byly ukrywane oraz pietnowane. Nie dotyczyto
to zresztg jedynie tego aspektu kulturowego. Homoseksualizm, traktowany w Japonii
naturalnie, pod wpltywem Zachodu takze zostat objety tabu. Androgyniczne wizerunki
powrdcily po II wojnie §wiatowej. Na wzrost ich popularnosci i akceptacje znaczacy
wptyw miata kultura popularna.

Postacig nieroztgcznie zwigzang zaréwno z teatrem kabuki, jak i manga, anime
oraz crossplayem, jest osoba bishonena. Termin ten sktada sie z wyrazéw bijin — czyli
piekny (cho¢ stowo to najczesciej odnosi sie do opisu urody kobiety) oraz ze stowa
shonen, ktére oznacza mtodego chtopca. Bishonen jest japoniskim konceptem este-
tycznym idealnie pieknego mtodziefica. Bishonen przedstawiany jest jako chtopak
o androgynicznym typie urody. Zazwyczaj jest szczupty, smukty, wielkooki, o meskich,
a zarazem bardzo subtelnych rysach twarzy. W dzietach literackich posta¢ bishonena
pojawia sie w Opowiesci o ksieciu promienistym Murasaki Shikibu, ktéra powstata w XI
wieku. Tytulowy bohater stynie z niemal kobiecej urody. Za archetyp bishonena uzna-
wany jest wojownik, ktéry zyt na przelomie okreséw Heian i Kamakura, Yoshitsune
Minamoto, ktéry do dzi$ w spektaklach kabuki przedstawiany byt jako posta¢ smukta,
o subtelnej urodzie i silnych zdolnoSciach przywddczych. W kabuki postaé Yoshitsune
jest odgrywana przez onnagate.

15 E. Earle, The Kabuki Theatre, Honolulu 1974, s. 195.
16 Por. A. Gordon, Nowozytna historia Japonii, przet. I. Merklejn, Warszawa 2010, s. 101-130.



W 1848 roku pisarz Bakin Kyokutei uzyt terminu bishonen jako tytutu swojej
ksigzki, opisujacej mtodszych, bardziej zniewie$ciatych partneréw relacji homosek-
sualnej, ktdérzy czesto byli przedstawiani w sztuce i literaturze okresu Edo'. Od czasu
wydania ksigzki Bakina stowo bishonen weszto do codziennego uzytku'®. Bohaterowie
tego typu zyskali w Japonii na popularnosci w latach 70. XX wieku, kiedy scene
muzyczng opanowali glam rockowi muzycy stylizowani na kobiety. Na podwalinach
glam rocka w Japonii narodzit sie gatunek muzyczny zwany Visual Kei, ktérego artysci
stawiaja gtéwnie na oprawe wizualna: wymyslne, androgyniczne kostiumy, ekscen-
tryczne fryzury i mocny makijaz®. Dzieki temu ideat androgynicznego mezczyzny
zostal przypomniany spoteczenstwu.

Cosplay z teatrem faczy takze kostium. W teatrze No istniejg zasady dotyczace stroju.
Kazdy jego element odnosi sie do postaci, ktdra jest grana. Szczegdlnie wazne sg maski.
W klasyfikacji ogdlniej mozna podzieli¢ je na dwie kategorie: maski oznaczajace kobiety
imaski mezczyzn. W obrebie tych dwdch rodzajéw masek wystepuja podgatunki, ktore
dookreslaja posta¢ (np. maska starca, wojownika, wiedzmy, etc.). Maska w teatrze No
jest identyfikowana z postacig bohatera. Kiedy aktor zmienia maske, zmienia takze
0sobowo$¢?. Moze to stuzy¢ np. ujawnieniu podwdjnej natury odgrywanej przez niego
postaci. Cosplayer takze potrzebuje stroju, by wcieli¢ sie w odgrywana przez siebie
postac. Jednak najwazniejsza jest wtasnie twarz — pokryta makijazem, odwzorowujaca
rysy i charakterystyczne cechy postaci. Kostium moze ulega¢ zmianie, niejednokrotnie
postaci przedstawiane sa w réznych sytuacjach, takze takich, ktére nigdy nie byty uka-
zywane w mandze lub filmie, z ktérego dany bohater pochodzi. Twarz jednak pozostaje
ta sama. Jest tym, co pozwala na identyfikacje danego bohatera.

Victor Turner zaktada, ze kazdy performer jest bytem liminalnym. Liminalno$¢
wedtug Turnera zwigzana jest czesto ze Smiercia, przebywaniem w lonie, niewi-
dzialnoscia, ciemno$cia, biseksualnoscia, dzikoscia, a takze za¢mieniem stonica lub
ksiezyca?. Stwierdzenie Turnera wskazuje szczegdlnie na swoisty problem ukrywania
sie performera. Jesli wiec przyjac zalozenie, ze osoba, ktéra decyduje sie na cosplay,
pragnie w pewien sposéb ukry¢ sie przed $wiatem, nalezy zastanowic sie, dlaczego
wilasnie w Japonii aktywnos$¢ ta zyskata tak duza popularnos$¢. Odpowiedzi na to pyta-
nie moze dostarczy¢ przyjrzenie sie kontekstowi kulturowemu Japonii, co pozwoli
znalez¢ wyjasnienie fenomenu tego zjawiska w Kraju Kwitnacej Wisni.

17 Okres Edo wiaze si¢ m.in. z rozwojem teatru kabuki, powstaniem nowych gatunkow literackich (glownie
inspirowanych chinska fikcja). Literatura tego okresu czgsto siegata po tematy erotyczne, w tym homo-
seksualne.

18 S. Buckley, Encyclopedia of Contemporary Japaneese Culture, Londyn 2002, s. 94-95.

19 M. Kanska, Visual Kei jako przyktad transgenderowych wizerunkéw japonskich mezczyzn,

,Palimpsest” nr 1, pazdziernik 2010.
20 Por. J. M. Rodowicz, Pigé wcielen kobiety..., op. cit., s. 11-15.
21 V. Turner, Proces rytualny. Struktura i antystruktura, przet. E. Dzurak, Warszawa 2010, s. 95.
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Kontekst kulturowy

Analizujac popularno$é¢ cosplayu w Japonii, nie sposéb pomina¢ specyfiki kultury
japonskiej, ktéra, niezmienna od wiekéw, dopiero od niedawna zaczeta przechodzic¢
pewne transformacje zwigzane ze znaczacym wpltywem Zachodu, a takze nowymi
mediami, ktére umozliwity poznanie innych styléw zycia ludnosci Japonii. Przede
wszystkim podkresli¢ nalezy zobowiazania, ktére cigza na Japonczyku od chwili
jego narodzin. Zobowigzania niesptacalne — gimu — np. wobec cesarza, rodziny oraz
zobowiazania zwane giri, do ktérych zaliczaja sie obowigzki wobec suwerena, innych
ludzi, ktérzy wyswiadczyli przystuge, a takze wobec wtasnego dobrego imienia,
za ktdérego splamienie nalezy sie msci¢. Zobowigzania te wigzaly sie z etykieta, ktéra
dotyczyta niemal kazdego aspektu zycia. Przywiazanie do niej byto tak silne, ze matki
wykonywaty gesty etykiety za swoje niemowle (sktanialty mu gtéwke w uktonie).
Naruszenie etykiety byto bardzo Zle widziane. Wraz z pojeciem etykiety réwnie
wazny byt obowiazek samokontroli. Japoniczyk i Japonka powinni kontrolowaé
kazda sfere swojego zycia. Dobrym przyktadem ilustrujagcym wage samokontroli
jest fakt, ze dziewczynki uczono specjalnej, skromnej pozycji spania (wyprostowana,
ze ztaczonymi nogami). Nawet w trakcie snu musiaty sie kontrolowaé. Kiedy byty
mate, ich matki i babcie uktadaty im nogi, by wyrobi¢ w nich nawyk spania w takiej,
a nie innej pozycji. To staranne przestrzeganie wszelkich tradycji i etykiety wigzato
sie mocno ze strachem przed byciem wysmianym. To bowiem w kulturze japonskiej
stanowi najwyzszy rodzaj kary. Dzieciom od najwczes$niejszych lat pokazywano,
ze za zachowanie niewlasciwe moga zosta¢ wysmiane, a co za tym idzie, odtracone.
Dzieciom, ktére zle sie zachowywaty, méwiono, ze zostang oddane. Za splamienie
honoru rodziny mozna byto zosta¢ wykluczonym. Wykluczenie dotyczyto dzieci
takze, kiedy np. zrobity co$ Zle w szkole. Wtedy ojciec mégt zakazaé im powrotu
do domu. W obawie przed tego rodzaju karg Japonczycy $ciSle przestrzegali norm
spotecznych, dbajac o swéj wizerunek, a tym samym o wizerunek swojej rodziny.
W tym celu rezygnowano ze swoich pragnien, a nawet elementéw wtasnej osobo-
wosci, by w odpowiedni sposéb wykonywac okre$lone spotecznie zobowigzania.
Uczono sie takze kontrolowaé emocje, czego doskonatym przyktadem jest zasada
powstrzymywania sie od krzyku podczas porodu, ktéry uwazany jest za przesadne
absorbowanie tg sprawg otoczenia.

Cho¢ spoteczenstwo japonskie jest bardzo harmonijne, to z perspektywy
zachodniej obowiazujace w nim zachowania moga wydawac sie przede wszystkim
niezrozumiatle, a takze pod pewnymi wzgledami nieczute i okrutne. Dla Japonczy-
kéw nie liczy sie jednostka, a grupa. Osoby, ktére nie sg w stanie dopasowac sie

22 Fragment ten powstal w oparciu o prace Ruth Benedict Chryzantema i miecz. Wzory kultury
japonskiej, przet. E. Klekot, Warszawa 1999.



do ustalonych norm, schematéw i regut sa traktowane jak bezuzyteczne. Nie ma

miejsca na indywidualizm. Na dzieciach juz od najmtodszych lat cigzy wielka presja.
W wieku lat pieciu posytane sa do szkoty przygotowawczej przed podstawdwka. Po niej

zdaja egzamin, ktéry decyduje o tym, czy dostana sie do elitarnej szkoty podstawowej,
czy moze do zwyklej, publicznej, przy czym dostanie sie do szkoty publicznej nie jest
dobrze widziane. W japonskiej szkole zajecia trwaja niemal caty dzien, a po nich dzieci

nadal sie ucza lub rozwijaja praktyczne zainteresowania. Nie ma czasu na rozrywki,
z ktdrych czerpie pelnymi garSciami mtodziez na Zachodzie. Stres zwigzany z wysci-
giem szczuréw nie dla kazdego jest do zniesienia, narazajac jednostke na stan trwatej

presji spotecznej. Kontakty rodzinne nadal czesto sa bardzo sformalizowane i petne

dystansu. Zreszta Japonczycy nie majg na nie wiele czasu. Gdy dziecko przebrnie juz
przez edukacje, trafia do pracy, ktérej poswieca wiekszo$¢ swojego czasu. Rzadko

kiedy nie pracuje sie w Japonii w weekendy. Statystyki podaja, ze wiele samobdjstw
popelniaja ludzie, ktdrzy odeszli na emeryture?. Poza pracg nie potrafia sie odnalez¢.
Japonczycy, a szczeg6lnie Japonki, niejednokrotnie staja przed wyborem: kariera
albo rodzina. Silne przywiazanie do tradycji sprawia, ze japonski styl zycia rézni sie
znacznie od modelu kultury zachodniej, mimo swobodnego przeptywu informacji
dostarczanych przez nowe media.

Cosplay oraz Crossplay zyskaty w Japonii tak duzg popularnosé, ze wiekszos$¢ oséb
uznaje Japonie za ich ojczyzne. Mozna przypuszczad, ze powodem, dla ktérego cosplay
zostat tam zaadoptowany z taka tatwoscia, by wkrdtce stac sie jedna z gatezi prze-
mystu, jest swoiste przyzwyczajenie Japonczykow do tej formy sztuki. Codziennosé
w Japonii jest bardzo zrytualizowana. Poczynajac od zycia zawodowego, a konczac
na zyciu prywatnym. Japonczyk musi zachowywac sie odpowiednio do swojej pozycji,
pozycji rozmoéwecy etc. Utrzymujacy sie przez wiele wiekdw formalny model relacji
miedzyludzkich, sprawil, ze Japonczycy zaczeli poszukiwa¢ alternatywnych form
ujscia dla sttumionych emocji jednostki. Jedna z nich byt wtasnie teatr. Dla Japoniczyka
teatr stat sie miejscem prawdy. W codziennym zyciu, widz teatru musiat odgrywac
role zgodna z narzuconymi schematami zachowan, podczas gdy na scenie mozna
byto lamadé spoteczne tabu. Teatr dawat ztudne poczucie wolnosci. Stad wtasnie
jego ogromna popularno$¢. Teatr spetnial zatem funkcje wentyla bezpieczenstwa,
pozwalajac przetrwaé w sformalizowanym Swiecie?4. Cho¢ po Il wojnie swiatowej
w Japonii mozna zaobserwowac stopniowg liberalizacje obyczajéw, tradycja nadal
wywiera silny wptyw na psychike Japonczykéw. Dostrzegalny jest jednak swoisty

23 Por. Z. Kmak, Syndrom meza na emeryturze, http://japonia-online.pl/article/331, [data do-
stepu: 02.01.2015].

24 Por. M. Steiner, ,,Zazdro$¢ Pani Rokujo”, czyli mozliwo$ci wykorzystania Turnerowskiej kategorii
liminalnosci do analizy dramatu pozaeuropejskiego, ,,Przeglad Kulturoznawczy” nr 2(6), 2009,
s. 47-48.
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bunt wobec tych ograniczen, ktérego wyrazem byt np. trend kawaii zapoczatkowany
przez dziewczeta w wieku szkolnym w latach 70. Byta to swego rodzaju rewolucja oby-
czajowa. Dziewczeta zaczety pisaé horyzontalnie, co wiecej naruszyty forme znakéw
zaokraglajac ich ksztatt i ozdabiajac je matymi rysunkami. Byt to jeden z pierwszych
wyrazdéw buntu mtodego pokolenia®. Po teatrze takimi Srodkami ekspres;ji staty sie
manga i anime, a z nich zrodzit sie cosplay, dzigki ktéremu mtodzi ludzie mogli wyjs¢
ze swoich rél i wyrazi¢ siebie, przybierajac na czas cosplayu nowa tozsamos¢, kre-
owang zaréwno poprzez strdj, jak i zmiane zachowania. Szczegdlnie widoczne stato
sie to w crossplayu, gdzie poprzez odgrywanie roli odmiennej ptci uczestnicy mogli
uwolnic sie od narzuconych wtasnej ptci ograniczen. Biorac pod uwage ogromng
presje wywierang na mtodych Japonczykéw, ucieczka w cosplay nie wydaje sie niczym
dziwnym. Zatozenie maski pozwala im sta¢ sie kim$ innym, pozby¢ sie swoistego
balastu kulturowego. Jesli przyjaé, ze cosplayer w momencie grania postaci nie jest
juz soba, mozna dostrzec, jak bardzo wyzwalajace moga by¢ owe przebieranki dla
mieszkanca Japonii. W momencie zalozenia stroju Japoniczyk nie musi martwic sie
o splamienie honoru rodziny, poniewaz nie reprezentuje siebie, ale postac, ktorej role

wlasnie przejat.

Badanie: Za kulisami cosplayu
Analizujac zjawisko cosplayu i probujac okresli¢ przyczyny jego kulturowej
popularnosci, przeprowadzity$my serie wywiaddéw z uczestnikami polskich
konwentéw mangi i anime. W ponizszej tabeli zamieszczamy tylko fragmenty wybra-
nych wypowiedzi, zachowujac oryginalng forme, w jakiej zostalty wypowiedziane
i z uwzglednieniem cenzury wulgarnych stéw. Wybraty$my te, ktére naszym zda-
niem najlepiej obrazuja problematyke zagadnienia lub wnosza najwiecej informacji
potrzebnych do analizy zjawiska cosplayu. Ankieta miata charakter wywiadu otwar-
tego, w ktérym uwzgledniono przedstawione nizej pytania. W badaniu wzieto udziat
dziesieciu aktywnie dziatajacych cosplayeréw, pieé kobiet i pieciu mezczyzn. Kazda
z wybranych wypowiedzi opatrzona jest dopiskiem informujacym o ptci i wieku
moéwigcego. Wiek ankietowanych istotny jest z punktu widzenia interpretacji ich
postawy. W przypadku odpowiedzi, w ktérych nie cytujemy naszych rozméwcow,
prezentujemy ilo$¢ osdb, ktéra udzielita podobnej odpowiedzi. Wyniki ankiety byty dla
nas na tyle cennym do$wiadczeniem, ze stanowity podstawe do napisania niniejszego

artykulu i znaczaco wptynety na zaprezentowane w nim wnioski.

25 J. Bator, Japoriski wachlarz, op. cit., s. 163.



Pytanie Odpowiedzi Uwagi
Dlaczego Kto by nie chciat si¢ poczuc jak bohater swojego | Motywacja, jaka podali
zdecydowales$/as sie | ulubionego anime? —kobieta, 18 lat nam ankietowani, jest
na cosplay? réznorodna i w petni zalezy
Po czesci czuje sie postaciq, za ktorq sie od pytanej osoby.
przebieram, dlatego korzystam z kazdej okazji,
by mdc to uzewnetrznic. —kobieta, 26 lat
Nie zdecydowatem sie. Dziewczyna mnie
namowita. - mezczyzna, 18 lat
Opisz ulubiona Raz przebratem sig za Gucia. Tego z pszczotki Kazdy z ankietowanych
postac, ktora Mai. Jest leniwym trutniem, a ja sie z nim cosplayerow opisatinng
zdecydowates/ utozsamiam. — mezczyzna, 26 lat postac. Zdecydowana

as sie odgrywac.
Co $wiadczy
o jej wyjatkowosci?

[...] Viviz gry, Final Fantasy”. To wspaniata
postaéiwizualnie, i z charakteru. Jego

teorti filozoficznych nie powstydzitby sie
nawet Nietzsche [Smiech]. Poza tym nie jest
cztowiekiem. Lubig cosplayowad stworgenia. —
kobieta, 25 lat

To nie do kofica tak, ze zawsze odgrywam
tylko ulubione postaci. Wystepuje w zespole,
wiec wspélnie wybieramy anime, a nastepnie
uzgadniamy scenke [...]. - mezczyzna, 18 lat

wiekszos¢ wypowiadata

sie o nich pozytywnie.

Osoby, ktore zadeklarowaty,
iz wystepuja tylko w grupach,
przejawiaty mniejsze
zaangazowanie wobec
odgrywanej postaci.

Wskaz miejsca —konwenty (10/10) Zdecydowanie wiekszg

w ktérych - mangowe spotkania’ (3/10) popularnoécia wéréd

wystepujesz -na przyjeciach (1/10) ankietowanych

w przebraniu. - okazjonalnie w szkole (1/10) cieszg sie oficjalnie
organizowane spotkania
o tematyce okreslonej przez
hobby cosplayera.

Czemu wlasnie Mimo wszystko nie lubie, gdy kto§ sobie ze mnie | Zdecydowana wiekszos¢

te miejsca?

drwi i pokazuje palcem. Na konwentach takie
rzeczy sie nie zdarzajq. Wszyscy rozpoznajq
postac, za ktorq sie przebratam. Wiele 0séb

pytanych czuje sie
swobodniej w miejscach,
w ktdrych nie sg narazeni

zagaduge [...]. — kobieta, 25 lat na dyskryminacje.

Od czasu do czasu lubie wyjs¢ w przebraniu

na mangowe spotkanie. Miny suli, ktorych

mijam po drodze sq bezcenne. —kobieta, 18 lat
Czy role wybranej —nie (8/10) Odpowiedzi moga
postaci odgrywasz - tak (2/10): wskazywac, ze wiekszym
réwniez zainteresowaniem cieszy
W przestrzeni [...] zatozytam mojej postaci sie odgrywanie roli

wirtualnej? Jesli tak,

to w jaki sposob?

fanpage’a na facebooku —kobieta, 21 lat

Pracuje zdalnie jako grafik, wszyscy w firmie
znajq mnie tylko pod pseudonimem i z zdje¢
z cosplayu. Cgy to sie liczy? — kobieta, 25 lat

W rzeczywistym miejscu
iczasie.

Czy doswiadczyles/
a$ jakiegokolwiek
rodzaju
dyskryminacji
wzgledem

twojego hobby?

Jeszcze w gimnazjum ciggle sie ze mnie
nabijano, ze oglgdam chiriskie porno bajki.
W liceum nie byto tak Zle. Praktycznie kazdy
widziat jakies filmy ze studia Ghibli, wiec nikt
jug nie infantylizowal anime jako takiego.
—mezczyzna, 26 lat

W sumie ja to nie bardzo. Ale jak mdj starszy
brat oglgdat ze mnq anime, rodzice zaraz
wychodzili z tekstem: ,, Taki stary, a bajki
oglada”. I przestat. —kobieta, 16 lat

Wiekszos¢ ankietowanych
uskarzata sie na fakt
traktowania ich hobby jako
infantylnego zajecia.

Trzy z pytanych oséb
podkreslity, iz przykre
stowa krytyki wynikaja

z 0g6lnego niezrozumienia
praktyki cosplayu.
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W jaki sposéb
odwzorowujesz
wyglad a w jaki
sposob psychike
postaci?

W jaki sposéb
wygladaja twoje
przygotowania?

Zapisuje na dysku zdjecia postaci w taki sposéb,
by widzieé ich ubidr i fryzure z kazdej mozliwej
perspektywy. Nastepnie szyje strdj od podstaw,
zakupuje odpowiedniq peruke, jesli trzeba
sklejam akcesoria i dodatki. [...] Ajesli chodzi
o psychike, to wszystko samo przychodzi, jak
sig oglgdato kazdy odcinek po pieé razy. —
kobieta, 25 lat

Wszystko od podstaw robie sama. No,

moze za wyjqtkiem wtoséw. Kupuje

peruki odpowiednie dla danej postaci.

A z charakterem postaci to samo przychodzi
przeciez. —kobieta, 18 lat

Moja mama byta krawcowq. Teraz pomaga
mi z cze$ciami stroju. Czesto kupuje ubranie
przypominajqce to, ktdre nosi dana postaé,
a potem nanosimy z mamq przercébki. [C]
harakter postaci to improwizuje, jak juz
jestem na scenie. Glownie gadam gtupoty. —
mezczyzna, 18 lat

Zdecydowana wiekszo$¢
ankietowanych przyktada
ogromng wage do detali
ubioru. Mniej istotny jest
problem perfekcyjnego
odwzorowania
zachowania postaci.

Jesli przebierasz
sie za postaci
plci przeciwnej,
co warunkuje
twoja decyzje?

Odpowiedzi twierdzace: trzy z pieciu
ankietowanych kobiet i dwoch z pieciu
ankietowanych mezczyzn.

Kobiety:
Zawsze chciatam sprébowac by¢ facetem. —
kobieta, 18 lat

Meskie postaci sq dla mnie atrakcyjne do tego
stopnia, ze wtaSciwie mogtabym cosplayowaé
tylko facetow. Bo przeciez grunt, to przebieraé
sie za tego, kogo sie lubi. A ja lubie tadnych
bishéw.”™ —kobieta, 21 lat

Cigzko powiedziel. Przebieram sig i za kobiety
i za mezczyzn. Po prostu za wszystkie postact,
ktore w jakis sposob mnie poruszyty. — kobieta,
25 lat

Mezczyzni:

Chyba kazdy facet chciatby czasem zatozyc
kiecke. Cosplay pozwala mi wyrazié siebie. —
mezczyzna, 18 lat

Na poczqtku to byt zart, ale postaci kobiece
zaczety mi wychodzié zaskakujqco dobrze,
wiec nie powiem, Ze nie traktuje tego ani troche
powagnie. — mezczyzna, 26 lat

brak

Co sadzisz
o postaciach
androgynicznych?

Androgyniczny typ urody jest najbardziej
pociggajqcy. — kobieta, 18 lat

Lubie postaci, ktdre majq w sobie co§

2z mezczyzny i co$ z kobiety. Meskie postaci

z lekko kobiecymi rysami sq bardzo atrakcyjne
[...] —kobieta, 26 lat

Androgyniczno$¢ w kazdym wydaniu.
Tak, tak tak! —kobieta, 21 lat

Postaci o androgynicznym charakterze sq jak
najbardziej ok. Z wyglgdem jest troche inaczej.
Uwazam, e mezczyzna powinien wyglgdaé
jak mezczyzna, a kobieta jak kobieta. W anime
bywaw tymréznie... - mezczyzna, 18 lat

Wszystkie ankietowane
kobiety wypowiadaja sie

o androgynii w sposob
pozytywny. Dwoje mezczyzn
wykazalo swoistg

nieche¢ w stosunku

do tego rodzaju postaci,
pozostali wypowiadali sie
W sposéb pozytywny, ich
entuzjazm jednakze byt
zdecydowanie mniejszy niz
w przypadku kobiet.




idealnie, czy moze
wazne jest, by dodaé
do niej cos od siebie?

To mozge zabrzmieé dziwnie, w kontekscie
cosplayu, ale najwazniejsze to by¢ sobq.
Postaciq jestem tylko na zdjeciach.
—kobieta, 26 lat

Na wystqgpienie zawsze opracowujemny

z zespotem takq scenke, by nawiqgzywata luzno
do wydarzen z danego anime czy gry. Robimy
zabawng, alternatywnq historie. Humor

to podstawa. — kobieta, 21 lat

Czy cross- Zdecydowanie tak, przynajmniej w przypadku | Cross-dressing odbierany
dressing jest kobiet. Ciezko jest odwzorowac meskq jest jako zdecydowanie
w twoim mniemaniu | fizjonomie czy rysy twargy. Cokolwiek trudniejszy od normalnego
trudniejszy nie zrobie, wszyscy i tak wiedzq, iz jestem cosplayu. Kobiety zdaja
od zwyktego kobietq. —kobieta, 18 lat sie mie¢ wiekszy problem
cosplayu? z odwzorowaniem
Diaczego? £e6stl“ ai:udnlejsze, ale i fajniejsze. — kobieta, I’fsztg;;gﬁsﬁgg?eg;ih
Praebieratem sie za kobiecq posta¢ dwa razy.
I'w obu przypadkach wszyscy brali mnie
za kobiete. To jeszcze zalezy od ciala, ale
tatwiej zrobic sobie wiarygodne piersi, niz
mie$nie. Gorzej z zarostem [...]. — mezczyzna,
18 lat
Co sadzisz Jak najbardziej. Czym zabawniej, tym lepiej. Wszyscy ankietowani
o parodiach badz Jakbym sie przejmowat kazdym zdaniem uwazaja, iz w cosplayu wazny
przeinaczeniach i ruchem reki, to wysztoby zenujqco. — jest humor i swobodne
w trakcie cosplayu? mezczyzna, 23 lata podejscie do tematu.
Czy posta¢ powinna Zarowno kobiety, jak
by¢ odwzorowana imezczyzni stwierdzili,

ze nawet podczas wystepu,
jest wazne, by takze w ten
sposob pozostac soba.

Czy swoje
zainteresowanie
postacia/postaciami,
za ktore sie
przebierasz
przyjmuje takze
forme innego
rodzaju ekspresji
artystycznej? Jesli
tak, to jaka?

—fanarty™ (6/10)
- fanficki™ (3/10)
- nic poza cosplayem (4/10)

Zdecydowana wiekszo$¢
ankietowanych cosplayeréw
wykazuje aktywno$¢ na polu
literackim. Trzy z sze$ciu
0s6b piszacych opowiadania
zajmuje sie takze rysunkiem.

Czy zdarza Ci sie snu¢
marzenia, w ktérych
jestes jedna z postaci
z swojego ulubionego
serialu, komiksu,

gry?

—Tak (4/10)
- Nie (6/10)

Wiekszo$¢ z ankietowanych
kobiet, potwierdza,

iz sporadycznie zdarza im
sie fantazjowac o ulubionych
postaciach. Dwie z nich
zaznaczyly, ze marzenia te
potrzebne sg im do pisania
opowiadan (fanfiction).
Wszyscy zapytani mezczyzni,
stwierdzili, ze nie maja tego
rodzaju marzen.

Tabela 1. Cosplayerzy o sobie. Pytania, odpowiedzi i wnioski.
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Mangowe spotkania — to cotygodniowe spotkania zrzeszajace fanéw mangi i anime, z danego
regionu Polski. Zwyczaj ten zostal zapoczatkowany z inicjatywy polskiego pisma ,Kawaii”,
w roku 2001. Ogloszenie zawarte w kazdym z numeréw magazynu, nawotywato do spotkan
otwartych, w kazda sobote o godzinie 14.00, w okreslonym miejscu. W wielu miastach spotka-
nia te odbywaja sie po dzi$ dzien.
e Zdrobnienie od terminu bishonen. Termin zostat opisany doktadniej w pierwszej czeéci artykutu.
Fanowskie rysunki zawierajgce postaci lub motywy z danego dzieta artystycznego.
Fanowskie opowiadania, nowele, powiesci zawierajgce postaci lub motywy z danego dzieta
artystycznego.
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TozsamosS¢ cosplayera

Na przebranie cosplayera sktadaja sie cztery elementy: narracja, ubiér, przedstawienie
oraz sam odgrywajacy?°. Identyfikacja z postacig wykracza poza sam akt zmiany
ubran i wygladu. Spora czes¢ cosplayerow przejawia aktywnosé artystyczng na polu
literackim (opowiadania z udziatem wybranych postaci), czy tez rysowniczym (obrazy
i zdjecia przedstawiajace tychze bohateréw). Prowadzone sg réwniez blogi, dzienniki,
strony, internetowe. Niejednokrotnie wpisy znajdujace sie na tychze stronach dokony-
wane sg w imieniu postaci fikcyjnej. Przeanalizowad cosplay oznacza zwréci¢ uwage
na kazdy z tych aspektéw. Dopiero zebrane razem warunkujq tozsamo$¢ przebiera-
jacej sie osoby?’. Swoje wnioski opieramy wiec zaréwno na odpowiedziach, ktérych
udzielili nam wybrani polscy cosplayerzy, jak réwniez na analizie stron internetowych,
skupiajacych ,,spotecznosci przebierancéw” na arenie miedzynarodowej. Pod uwage
wzietySmy adekwatne profile portalu Deviant Art, watki na forum Cosplay.com oraz
strony spotecznosciowe portalu Facebook, a takze artykutéw, réwniez tych napisanych
przez aktywnie dziatajacych costume playeréw.

Emerald King zauwazyta, iz kobiety przebierajace sie za zefiskie postaci wybieraja
ten rodzaj kreacji, kierujac sie gtéwnie kryterium wtasnej budowy ciata. Wiekszos¢é
z nich uwaza cross-dressing za wyzsza forme cosplayu, do ktérej aspiruja badz maja
zamiar aspirowac w przysztosci. Kobiety aktywnie przebierajace sie za mezczyzn
warunkuja swoj wybdr atrakeyjniejszym w ich mniemaniu wygladem postaci meskiej?.
W pracy wspomnianej przed chwilg autorki pada kluczowa w tej kwestii wypowiedz,
cytat jednego z cross-dresseréw: [...] when it comes down to it I think I prefer guys,
because when i choose who to cosplay I usually choose who I fall in love with?. [JeSli
o to chodzi, wydaje mi sie, ze wole facetéw, bo kiedy wybieram, kogo chce cosplayowac,
zwykle wybieram tych, w ktérych sie zakochuje — przet. aut.]. Ta szczera wypowiedz
koreluje z wypowiedziami, jakie otrzymaty$my od polskich cosplayeréw i uwydatnia
seksualna motywacje tego konkretnego wyboru. King ttumaczy preferencje kobiet
odgrywajacych meskie role feminizacja postaci mezczyzn i chtopcéw w japonskich
produkcjach animowanych. Meska postaé, z jej cielesnymi atrybutami seksualnymi,
a jednoczesnie o wyraznie okreslonych cechach kobiecej osobowosci, pozbawiona
agresywnosci, bardziej emocjonalna i po prostu powabniejsza, jest bardziej przystepna
w odbiorze i odpowiada kobietom, konstruujacym swoja tozsamos¢ ptciowa®’.

26 Por. N. Lamerichs, Stranger than fiction: Fan identity In cosplay, ,,Transformative Works and
Cultures” (TWC), nr 7/2011, http://journal.transformativeworks.org/index.php/twc/article/
view/246/230, [data dostepu: 09.09.2014].

27 Ibidem, s. 1-3.

28 E. King, Girls Who are Boys Who like Girls to be Boys: BL and the Australian Cosplay Community,
,Intersections: Gender and Sexuality in Asia and the Pacific” nr 32, lipiec 2013, s. 19, http://inter-
sections.anu.edu.au/issue32/king.htm, [data dostepu: 30.08.2014].

29 Ibidem, s. 19.

30 Ibidem, s. 21-24.



W ujeciu Judith Butler tozsamo$c¢ performera to chwilowy efekt imitacji, naste-
pujacy w wyniku powtarzania tej samej czynnosci, stéw, aktéw. Dotyczy to takze
konstrukeji tozsamosci ptciowej®l. W opinii Nicolle Lamerichs cosplayerzy tym réznia
sie od innych 0séb zaktadajacych maski i stroje przedstawicieli plci przeciwnej, ze ich
tozsamo$c jest ptynna, niejednorodna i nie daje sie przyporzadkowac do zadnej kate-
gorii®2. To ekspresja wtasnej tozsamosci przez nasladownictwo tozsamosci postaci
fikcyjnej, to praca z tekstem i obrazem, tworzenie nowych narracji i aktualizacja

wtasnego ,ja”.

FantazmatycznoS$¢ cosplayu

Zauwazalne sg wyrazne zwigzki miedzy kreacja tozsamosci alternatywnej bazujacej

na postaci animowanej, a iloscia fantazji snutych przez cosplayeréw na temat tychze

bohateréw. Przeprowadzony przez nas wywiad uwidacznia problematyke marzen
dziennych, ulegajacych przeobrazeniu w aktywne dziatania na polu spotecznym.
Tozsamo$¢ nalezy do sfery wyobrazen, tym samym pragnienie transfiguracji ciata

jest w naturze swej fantazmatyczne. Tozsamos¢ jest rekonstruowana przez fantazje

i dziatania podjete w rzeczywisto$ci, tym samym nie jest jednoznacznie okre$lona®.
Agata Bielik-Robson w $lad za kanadyjskim filozofem Charlesem Taylorem podkresla,
iz na tozsamo$¢ cztowieka wplywa zawsze indywidualna i w pelni sSwiadoma auto-
kreacja. Zastapienie interpretacji wtasnej osoby fantazjami, wyobrazeniami i mitami
jest zrodtem powstania autofantazmatu®*. Jednostka wyzbywa sie wtasnej tozsamosci
na rzecz tozsamosci fantazmatycznej.

Za jeden z czynnikéw warunkujacych fantazmatyczne struktury tozsamosci
uznaje Tomasz Polak , $wietos¢”, pozostajaca w bliskiej relacji z ,,stanem ekscesu”.
Wedtug tego badacza $wietoscig jest pewne doSwiadczenie, uznane za boskie
i niezwyczajne, ktére powinno by¢ powtarzane i egzekwowane w ramach zinstytu-
cjonalizowanych struktur. Ekscesem za$ jest ta sytuacja, ktéra uprawomocnia ciggte
trwanie ,,Swietosci”, jest wydarzeniem nadzwyczajnym, rewolucyjnym, o wielkiej sile

31 J. Butler, Bodies that matter: On the discursive limits of ,,sex”, Nowy Jork 1993, s. 2.

32 N. Lamerichs, Stranger than Fiction..., op. cit.

33 J. Butler, op. cit., s. 105.

34 A.Bielik-Robson, Polska: Wspdlnota fantazmatyczna, [w:] Kim sq Polacy, AGORA, Warszawa 2013,
s. 83.
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oddziatywania®®. Cho¢ analiza naukowca dotyczy fantazmatycznych struktur Swia-
domoéci chrzescijanskiej, to jej zalozenia moga by¢ z powodzeniem stosowane takze
przy analizie innego rodzaju spotecznosci, jaka stanowig cosplayerzy. Ankietowani
przez nas performerzy podkreslali wyjatkowy charakter postaci, w ktdre sie wcielaja.
Ttumaczyli swoje wybory, wymieniajac niesamowite atrybuty fizyczne i psychiczne
fikcyjnych bohateréw. Przygladajac sie blizej definicji §wietosci (fantazmatycznej),
o jakiej méwil wspomniany uczony, mozna zauwazy¢ wyrazny zwigzek miedzy
opiniami cosplayeréw a przedstawiong teoria. Sakralizacja postaci fikcyjnej, ktéra
niewatpliwie dokonuje sie wérdd szeregu fanéw, nadanie jej wyjatkowych atrybu-
téw bedacych wyréznikiem na tle porzadku zycia codziennego, moze staé sie w tym
wypadku zrédtem przemiany, prowokowac¢ do przywdziania maski ,,ubdstwiane;j”
postaci. Tego rodzaju aktywne nasladownictwo wynika nie z samego faktu ,,istnie-
nia” okres$lonego bohatera, lecz z fantazji zwigzanych z jego osoba. Wyobrazenie tak
rozumianej sakralizacji sprawia, ze kreowana postaé otrzymuje okreslone miejsce
w kreowanym systemie relacji ze §wiatem?®. Sam akt cosplayu ma nie tyle powotaé
bohatera do zycia, ale raczej urzeczywistni¢ pewne wyobrazenia stojace u podstaw
fantazmatu jednostki lub zgrupowania. Potrzeba wystepowania w stroju bohatera
to stan ekscesy, nierozerwalnie potaczonej ze ,Swietoscig”. Stan, ktéry wymaga
ciaggtych rewolucji, umocowania i uprawomocnienia wizerunku.

Fantazmat, jak opisuje go Maria Janion, jest derywatem marzenia, dualizmem
kontrastéw. Przeciwstawia on sobie dwie rzeczywistoSci: realng i wyprojektowana®”.
To ta druga, cho¢ stanowi odbicie Swiata rzeczywistego, zdaje sie bardziej autentyczna
i warto$ciowsza dla osoby ja projektujacej. Szala miedzy nimi moze przechylac sie
na jedng ze stron. Zbytnie zaaferowanie struktura wyobrazeniowg w ujeciu Zygmunta
Freuda nosi $§lady patogennej ucieczki w §wiat wlasnej fantazji. Fantazmat cosplay-
erow zaklada jednak postawe odwrotna, zwana tyrtejska®®, a wiec prébe uobecnienia
projekcji w Swiecie realnym. Wnikliwa obserwacja i analiza efektéw zachowan tego

35 T. Polak, Swiadomosciowa i instytucjonalna konstytucja chrzescijaristwa. Pytanie o struktury fan-
tazmatyczne, ,Nauka” 3/2009, s. 41. Dla Polaka wydarzeniem o takim charakterze byto ukrzyzo-
wanie Jezusa. Pamie¢ o nadzwyczajnosci tego zdarzenia pojmowana jest jako ciagly stan ekscesu,
nadajacy do$wiadczeniu Jezusa charakteru sakralnego i uprawomocniajacy pewne przestanki
zawarte w ewangelii; por. ibidem, s. 42—-43.

36 Ekscesem jest zaré6wno zachowanie postaci w oryginalnej produkcji, jak i fantazje fana na temat
wizerunku bohatera. Kolejne wyobrazenia podtrzymuja wiare w bosko$¢ postaci, za$ akt co-
splayu, jako akt nadzwyczajny, uprawomocnia ten wizerunek posrdd spolecznosci fanéw. Cross-
-dressing, bedacy doswiadczeniem intensywniejszym zaréwno dla osoby przebierajacej sie, jak
i dla oséb ogladajacych ja, moze wiec tworzyé wizerunek jeszcze silniejszy i tym mocniej utrzy-
mywac w cosplayerze cheé tego rodzaju aktywnosci.

37 M. Janion, Projekt krytyki fantazmatycznej, [w:] Prace wybrane, t. 3, Zto i fantazmaty, A. Nowa-
kowski (red.), Krakéw 2001, s. 163.

38 Por. M. Janion, Marzqcy: jest tam, gdzie go nie ma, a nie ma go tu, gdzie jest, [w:] Style zachowari
romantycznych. Propozycje i dyskusje: sympozjum Warszawa 6-7 grudnia 1982 r., Warszawa 1986,
s. 303-337.



rodzaju wymagataby dalszych badan w ramach odrebnego studium socjologicznego.
W tym miejscu chciatyby$my zaproponowac wstepna propozycje analizy przyczyn
tego zjawiska.

Kompleks Edypa, kompleks Elektry, faza narcystyczna

Poddajac interpretacji badania Freuda, Gilles Deleuze rozwija koncepcje ,,fallicznego
ego wtdrnego narcyzmu”, uznajac je za miejsce narodzin fantazmatu, ktéry wedtug
jego teorii powstaje wraz z narcystyczng rang stworzonag przez réznorako rozumiane
odrzucenie rodzicielskie odczuwane w okresie niemowlectwa. Niemoznos¢ ulokowania
afektéw w osobie matki lub ojca (w przypadku dziewczat), sprawia, ze dziecko uczucie
to przenosi na wtasng osobe. Przelokowanie libido oraz konsekwencje, jakie za soba
niesie ta czynnos¢, to efekt pierwotnego fantazmatu®.

Z pierwotnym fantazmatem nierozerwalnie zwigzany jest kompleks kastra-
cyjny, ktory z kolei wigze sie z konstrukeja okreslonej tozsamosci piciowej. Dziecko
identyfikuje réznice miedzy matka a ojcem, tym samym zaczyna postrzegac sie jako
podobnego do jednego z nich. W tej tranzytywnej fazie zycia dziecko rozpoznaje
matke juz nie jako czes¢ siebie, ale jako oddzielny, zewnetrzny byt. Tym sposobem
wychodzi z fazy narcystycznej i zaczyna sie usamodzielnia¢. Ta separacja i niezalez-
no$¢, w teorii Freuda, warunkuje postrzeganie wtasnej seksualnosci. Jej rozwoj jest
w duzej mierze zwigzany z kompleksem Edypa i kompleksem Elektry, ktére zaktadaja
procz seksualnych pobudek takze zazdro$c¢ i proces rywalizacji z rodzicem tej samej
plci®.

Kompleksy Edypa i Elektry odpowiadaja za poczucie odpowiedzialnosci i winy,
podczas gdy narcyzm obrazuje samozaangazowanie i oderwanie od rzeczywistoSci.
Zdrowe rozwiazanie kompleksu Edypa i Elektry to zakonczenie fantazji o zastapieniu
rodzica i podjecie proby nasladownictwa. W ten sposéb dziecko poznaje wtasna sek-
sualnos¢ i pte¢. Kompleks Edypa niszczy fantazje omnipotencji, jaka wiasciwa jest dla
fazy narcystycznej*. Zastepowanie rzeczywistosci procesem wyobrazeniowym moze

39 Por. Z. Freud, Wyktad XX, Zycie seksualne cztowieka, [w:] Wstep do psychoanalizy, przet. S. Kemp-
neréowna, W. Zaniewicki, Warszawa 1992; P. Dessuant, Narcyzm, przeglad koncepcji psychoanali-
tycznych, Gdansk 2007, s. 112-124.

40 Dla kompleksu Elektry, w przeciwienistwie do kompleksu Edypa, wyj$ciowa sytuacja jest wiez
zefsko-zenska miedzy dziewczynka a matka. Odczuwane przez dziecko pragnienie posiadania
penisa i obawa przed $miercig w postaci wykluczenia z rodziny rozpoczyna faze separacji od ro-
dzicielki i usamodzielniania sie. R6znice te mogg wyjasnia¢ wieksze zainteresowanie tematyka
cross-dressingu wsrdéd kobiet niz wéréd mezczyzn.

41 Por. M. Bertaux-Navoiseau, Psychoanalysis of sexual mutilation, sexual mutilation of psychoanaly-
sis (Freud between Abraham, Sophocles and Alice Miller), http://www.academia.edu/2098307/
Psychoanalysis_of sexual mutilation_sexual mutilation _of psychoanalysis Freud between
Abraham_and_Alice_Miller_updated_04.28.2015, [data dostepu: 09.09. 2014].
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wiec by¢ nastepstwem innego niz wyzej zatozony przebiegu konstrukeji tozsamosci.
Teorie Freuda byly niejednokrotnie negowane lub uaktualniane, nie da sie jednakze
zaprzeczy¢, iz wezesne relacje miedzy rodzicem a dzieckiem wptywaja na konstrukcje
postrzegania wlasnej pici. Jesli, podazajac sladem mysli Deleuze’a, przyjaé za pier-
wotny fantazmat mit Edypa, to jego kompleks kastracyjny jest rang spowodowang
LSWtornym narcyzmem?”. Fantazmat, ze wzgledu na swa szczegoélng pozycje sam
powraca ku swym poczatkom. Wpierw poddaje sie metamorfozie, ktéra integruje
go z pytaniem, z ktérego sie wywodzi*?. Tym samym mozna zatozy¢, ze performance
odwzorowania plci przeciwnej jest fantazmatem pewnej grupy osdb, a jego zrodet
mozna doszukiwac sie takze w czasie wezesnodzieciecego definiowania tozsamosci.
Realizacja fantazmatu sprawia, iz tozsamos¢ jest aktualizowana.

Dyskryminacja a fantazmat

Badaczka Lori Kendall twierdzi, iz wiekszo$¢ 0séb okreslajacych siebie jako nerddéw,
charakteryzuje sie brakiem pewnych umiejetnosci komunikacyjnych wymaganych
w codziennych kontaktach spotecznych. Ich zachowanie niejednokrotnie prowadzi
do specyficznej izolacji wobec grupy, nie podzielajacej podobnych zainteresowan
(w szczegdlnosci w grupie wspotpracownikow, uczniéw, czasem réwniez w rodzi-
nie). Poczucie bezpieczenstwa daje asocjacja z inng grupa, ktorej cztonkowie dzielg
wspolne pasje*. Te mikrospotecznosci tworza sie w przestrzeni wirtualnej i rzeczy-
wistej. W wypadku tej drugiej s to wspomniane wielokrotnie konwenty tematyczne.
Uczestnictwo w tego typu zgromadzeniach warunkowane jest nie tylko potrzeba
przynaleznosci czy wzgledami czysto rozrywkowymi, ale réwniez odczuciem pewnego
rodzaju opresji.

Maurice Cusack, Gavin Jack i Donnah Kavanagh w swoim artykule Dancing with
discrimination: Managing Stigma and identity [Taniec z dyskryminacjq: radzenie sobie
ze stygmgq i tozsamosciq] analizujg metody kontrolowania spotecznosci fanowskich
przez osoby z ich blizszego i dalszego otoczenia, a takze odczuwang w wyniku tej
kontroli dyskryminacje. W swych badaniach odwotuja sie do systemu kontroli opisanej
przez Michela Foucaulta*4, a konkretnie do Panoptikonu, czyli wiezienia zaprojek-
towanego w taki sposéb, aby znajdujaca sie na srodku dziedzinca wieza straznicza
pozwalata na obserwacje wszystkich otaczajacych ja cel, bez wiedzy znajdujacych

42 Por. G. Deleuze, Logika sensu, przet. G. Wilczynski, Warszawa 2012, s. 281-290.

43 L. Kendall, Nerd nation: Images of nerds in US popular culture, ,International Journal of Cultural
Studies”, 2 (2), 1999, s. 289.

44 Por. polskie wyd. M. Foucault, Nadzowrowaé i kara¢. Narodziny wigzienia, przet. T. Komendant,
Warszawa 1993.



sie wen wiezniow. Zabieg ten miat na celu zaprowadzenie dyscypliny pod wpty-
wem poczucia ciaglej obserwacji. W taki tez sposéb, wedtug zespotu badawczego

wspomnianego wcze$niej, fani poddawani sg kontroli ze strony swojego otoczenia.
Zachowanie odmienne od przyjetego spotecznie wzorca rodzi niezrozumienie, niezro-
zumienie zas wywoluje dyskryminacje*. Aktywnie opowiadajacy o swoich pasjach

fani narazeni sg na ciagle uwagi. Obiekty ich zainteresowan opisywane sa najczesciej

jako dziecinne badz niemoralne. Czynnosci podejmowane w zwigzku ze swoim hobby,
w tym takze sam cosplay, traktowane sg jako forma uzaleznienia i okreslane mianem

oderwanych od rzeczywistosci. Nic wiec dziwnego w tym, Ze osoba poddawana takiej

presji ucieka przed , kontrolujacym spojrzeniem otoczenia”, wybierajac towarzystwo,
ktére nie bedzie poddawacé jego lub jej ciagtej ocenie*®. Uczestnictwo w konwentach

izjazdach, jak i innego rodzaju aktywnos¢é w ramach spotecznosci fanowskiej, jest wiec

takze procesem negocjacji wlasnej tozsamosci. Tworzac stroje i inscenizacje na wzor
okreslonych postaci, prowadzac blogi i dzienniki, piszac opowiadania usytuowane

w Swiecie przedstawionym danej produkcji, fani uzewnetrzniaja swoje ja, uwalnia-
jac je spod krytycznego spojrzenia tych, ktérzy sa przeciwni ich praktykom. Jacek
Kochanowski, dostrzegajac ich specyficzng sytuacje zyciowa, doszukuje sie u przed-
stawicieli mniejszosci homoseksualnej potrzeby kreacji swiatéw alternatywnych,
fantazmatéw niwelujacych przezywane realnie opresje. Jego teorie mozna zaadop-
towaé do wszelkiego rodzaju mniejszosci i grup poddawanych opresji o wiekszym lub

mniejszym natezeniu. Dyskryminacja ze wzgledu na preferowana forme rozrywki
moze by¢ rownie dotkliwa jak dyskryminacja ze wzgledu na orientacje seksualna.
Zrédtem fantazmatu grupy fanéw moze wiec by¢é ciagta obserwacja, uwagi i kontrola
ze strony otoczenia.

Aktywno$¢ fantazmatyczna balansuje pomiedzy rzeczywisto$cig a wyobraznia,
czerpie z obu i do obu wprowadza zmiany. Taki rodzaj ,,przebywania na granicy”
Victor Turner okre$la mianem liminalnego. Liminalno$¢ zwigzana jest w jego teorii
ze $miercia, pobytem w tonie, ciemnoscia oraz biseksualnoscig*®. Jesli rozumieé
,graniczno$¢” i dwoistos¢ biseksualizmu nie tylko jako preferencje skierowane ku
dwom piciom, ale takze jako przeciwstawienie odmiennosci (z punktu widzenia
spoteczenstwa) i naturalnosci (z punktu widzenia osoby, dla ktérej naturalnym sta-
nem rzeczy jest jej orientacja), mozna wysnuc teze jakoby réwniez inne mniejszosci
charakteryzowaty sie liminalnoScia. W rozumieniu Michela Foucaulta transgresja nie

jest aktem przekraczania granicy, ale spotkaniem strefy, ktéra wykracza poza ramy

45 M. Cusack, G. Jack, D. Kavanagh, Dancing with discrimination: Managing Stigma and identity,
,Culture and Organization” nr 9(4) 2003, s. 302.

46 Ibidem, s. 308.

47 Por.J.Kochanowski, Fantazmat zréznicowany. Socjologiczne studium przemian togsamosci gejow,
R. Nycz (red.), Krakow 2004.

48 Por. V. Turner, Proces rytualny. Struktura i antystruktura, przet. E. Dzurak, Warszawa 2010.
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naszej wiedzy*. Aktywno$¢ fantazmatyczna zaréwno na polu rzeczywistym, jak
iwyobrazeniowym, a w zwigzku z tym cosplay i cata jego otoczka, jest wlasnie takowgq
transgresja, wynikajaca z konfrontacji z czyms$ wykraczajacym poza kompetencje
zrozumienia. To zderzenie z dyskryminacja i odrzuceniem, ale réwniez z wlasna
seksualnoscia i tozsamoscia, stad tez cross-play moze by¢ zdefiniowany jako manife-
stacja tego, co domaga sie przepracowania i wypowiedzenia w formie obrazowych
manifestacji.

49 Por. M. Foucault, Szaleristwo i literatura. Powiedziane, napisane, przel. B. Banasiak, Warszawa
1999, s. 60-63.
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H ObO, boho, grunge

— od antyestetyki i kontestacji
do
Ltargowiska proznosci”

Uniwersytet Kazimierza Wielkiego
w Bydgoszcz y



Moda juz dawno przestata byc¢ zjawi-
skiem ,,niepowaznym”, zamknietym
w Swiecie ,,babskich” spraw, fatatasz-

V4 .
kOW ].tp. Ponad 100 lat temu rozwazania o modzie Georga Simmla, tworcy
socjologii codziennosci, przyczynity sie do zapoczatkowania akademickiego dyskursu
na temat tego fenomenu. Dzisiaj jest wiec dla nas oczywistym, ze traktujemy mode
jako element kultury, wskazujac na jej aspekt znakowy i odczytujac stylizacje jako
komunikat bedacy tekstem kultury. Jednoczes$nie zastanawiamy sie nad specyfika
komunikatu z kregu mody i zmianami jego pragmatyki. Na przyktadzie trzech nurtéw
obecnych we wspotczesnej modzie, hobo, boho i grunge, przedstawie jak istotnie moze
zmieniac sie znaczenie komunikatu, jakim jest stréj i stylizacja, tak, ze w konsekwencji
jego pierwotny sens przeksztaltca sie w swoje zaprzeczenie.

Hobo, boho i grunge to nurty obecne we wspotczesnej modzie. Choé sporo je dzieli,
maja tez wspolne cechy: wszystkie w przesztosci w sposéb mniej lub bardziej swiadomy
wyrosty z kontestacji dwczesnych mainstreamowych tendencji i byty manifestacjq
odmiennego, outsiderskiego trybu zycia. Wszystkie rdwniez wynikaty z ubdstwa,
stanowigc sposéb na mozliwie ,honorowe” radzenie sobie z tym problemem.

Hobos to grupa spoteczna powstata w Stanach Zjednoczonych na przetomie XIX
i XX wieku. Prawdopodobnie pierwsi hobos rekrutowali sie sposréd weterandw wojny
secesyjnej, ktérzy po zwolnieniu z armii wedrowali po catym kraju w poszukiwaniu
pracy. Rozwdj spotecznos$ci hobo nastapit wraz z intensywna powojenng industriali-
zacja. Przecietny hobo (ang. homeless boy) byt bezrobotnym i bezdomnym wtéczega,
przemieszczajacym sie pociagiem ,,na gape”, w poszukiwaniu dorywczego zajecia. Bez-
domnosc i brak pracy dotykaty wéwczas wielu mieszkancéw Standéw Zjednoczonych,
ktérzy tworzyli rézne spotecznosci, o réznych sposobach przystosowania do trudnych
warunkéw zyciowych. Jednak nie wszyscy z nich byli hobos, ktérych wyrézniaty Sciste
zwigzki z kolejnictwem, a takze pewien specyficzny kodeks honorowy Code of Rail, spi-
sany w 1889 roku podczas dorocznej konwencji odbywajacej sie w Britt w stanie lowa.
Pierwsza zasada tego kodeksu brzmiata: ,Decyduj samodzielnie o swoim zyciu, nie
pozwdl by ktos inny toba kierowat i rzadzil” (ang. Decide your own life, don’t let another
person run or rule you)'. Tak wiec hobo nade wszystko cenit sobie wolnosé. Doryw-
cza praca, mozliwos¢ swobodnego przemieszczania sie w kazdej chwili pozwalaty

na te wolno$¢, byty swiadomym wyborem i nie wynikaty tylko z braku Srodkéw do zycia.

1  http://uni.edu/carrchl/wp/allaboard/hobo-culture/, [data dostepu: 15.12.2014].
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W kazdym razie taka legende cztonkowie spotecznosci wykreowali wokot siebie.
Do jej rozpowszechnienia przyczynit sie Neil Anderson?, socjolog ze szkoty chica-
gowskiej, publikujac w 1923 roku ksigzke pod tytutem Hobo. W efekcie stat si¢ hobo
kultowgq postacia i bohaterem licznych utworéw literackich, piosenek czy filméw?.
Grupa hobos wyksztalcita swéj specyficzny slang, zasady moralne, system znakowej
komunikacji, a wreszcie charakterystyczny sposéb ubierania sie, pozwalajacy na dos¢
tatwg identyfikacje. Typowy przedstawiciel grupy kompletowat swojq garderobe
z przygodnie znalezionych czesci odziezy — najczesciej mocno zniszczonych i w przy-
padkowych rozmiarach, to znaczy zbyt obszernych lub zbyt ciasnych. Przecietny hobo
zwykle byl mezczyzna, wiec w sktad jego stroju wchodzity typowe czesci meskiej gar-
deroby: spodnie, czesto za szerokie i $ciagniete paskiem dla dopasowania; marynarka/
kurtka, takze w nieodpowiednim rozmiarze, noszaca oznaki zuzycia, pocerowana
i potatana; kapelusz, zwykle sfatygowany cylinder lub melonik; rekawiczki bez palcéw
i charakterystyczny wezetek z chusty, noszony na kiju — sposéb na przechowywanie
catego dobytku. Byla to wiec stylizacja ztozona z przypadkowych rzeczy, ale jed-
nak dobranych w do$¢ konsekwentny sposéb i dajaca w efekcie charakterystyczny,
rozpoznawalny wyglad. Hobo chic wkroczyt na rynek mody na poczatku XXI wieku.
Za ikone tego stylu uznawany jest hollywoodzki aktor Keanu Reeves. Sktadniki hobo
chic odpowiadaja czesciom stroju amerykanskiego wtdczegi: zbyt obszerne spodnie
sa niedbate i sprawiaja wrazenie zniszczonych i zuzytych, podobnie jest z marynarka/
zakietem, zwykle lepiej dopasowana, buty sa wygodne, do$¢ ciezkie i réwnie niedbate.
Kapelusz czy rekawiczki bez palcéw nie zawsze uzupelniaja stylizacje, ale elementem
niezbednym jest duza, migkka torba w ksztalcie przypominajacym wezetek wedrowcy.
To wlasnie hobo bag, torba hobo, stala sie wspdlcze$nie najczesciej spotykanym ele-
mentem hobo chic, wykorzystywanym takze w innych stylach, a szczegdlnie czesto
w modzie damskiej.

Ze stylem hobo, gtéwnie ze wzgledu na podobienstwo nazwy, do$¢ czesto mylony
jest trend boho, obecny we wspotczesnej modzie od lat 90. XX wieku. Boho pochodzi
od angielskiego stowa bohemian, co w bezposrednim ttumaczeniu znaczy ,,cyganski”.
Jest to nawigzanie zaréwno do kultury romskiej, jak i cyganerii artystycznej z prze-
tomu XIX i XX wieku, ktdre stanowig gtéwne Zrddta inspiracji stylu boho.

Ubiér Cygandw — zwlaszcza kobiecy — ktory zachowat sie do dzisiaj, uchodzi
powszechnie za typowo i odwiecznie cyganski. Tak jednak nie jest; ubiér mezczyzn

zatracil juz doszczetnie swoje dawniejsze cechy, a kobiecy podlegal takze w ciggu

2 N. Anderson, The Hobo, Chicago 1923.

3 Por. filmy: ,Wild Boys of the Road”, rez. William A. Wellman, USA 1933; ,The Billion Dollar
Hobo”, rez. Stuart E. McGowan, USA 1977; piosenki: ,Big Rock Candy Mountain”, tw. Harry
McClintock, USA 1928; ,,Hobo, You Can’t Ride This Train”, tw. Louis Armstrong, USA 1939;
,1 am a lonesome hobo”, tw. Bob Dylan, USA 1967.



wiekow znacznym przemianom. Chyba tylko trzy cechy stroju kobiecego mozna
uznac za charakterystyczne. Sa to: dtuga i faldzista spodnica, chusta przewieszona
przez jedno ramie i,,0zdobno$¢”, bedaca wynikiem zamitowania do btyskotek
ijaskrawych barw. W zaleznosci od tego, czy Cyganie sg biedniejsi, czy bogatsi,
stroj bywa okazalszy lub ubozszy, ozdoby sg ztote, srebrne albo miedziane, a nawet

sktadajg sie z kolorowych szkielek*.

Wyobraznie prekursoréw boho rozpalaty tez kobiety cyganerii artystycznej
z obrazéw prerafaelitéw, impresjonistow, postimpresjonistéw, symbolistéw i malarzy
secesji. Zmystowe, o bujnych dtugich wlosach, odziane w powldczyste, ozdobne suknie,
anielskie i grzeszne jednoczesnie, ale przede wszystkim niezwykle kobiece. Istotne
dla boho chic okazaty sie takze inspiracje hippisowskie.

Za ikony i prekursorki stylu boho uznaje sie w Wielkiej Brytanii aktorke Sienne
Miller i modelke Kate Moss, za§ w Stanach Zjednoczonych aktorke Mary-Kate Olsen.
Na styl boho sktadaja sie elementy zaczerpniete ze wszystkich wskazanych zrédet
inspiracji. Sa to: dtugie, powltdczyste i szerokie suknie czesto bez rekawéw lub spdd-
nice, wielobarwne, w kwieciste lub orientalne ornamenty wywodzace sie z romskich
strojow, a czasami wykonane z gniecionych, recznie barwionych tkanin, charaktery-
stycznych dla mody hippisowskiej. Towarzysza im kamizelki, czesto futrzane, lekkie
sandatki, np. tzw. ,rzymianki” lub buty , kowbojki”, obfitos¢ réznokolorowej bizuterii
stylizowanej na antyczng lub orientalng — dtugie kolczyki, naszyjniki, liczne bran-
soletki, opaski oraz duze miekkie torby ozdobione fredzlami, haftami i aplikacjami.
Stylizacje boho uzupetniaja wzorowane na fryzurach hipiséw czy uczesaniach kobiet
z obrazéw prerafaelitow, dtugie, naturalnie pofalowane wlosy z wplecionymi opa-
skami, kwiatami lub chustami, albo czasami wymykajace sie spod kapelusza z duzym
rondem. Boho-girl ma ambicje artystyczne, chce by¢ oryginalna, nietuzinkowa, wyjat-
kowa, kobieca, ale tez wolna i wyluzowana jak artysci czy hipisi.

Jeszcze inne korzenie ma moda w stylu grunge, ktérej powstanie SciSle wigze sie
z nowym nurtem w muzyce rockowej. W latach 80. XX wieku w Seattle i okolicach,
zaczely powstawac nowe zespoty rockowe zakladane przez mtodych ludzi, nalezacych
do generacji urodzonej w latach 60., zwanej pokoleniem X (niewiadoma). Termin ten
oznaczat stracone, zagubione pokolenie nie umiejace zbudowaé wtasnego systemu war-
tosci, a jednocze$nie uznajace stary system za zdewaluowany, zawieszone pomiedzy
konsumpcyjnym $wiatem komercji i jego odrzuceniem. Grunge powstawat w trudnych
warunkach kryzysu gospodarczego, z dala od wielkich wytwérni ptytowych, z dala
od nowojorskiego czy hollywoodzkiego blichtru oraz innych centréw komercyjnej kultury.

4 http://www.pawlowska.pl/wp-content/uploads/2012/06/11-Kultura-romska.pdf, [data dostepu:
20.01.2015].
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To stad wziat sie nastréj grunge — posepny, mroczny, depresyjny az do autodestrukeji.
Charakterystyczne bylo ,,brudne” brzmienie muzyki, wokot ktérej wyrosta podobnie
,brudna” kultura i estetyka grunge. Zespoty takie jak Nirvana, Pearl Jam, Soundgarden,
Alice in Chains stosunkowo szybko staty sie znane na caltym $wiecie. Mimo powo-
dzenia i niewatpliwego sukcesu finansowego grunge, czy to w muzyce, czy w sztuce,
czy w specyficznym stylu ubierania sie, byt z zalozenia niekomercyjny, $wiadomie
antyestetyczny, abnegacki i posepny. Ikonami stylu stali sie cztonkowie grungowych
zespoldéw na czele z charyzmatycznym Kurtem Cobainem z zespotu Nirvana, ktérego
stawa niezwykle wzrosta po jego samobdjczej Smierci w 1994 roku. Na grungowgq
stylizacje w modzie meskiej sktadaty sie: podniszczone, wystrzepione i dziurawe
dzinsy, noszone z klasycznymi trampkami Converse lub tzw. glanami, czyli ciezkimi,
skérzanymi butami z dtuga sznurowana cholewka; charakterystyczna géra ztozona
z warstw: podkoszulek, kilka flanelowych koszul, w tym jedna zawigzana w pasie,
czesto takze obszerny sweter dziergany z grubej widczki, a do tego niedbate, dtugie
wtosy, kilkudniowy zarost z kozig brodka. Grunge-girl ubierata sie tak samo lub w wer-
sji bardziej kobiecej wktadata obszerng, zwykle dos¢ krétka, sukienke zestawiong
z glanami lub trampkami. Kolorystyka grungowej mody byta zgaszona, ,,brudnawa”
i depresyjnie czarna lub szara. Apogeum popularnosci nurt przezywat w latach 80.

190., obecnie nadal jest aktualny, cho¢ w stopniu marginalnym.

Inspiracja dla nurtéw hobo, boho czy grunge byty wzorce kulturowe wyroste
z kontestacji oficjalnej rzeczywisto$ci. Wspdtczesnie ich antyestetyka, bunt wobec
konsumpcjonizmu i mieszczanskiej moralnosci, za sprawa mody i zwigzanego z nig
przemystu zostaty ,,sprzedane” na ,targowisku préznosci”. Pewne elementy tych
nurtéw lub wprost cale stylizacje staty sie inspiracjami przy tworzeniu kolekcji haute
couture, pret-a-porter czy tzw. siecidwek. Jest w tym pewna ironia losu, ze skromny
tobotek hobo stal sie niezwykle kosztowng hobo bag od Gucciego czy Louisa Vuit-
tona®, a dziurawe dzinsy grunge’owcow w wersji luksusowej® osiggaja zawrotne
ceny. Stylizacja hobos, komponowana byta z przypadkowych rzeczy, jednak w sposéb
Swiadomy zestawianych wedle obowiazujacego cztonkdéw grupy dress code’u. Przy
tym stréj komunikowat nie tylko o przynaleznosci do grupy, ale byt takze no$nikiem
wartosci cenionych przez hobo, takich jak swoboda, wolno$¢ osobista, nonszalancja
czy wyalienowanie ze spotecznosci ,,zwyktych” ludzi. Byt to takze sposéb na godne

5 Na oficjalnej stronie internetowej marki Gucci, hobo bag kosztuje od 2400 do 2750 Euro
http://www.gucci.com/pl/category/f/handbags/shoulder_bags_eu?device=c&gclid=CN_C9N-
CSw8QCFUDbKtAod228Agg&gclsrc=aw.ds&dclid=COOmjtGSw8QCFVGUwgodRxEALg#lo-
0k74946lo0kA113, za$ ceny hobo bag marki Louis Vuitton ksztattuja sie od 1200 do ponad
5000 dolaréw, [data dostepu: 20.01.2015].

6 Na przyktad dzinsy z najnowszej kolekcji firmy Pinko kosztujg ok. 250 Euro http://www.
pinko.it/en-gb/catalog/index/springsummer/jeans. W podobnej cenie sg oferowane dzinsy
firm Diesel, model 7 for all mankind, por. na stronie https://www.zalando.de/used-look-
jeans/?order=price&dir=desc, [data dostepu: 20.03.2015].



i honorowe radzenie sobie z nedza. Co oznacza wiec wspotczesna stylizacja hobo?
Wydaje sie, ze takze nawiazuje do tych dawnych wartosci. Wspétczesny hobo réwniez
chce pokazad, ze jest outsiderem, ze obce sa mu konsumpcjonizm i tandetny blichtr
Swiata, w ktérym zyje, cho¢ nie dba o to, ze osiaga taki komunikat, majac do dyspozycji
srodki, ktdre sa w zasiegu jego reki, ze zwyczajnie kupuje swoje ubrania i nie musi ich
»zdobywac”, tak, jak czynit to wtdczega z poczatku XX wieku. Obecna boho-girl chce
nade wszystko podkresli¢ swoja oryginalnos$¢ i nietuzinkowo$¢, a takze artystycznego
ducha wraz z pewng tajemniczo$cia i niedopowiedzeniem z niego wynikajacym. Para-
doksem jest, ze robi to, siegajac po masowo produkowane ubrania z sieciéwek, tak
tatwo dostepne we wspdtczesnym, skomercjalizowanym §wiecie mody. Paradoksalne
wydaje sie takze, ze autentyczna i szczera depresyjnosé i abnegacja grunge’u obecnie
Swietnie ,,sprzedaje sie” na rynku mody.

Kiedy$ wazne byto przede wszystkim to, by komunikat wyrazany strojem
dowarto$ciowywatl osobe go noszaca. By biedny wydawat sie bogatym, a czlowiek
z nizin spotecznych uchodzit za arystokrate. Chodzito o aspiracje, o przynaleznos¢,
cho¢by pozorna, do ,lepszej” grupy spotecznej. W egalitarnym spoteczenstwie
wspdtczesnym komunikat ten zyskat inng interpretacje: strdj ma wyrdzniaé z grupy,
dawa¢ poczucie indywidualnosci i jednocze$nie méwié o stanie emocjonalnym

i osobowoéci cztowieka.

1. Dwaj hobo na szlaku kolejowym/Two hobos on the railroad.Biblioteka Kongresu USA, The
George Grandhambain Collection; http://loc.gov/pictures/resource/cph.3a50795/, [data do-
stepu: 20.03.2015].

2. Stylizacja grunge/Grunge look; http://cindymangomini.com/2014/02/03/back-to-the-90s/,
[data dostepu: 20.03.2015].
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Dawne stroje, jesli sie zachowaty, pozostajg dziwnie obecne, nawet bez ciata, ktére
w nich mieszkalo. [...] kazdy ubidr to czes¢, ktéra méwi za calosé. Nasgczony ludz-

kimi sokami, z ktérymi sie stykat, stwarza on ciato i jest ciatem’.

Doswiadczenie ciala. Nowoczesne
wzorce (granice) ciata i przestrzenie
Letykietyzacji”

Pierwsze do$wiadczenie, z ktérego rodzi sie przestrzen, dokonuje si¢ na poziomie ciata.

Cialo ozywione rozumie przestrzen instynktownie, bez pomocy symboli2.

Doswiadczenie miejsca taczy sie z pojmowaniem ludzkiej cielesnosci, a na pozio-
mie ciata odkrywana jest przestrzen®. Poczatki metafory ciata jako organicznego
modelu wszechswiata siegaja kultur starozytnych cywilizacji: Mezopotamii, Egiptu,
Grecji oraz Rzymu*. Historia ludzkiego ciata stanowi zrédto najistotniejszych
motywdw, pojec i kulturowych symboli®. Ciato obejmuje szeroko zakrojony dyskurs
o kulturze, literaturze i sztuce®. Forma ciata i jego ksztatty ukonstytuowaty wymiary
przestrzeni, decydujac o podstawowych liczbach, miarach, kierunkach (dét — géra),
odlegtosciach, dtugosciach (ludzkie kroki odmierzajg dystans). W epokach minio-
nych poszczegolne czesci ludzkiego ciata miaty znaczenie symboliczne. Brzuch
w Swiadomosci cztowieka sredniowiecza implikowat przestrzen pelng zagrozen,
miejsce brudnych zadz, nieczystosci oraz grzechu; gdy w uniwersalnym wymia-
rze kulturowym dla tej czesci ciata utrwalito sie takze symboliczne znaczenie

1 S. F. Matthewes-Grieco, Ciato i seksualnos¢ w Europie w czasach Ancien Régime’u, [w:] Historia
ciata od renesansu do o$wiecenia. T. 1, G. Vigarllo (red.), przel. T. Strézynski, Gdansk 2011, s. 148.

2 H.Buczynska-Garewicz, Miejsca, strony, okolice. Przyczynek do fenomenologii przestrzeni, Krakéw
2006, s. 246.

3 Ibidem.

4 A. Szarecki, Somatyka miasta, ,Kultura Miasta. Miasto w Kulturze” 2008, vol. 1, nr 1, s. 5.

5 M. Szpakowska, Wstep. Ciato w kulturze, [w:] Antropologia ciata, A. Chatupnik (red.), Warsza-
wa 2008, s. 5-13.

6  Wspdlcze$nie wzrasta zainteresowanie problematyka ciata i cielesno$ci, w tym takze kreowania
modelu samo$wiadomego i podmiotowego traktowania ciata. Kategoria cielesnosci w wielu wy-
miarach poznawczych zostata zawarta w licznych pracach, m.in. R. Shusterman, Zwrot ku ciele-
snosci: troska o ciato w kulturze wspdtczesnej, [w:] O sztuce i yciu. Od poetyki hip-hopu do filozofii
somatycznej, oprac. i przet. W. Matecki, Wroctaw 2007. Badaniem ciata wspdétcze$nie zajmuje sie
wiele dyscyplin; psychoanaliza, antropologia kulturowa, nanotechnologie, biotechnologie; por.
J. Szymajda, Ciato tariczqce — ¢rddla estetycznej heterogenicznosci; J. Hoczyk, Cielesne reinterpre-
tacje podmiotowosci we wspotczesnym tancu, ,Kultura Wspotczesna (Ciato tanczace)” 2011, nr 3,
s. 9-33.
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bezpieczenstwa z przestrzenng metafora schronienia i jaskini’. Do§wiadczanie
ciala, jego przezywanie i wyrazanie, przejawia sie odmiennie w kulturze epok,
filozofii oraz sztuce.

Wzrost zainteresowania problematyka ludzkiej cielesno$ci prowadzi¢ moze
do swoistych ,,(nad)uzy¢”, w sytuacji, gdy z ciatem utozsamiany zostaje cztowiek oraz
wszelka jego aktywnos¢ w kulturze®. Diagnoza pozycji ciata we wspdtczesnej kulturze
okazuje sie zadaniem niezwykle trudnym, wymagajacym rozgraniczenia sytuacji
izdarzen, kiedy kategoria cielesnosci ludzkiej jest ,uzywana” i ,naduzywana™. ,Ciato”
bez watpienia daje mozliwo$¢ podjecia rozwazan o wielu sferach ludzkiej dziatalno-
$ci. Wnikanie w alchemie ludzkiej cielesnosci pozwala otworzy¢ dyskusje o wolnosci
i zniewoleniu, naturalno$ci — sztuczno$ci, poczuciu tozsamosci-odmienno$ci, innosci,
poszukiwaniu stale aktualnych poje¢ — autentycznosci oraz doskonatosci, ktére we
wspdlczesnej kulturze stajg sie ,,mitem”. Istnienie ciata w kulturze potwierdza fakt
glebokiego, wzajemnego oddziatywania ciata i kultury.

W XVIII stuleciu stopniowo zanikaty granice strachu cztowieka przed swoim cia-
tem uformowane przez Sredniowieczna koncepcje ludzkiej natury'. Cztowiek stawat
sie niezaleznym wtascicielem wtasnego ciatal’. W tym samym czasie ugruntowata
sie takze sfera przestrzeni intymnej jednostki ludzkiej niezalezna od obszaru zycia
publicznego!2. Poczawszy od XVIII wieku, zwraca uwage proces indywidualizacji
w odniesieniu do cztowieka i jego ciata. Istota ludzka zaistniata jako podmiot odpo-
wiedzialny za swoje ciato, dbajacy o nie, aby ,,zyto” jak najdtuzej'.

W, kulturze ptynnej nowoczesnosci” takze zauwazalne jest zjawisko prywatyzacji
ludzkiego ciata, ktére powinno jednak odpowiada¢ kulturowym wymogom: ,,ciato
podlega standardom, musi by¢ kontrolowane, higieniczne, wysportowane, smukte”4,

7  Por. F. Quellier, Lakomstwo. Historia grzechu gtownego, przet. B. Spieralska, Warszawa 2013, tu:
rozdzial Obzarstwo, czyli zachtannos¢ brzucha w Sredniowieczu. Katolicki hedonizm i protestancka
asceza — Teolodzy brzucha, s. 14-45, 69-77, a takze M. Szpakowska, Wstep..., op. cit., s. 5-13.

8 Redaktorzy pokonferencyjnego tomu (Nad)ugycia ciata w kulturze we wstepie zadaja pytanie:
,Czy mozna méwic o ludziach i wytwarzanej przez nich kulturze, nie méwigc jednoczes$nie o ludz-
kim ciele?”, por. (Nad)uzycia ciata w kulturze, T. Rachwal, K. Wieckowska (red.), Torun 2012,
s. 7-8.

9 Ibidem.

10 Por. J. Delumeau, Grzech i strach. Poczucie winy w kulturze zachodu XIII-XVIII wiek, przet.
A. Szymanowski, Warszawa 1994, s. 8.

11 Por. J. Gelis, Indywidualno$¢ dziecka, [w:] Historia zycia prywatnego. Od renesansu do oSwie-
cenia. T. 3, P. Ariés, R. Chartier (red.), przet. M. Zieba, K. Osinska-Boska, M. Cebo-Foniok,
Wroctaw 2005, s. 321-329.

12 Mariola Bienko w swoim studium socjologicznym ukazuje rozwdj cztowieka prywatnego i auto-
nomicznego w XVIII stuleciu, kiedy dochodzi do rozdzielenia sfery prywatnej i publicznej. Czlo-
wiek usitowat wéwczas okresli¢ wlasng tozsamo$¢ poprzez uzyskanie prywatnej i intymnej prze-
strzeni dla swojego zycia, por. M. Biefiko, Intymne i prywatne praktyki codzienno$ci, Warszawa
2013, s. 80-81.

13 Ibidem.

14 Z. Bauman, Ponowoczesne przygody ciata, [w:] Antropologia ciata. Zagadnienia i wybdr tekstow,
M. Szpakowska (red.), Warszawa 2008, s. 100-101.



Tak rozumiane kreowanie wspodtczesnych wizerunkéw ciata zawiera w sobie sprzecz-
no$¢ wobec nowozytnych ideatéw, ktére miaty uwolni¢ ludzka cielesnosc¢ spod pres;ji
sztucznosci i pozoru. Sprzeczno$¢ te omawia i akcentuje w swych rozwazaniach
Erich Fromm, podkreslajac niezalezno$¢ od czynnikéw naturalnych i jednoczesne
utrwalenie wptywu norm spotecznych na ksztattowanie osobowosci cztowieka.
Formy ,,postugiwania sie ciatem” zdaniem wspdtczesnych socjologdéw sg okreslone
przez kulture, a czynnosci, takie jak spanie, siadanie, tanczenie, majg charakter
magiczny, religijny i symboliczny'®. Kultura modeluje sfere aktywnosci ludzkiej,
,moéwiac cztowiekowi jak ma jes¢ i spac¢”?. Czlowiek i jego ciato jawi sie wéwczas
jako podlegajacy etykietyzacji ,wytwor kultury”*8. Bedac tworem zastanej kultury,
jednostka ludzka dostosowuje sie do niej, oddalajac sie od upragnionej, utopijnej
wizji cztowieka naturalnego — pod ,,maskg pozoréw” skrywajac autentycznosé,

tozsamo$¢ i naturalno$é®.

Moda - poczatki ciata odzianego. Giato i stréj jako
komunikat (i dzielo sztuki)

Moda to jezyk.

— AF Vandevorst

Ubranie to element podprogowego jezyka, za pomocg ktérego
pokazujesz, jak chcialtbys by¢ postrzegany.

— Levi’s

Dzieje ciata odzianego tacza sie biblijnym wyobrazeniem materialnych szat. Zanim
pierwsi ludzie popetnili swdj grzech, ,,jedyna okalajaca ich suknia byta niewinnosé
i nieprzemijalno$¢”?°. Konsekwencja odkrycia nagosci ciata ludzkiego stato sie jego
zakrycie. Z czasem rodzaj odzienia stawat sie oznaka tego, kto je zaktadat?*'. Wtasciwe
stroje charakteryzowaty narody, stany spoteczne i wspdlnoty ludzi.

15 Por. E. Fromm, Pte¢ i charakter, [w:] Antropologia ciata..., op. cit., s. 151-158.

16 M. Mauss, Sposoby postugiwania sie ciatem, [w:] Antropologia kultury. Zagadnienia i wybdr
tekstow, A. Mencwel (red.), Warszawa 2001, s. 156-165.

17 Ibidem.

18 Z.Bauman, Ponowoczesne przygody ciata..., op. cit., s. 100-101.

19 K. Kerényi, Cztowiek i maska, przet. A. Kryczynska-Pham, [w:] Antropologia ..., op. cit., s. 648—
649.

20 D. Forstner, Swiat symboliki chrzeicijafiskiej, przet. i oprac. W. Zakrzewska, P. Pachciarek,
R. Turzynski, Warszawa 1990, s. 442.

21 Ibidem, s. 442—-454.
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Moda jest ,,jezykiem wypowiedzi” i narzedziem komunikacji kultur, ktére mozna
identyfikowac z wlasciwym stylem zycia i ubioru??. Dziedzictwo kulturowe, ,migra-
cja, historia, uprzedzenia, polityka i wyobcowanie” staja sie zrodtem inspiracji
dla projektantéw i ich wytwordw?:. Poprzez ciato, ubranie oraz gest wyrazane sg
pewne tresci; takie jak pochodzenie, status spoteczny, poglady polityczne, ideologie
i wartosci?*. Jako zjawisko kulturowe moda jest zdarzeniem zmiennym i zaleznym
od wielu czynnikéw?. O przyjmowaniu okre$lonych form, styléw, krojow i trendéw
decyduja wielkie przetomy historyczne, gospodarcze oraz spoteczne®. Moda ,,sama
w sobie” symbolizuje nadej$cie nowych czaséw, nowej wtadzy lub zmiany ustroju.
Czesto zdarza sie, ze ubior staje sie czynnikiem propagandowym. Stréj wyraza
bunt wobec norm, spotecznych zachowan i przyjetej etykiety. Przekazuje wtasciwe
dla danej sytuacji treéci i przestania, dlatego jest takze czytelnym komunikatem
ijezykiem przekazu.

Dopiero w XX stuleciu stréj zaczat przedstawiac treSci odmienne niz pozycje
i status spoteczny?’. Wyglad cztowieka ukazywat jego indywidualno$¢ oraz byt
wyrazem poszukiwania wlasnego ,,ja”. Réwniez moda XXI wieku eksponuje potrzebe
odkrywania siebie, na co wielokrotnie zwracajg uwage projektanci mody: ,W moich
kreacjach chodzi raczej o zycie zgodne ze swoimi korzeniami i odnajdywanie swojego
prawdziwego «ja» niz o metke przyczepiong do ubrania”?®. W projektach Christiana
Lacroix niezwykty eklektyzm form potwierdza potrzebe poszukiwania autentycznych
iinnowacyjnych bryt, a takze wtasnych korzeni. Motywy przeniesione z rokokowych
plécien Bouchera i Fragonarda taczone z elementami strojéw cyganskich ukazaty
interesujace rezultaty. Nowoczesne krynoliny z projektéw Lacroix przypominaja
osiemnastowieczng ,francuska robe” (robe a la francaise) z jej wszelkimi ,bibelotami”:
wachlarzami, piérami, zabotami oraz fredzlami. Jest to jeden z wielu przyktadéw
transformacji strojow, kiedy powrdt do korzeni daje mozliwo$¢ stworzenia czego$
zupelnie odmiennego przy poszanowaniu dawnych wzorcéw?’.

22 A. Szubert-Olszewska, Alfabet mody, Pelplin 2006, s. 13; por. takze R. Barthes, System mody,
przet. M. Falski, Krakéw 2002.

23 Por. Moda dzisiaj, T. Jones, S. Rushton (red.), przetl. J. Halbersztat, Wtochy 2000, s. 46—47.

24 Por. H. Dziechcinska, Ciato, strdj, gest w czasach renesansu i baroku, Warszawa 1996; eadem, Strdj,
czyli ciato ubrane, [w:] Antropologia widowisk..., op. cit., oprac. A. Chatupnik, W. Dudzik, M. Ka-
nabrodzki, L. Kolankiewicz, Warszawa 2005, s. 683-692.

25 Roland Barthes wykorzystatl nauke o znaku w celu opisu mody; znak ustanawia zwigzek pomie-
dzy ubiorem a $wiatem, por. R. Barthes, System mody, op. cit., passim.

26 Ibidem.

27 S. Jonas, Moda. Leksykon, przet. 1. Stapor, E. Wolanska, Warszawa 2009, s. 14.

28 T. Jones, S. Rushton (red.), Moda dzisiaj, op. cit., s. 94-95.

29 Ibidem.



Pokaz mody jako spektakl

Macie mnie takim, jakim chcecie mnie mie¢, a wigc nie macie mnie naprawde —

30
przestrzen pozorow, ,pozorowanych unizen i pozorowanych wywyzszen” .

Z transformacja form odziezy wierzchniej taczy sie préba poszukiwania tozsamosci,
autentycznosci oraz twoérczej osobowosci®l. Bardzo istotnym elementem nowych
kolekcji staje sie ekspresja innosci i odmiennosci, odkrywanie elementéw nowych i szo-
kujacych. Postmodernistyczng kategoria w modzie okazuje sie ,,inno$¢” — poruszajaca
sie na wybiegu, odmiennos¢, ktéra wyréznia sie i zaskakuje. ,,Zwrot performatywny”
w kulturze nakazuje przenie$¢ uwage z dzieta na zdarzenie®. Czlowieka okresla nie
tylko to, kim jest, ale tez, czemu zaprzecza we wiasnym ukierunkowaniu na bycie
Hinnym”3. Inno$¢” nie jest jednak oderwana od znanych figur i symboli. Zaskakuje,
ale tez zmusza do odczytania tego niecodziennego komunikatu w kulturze. Ciato
odziane w kulturze to niewerbalny komunikat, ktéry obejmuje wrazenia przeka-
zywane i wywolywane, opiera sie na wzajemnym wptywie jednostek na siebie34.
Potrzeba ewokowania wiekszych doznan rozszerza zakres pokazu stroju widzianego
na spektakl, ktdry rozgrywa sie na scenie. Modelka nie jest w nim tylko podmiotem
prezentujacym ubidr, ale przede wszystkim aktywnie dziatajaca strong performansu.
Pokaz mody przeobraza sie w ,,Wystep” (Performance), podczas ktérego model wptywa
na publiczno$¢®. Chociaz sytuacja pokazu jest dobrze znana, podobnie jak strony
przedstawienia — modelka i publiczno$¢ — wartoscig zmienng sg Swiadome i nie§wia-

dome $rodki przekazu.

Przyktadem zjawiska kreowania nowej roli modelki na scenie-wybiegu sa
kolekcje Arkadiusa®®. Kolekcja Paulina inspirowana zyciem na polskiej wsi, adreso-
wana do znajomej projektantowi z lat dziecifstwa klasy spotecznej, zawiera figury
alegoryczne bliskie oméwionym wyzej ,,wystepom”. Niecodzienne i szokujace
dekoracje (fasady) — rozgniecione truskawki sptywajace pod bluzkami modelek,
stoma wychodzaca z butéw — to nowy rodzaj estetyki, ktéra nie tylko ukazuje stroje,

30 J. Tischner, Filozofia dramatu, Krakéw 1998, s. 79.

31 ,,Chce projektowaé mode na tyle neutralna, aby kazda osoba noszaca moje ubrania mogta tchnaé
w nie wiasng osobowo$¢” — Dries van Noten, Moda dzisiaj, op. cit., s. 176-177.

32 P. Dobrowolski, élady Innego, ,Teatr” 2013, nr 3, s. 78.

33 Ibidem.

34 E. Goffman, Czlowiek w teatrze #ycia codziennego, przet. P. $piewak, [w:] Antropologia..., op. cit.,
s. 56-57.

35 Ibidem, s. 57.

36 Por. M. Szymkowiak, Jak to byto z Arkadiusem?, http://kobieta.onet.pl/moda/jak-to-bylo-z-ar-
kadiusem/kc70c, [data dostepu: 02.04.2015].
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ale nadaje im dodatkowych tresci®’”. Performatywne pokazy Arkadiusa opieraja sie na
sprzecznoéciach i opozycjach pomiedzy ,,powierzchownoscig” a ,,sposobem bycia”%.
Do pojmowanego w ten sposéb zdarzenia moze dochodzié¢ wéwczas, gdy na elitarnym
pokazie mody pojawia sie kolekcja inspirowana zyciem nizszych warstw spotecznych,
z butéw ,wychodzi” stoma, a na scenie znajduja sie dodatkowe rekwizyty w postaci
prawdziwych, §wiezych owocow.

Kolekcja Arkadiusa mogtaby stanowié¢ zrédto do rozwazan nad nowa estetyka,
w ktorej nie tylko zdarzenia, ale takze show ze ,,$Smieci” stanowi klucz do rozumienia
wspdlczesnej kultury i poszukiwania ,innych” srodkéw przekazu. Potrzebe prezen-
tacji ,,innosci” w przestrzeniach nowoczesnej mody ukazuje estetyka trashion —jako
»S$mieciowa alternatywa” w modzie*®. Ten nowy trend w modzie pozwala podazac
za tym, co mineto, jednocze$nie dbajac o nature. Trashion jako pochwata recy-
klingu promuje przetwarzanie, modyfikowanie i wykorzystywanie tego, ,,co mamy”,
W sposéb nowy:

Podstawowq zasadg trashion jest ocalenie niepotrzebnych, znudzonych oraz
zepsutych przedmiotéw przed Smietnikiem. Zamiast spisywac na straty zamszowe,
poplamione szpilki, mozna je celowo zaplami¢ farba. Podarty z przodu podkoszu-
lek mozna jeszcze Smielej podrzeé, a pdzniej niechlujnie zszy¢, tworzac punkowa
stylizacje. Pierscionek, ktéremu wypadto oczko, mozna odratowac, zamieniajac
szkietko na oko lalki. Im bardziej absurdalne pomysty wpadna nam do glowy, tym

lepszy osiagniemy efekt*.

Trashion daje mozliwo$¢ twdrczego podejscia do stroju, wyrazania swej osobo-
woéci, pobudzania wyobrazni i wykazania sie manualnymi zdolnosciami. Ecomoda
i ekostyle zyskuja wspdtcze$nie wielu zwolennikéw oraz swoich projektantéw, cho-
ciaz nie jest to trend powstaly w XXI wieku, lecz znacznie weze$niej. W 1990 roku
amerykanska projektantka Ann Wizer pokazata kolekcje ,,zrobiong” z plastikowych
odpaddw. Od tego czasu trashion pojawia sie na pokazach mody na catym swiecie*.
,Ekoprodukty” znane sg takze w polskiej modzie. Sukienki z workéw na $mieci,
inspirowane sztuka Szekspira i podwodng flora zaprezentowat Grzegorz Matlag
w tédzkiej pofabrycznej elektrowni*?. Funkcje ecomody spetniajg takze projekty
Pauliny Plizgi, ktéra w swych kreacjach taczy réznorodne materiaty skory, plastik,

37 E. Goffman, Czlowiek w teatrze..., op. cit., s. 58.

38 Powierzchownos¢ (apearence), por. ibidem, s. 57-58.

39 M. E. Sala, Trashion — $mieciowa alternatywa w modzie, http://lula.pl/lula/1,94041,7363070,Tra-
shion___smieciowa_alternatywa_w_modzie.html, [data dostepu: 02.04.2015].

40 Ibidem.

41 Trashion, http://www.kimono.pl/Ubrania-z-papieru-TYLKO-DLA-LADY-GAGI-a306, [data doste-
pu: 02.04.2015].

42 G. Matlag, http://www.kimono.pl/Fashion-Week-Poland-MALDOROR-kolekcja-Asphyxiation-a
193, [data dostepu: 02.04.2015].



papier oraz puszki. Z powtdrnego zuzycia materiatéw powstajq niesamowite twory
prezentowane na wspdtczesnych ,,scenach” mody*.

Najnowsze kolekcje mody zyskuja nowy wymiar przedstawien i zdarzen odgry-
wanych przed oczyma widza. Komunikaty przekazywane ze ,,sceny” sg tworzone
przez elementy realne, ktére jednak ,,przeobrazaja sie w tworzywa odmienne”,
po to, aby wplywaé w odpowiedni sposéb na publiczno$é*4. Moda okazuje sie
przedstawieniem o ,charakterze znakowym”, odsytajacym do symboli, wzorcow
i kulturowych tradycji*>. W nowoczesne trendy wtaczane sa elementy tradyc;ji lite-
rackiej i kulturowej. Modelki w sukienkach uszytych z workéw na $mieci kreuja
scenerie szekspirowskiej Ofelii. Kobiety z rokokowych przedstawien Bouchera i Fra-
gonarda staja sie inspiracja tworzenia i aczenia przesztosci z nowoczesnoscia. Caty
spektakl wypelnia nowe przestanie tradycyjnego pokazu mody, ktéry wspdiczesnie
stuzy wyrazaniu nowoczesnych potrzeb estetycznych: ,,Samo projektowanie jest
w zasadzie zupelnie proste; naprawde trudne jest znajdywanie nowych sposobéw

wyrazania piekna” — Yohji Yamamoto*®.

Karnawalizacja i ,maska pozoréw”. obraz modelki
w Swiecie maskaradyzacji i ,,ptynnej nowoczesnosci”

, 47
Swiat jest wielkim balem, na ktérym wszyscy sq zamaskowani .

Z poszukiwaniem naturalnosci i autentycznosci, u samych zrédet rozwoju tych poje¢,
nierozerwalnie tgczy sie ,maska”. Poczatki maskowania twarzy lub stygmatyzacji,
zakrywania catego ciata siegajg ludéw barbarzynskich, dla ktérych maska stanowita
wazny element rytualéw*. Jej zaktadanie niosto za sobg wymiar symboliczny i zalezny
od obyczajéw religijnych oraz $wieckich danych kultur. Maska, ktéra w réznych sytu-
acjach towarzyszy cztowiekowi, kojarzona jest z wszelka przemiang, ukrywaniem,
wywolywaniem leku, a takze ze stwarzaniem czego$ lub kogo$ catkiem innego*.

43 Por. P. Plizga, https://www.flickr.com/people/polynetta/?search=*Paulina*; http://paulinapli-
zga.com/, [data dostepu: 02.04.2015].

44 J. Skuczynski, ,,Anektowanie realnosci” w dramacie, [w:] Problemy teorii dramatu i teatru, t.1,
oprac. J. Degler, Wroctaw 2003, s. 193-194.

45 Ibidem, s. 193.

46 Moda dzisiaj, op. cit., s. 190-191.

47 L. de Clapiers, cyt. za J. Ryba, O$wieceniowe tutti frutti. Maskarady — Konwersacja — Literatura,
Katowice 2009, s. 9.

48 J. T. Maertens, Maska i lustro. Esej z antropologii okrycia twarzy, przel. M. Rodak, [w:] Antropo-
logia widowisk..., op. cit., s. 668—669.

49 K.Kerényi, Cztowiek i maska, przet. A. Kryczynska-Pham, [w:] Antropologia widowisk..., op. cit.,
s. 648-649.
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Wspdtczesnie maskowanie taczy sie raczej z negatywnym odczuciem odejscia od tego,
co autentyczne, naturalne lub dobrze znane. Maski w sensie materialnego przedmiotu,
a takze w znaczeniu malowania twarzy stanowig staty element sceny od samych
poczatkéw teatralnych przedstawien.

Maska w swych kolejnych wcieleniach wystepowata w kulturze jako element
ludyczny, towarzyszyta zabawie, grze mitosnej, a w okresie oswiecenia stata sie ,,zja-
wiskiem” autonomicznym?>!. Maska jako rekwizyt teatru oraz balu stanowita wraz
z peruka komponent stroju®2. O§wieceniowa maska wypetniata wszystkie sfery zycia
towarzyskiego®3. Utatwiata ucieczke od codziennosci, dawata mozliwos¢ przekracza-
nia niedozwolonych granic i stwarzania nowej osobowosci. Popularne bywaty ,,gry
z tozsamo$cig”, a uczestnicy maskarad chetnie zaktadali kostiumy przeciwnych ptci,
co wywotywalo efekt przekraczania barier spotecznych i seksualnych®t. O§wieceniowe
maskarady wyrdzniat charakter magiczny, a ich uczestnicy przekraczali granice wia-
snej osobowosci oraz zmieniali swoja piciowa tozsamos$¢®.

Celem oswieceniowych przedstawien byto wywotanie niezapomnianych wrazen.
Prébowano zaskoczy¢ gosci nowymi formami imprez i przebieranek. W spektaklach
tych brali udziat zaréwno organizatorzy jak i publiczno$¢, czyli zaproszeni goscie.
Podobnym celom — wywotania niezapomnianych wrazen — stuza wspétczesne wido-
wiska. Nowe $rodki przekazu, nowy rodzaj komunikatu dominuje na deskach scen
teatralnych, a takze na pokazach mody.

Utrata ,,jednostkowej tozsamosci” byta elementem ,karnawalizacji” codzien-
nego zycia osiemnastowiecznych elit*s. Karnawatowe maskarady zakrywaty

,0sobowo$¢ prawdziwg”. Wspdtczesnie zwraca uwage zjawisko rozprzestrzeniania
sie ,karnawalizacji” jako ,,specyficznego doswiadczenia ludycznego” na wszystkie
dziedziny kultury®’. Zjawiska uptynniania granic tozsamosci, przybierania odmien-
nych cech dystynktywnych dla danej ptci uobecniaja sie we wspotczesnej kulturze.
Kobiece stroje stylizowane na meskie garnitury oraz krawaty staty sie wazng czescia
kobiecej garderoby®®. Z drugiej strony — mezczyzni dbajacy o wyglad, korzystajacy
z kosmetyzacji powszechnej gtéwnie dla ptci przeciwnej, znalezli swoje miejsce

50 Por. M. Berthold, Historia teatru, przet. D. Zmij-Zielifiska, Warszawa 1981, s. 136-138.

51 Por. J. Huizinga, Homo ludens. Zabawa jako Zrédto kultury, przetl. M. Kurecka, W. Wirpsza, War-
szawa 1967, s. 7-9.

52 D. Outram, Panorama O$wiecenia, przet. J. Kolczynska, Warszawa 2008, s. 262.

53 Por. J. Ryba, Maskarady o$wieconych. Proba opisu zjawiska, Katowice 1998.

54 Por. Outram, Panorama O$wiecenia, op. cit., s. 191-192.

55 Ibidem, s. 191.

56 A. Belkot, Karnawalizacja jako pojecie ludyczne, ,Homo-communicativus — czasopismo filozoficz-
ne” 2008, nr 4, s. 51; R. Caillois, Zywiot i tad, przet. A. Tatarkiewicz, Warszawa 1973, s. 321.

57 A. Belkot, op. cit., s. 51-52. Badacze podkreslajg potrzebe glebszego zbadania i odkrywania réz-
nych form tego zjawiska i zakresu jego obecno$ci w kulturze wspdtczesnej, por. A. Stoff, Dlaczego
karnawalizacja?, [w:] Idem, Teoria karnawalizacji. Konteksty i interpretacje, Torun 2000, s. 7.

58 Por. A. Sieradzka, Tysiqc lat ubioréw w Polsce, Warszawa 2007, s. 321-322.



w kulturze , ptynnej nowoczesnosci”. Przemiany oraz przeobrazenia staja sie ele-
mentem nowoczesnych pokazéw mody. Przywdziewanie okre$lonych ,, masek” taczy
sie z kreacjag nowych tozsamo$ci — ,macie mnie takim, jakim chcecie mnie mie¢”®°.

Kreowanie typow kobiecych na scenach pokazu zwigzane jest takze ze skut-
kami polaryzacji mtodos¢ — starosé. W wiekach srednich mit mtodosci, nowosci
i Swiezosci dewaloryzowano, eksponujac obrazy schytku, przemijania i jesieni®.
Renesans i filozofia wloskiego humanizmu dokonata nobilitacji ,,mtodosci” poprzez
nawigzania do czaséw antyku, kiedy bdstwa nigdy nie starzaty sie i nie przemijalo
ich piekno, ani uroda®. Archetyp mtodosci w okresie odrodzenia w réznej formie
przejmowata literatura i sztuka tego okresu®®. Mit mtodosci w okresie oswiece-
nia zaistniat w silnej relacji z wzorami antycznymi. Centralnym przedmiotem
rokokowych ptécien byto wyeksponowane nagie ciato emanujace zmystowoscia
i erotycznos$cig. Ze wspotczesnym pojmowaniem kobiecosci taczy sie potrzeba
piekna, ktore ,dla kobiet staje sie wymogiem”%*. Ciato kobiece stanowi ,,obiekt
tresury”, realizacje standardéw narzuconych przez kulture, a mit piekno$ci staje sie
LNiszczacy”®. Nie jest warto$cia uniwersalng, okazuje sie zamknieta nieprzyjazng
przestrzenia, w ktorej ,nie ma drzwi”®®. Jest to sfera ostabiajaca kobiety w sensie
psychicznym i fizycznym, wtlaczajac pte¢ zefiskg w ramy, schematy oraz wzorce
zacierajace kobieca naturalnosc i tozsamosé. Cztowiekowi we wspdtczesnej kultu-
rze, w ktdrej ciato podlega standaryzacji wedtug obowiazujacych wymogow piekna,
wiecznej mtodosci i doskonatosci, stale towarzyszy lek przed staro$cia. Ten kolejny
etap ludzkiego zycia, chociaz jest naturalng koniecznoscia, wzbudza strach przed
utratg zdolnosci, dyspozycji i mozliwo$ci wystepujacych wraz z okresem starczym®’.
Ludzka jednostka w ,kulturze napie¢” bezwzglednie dazy do utrzymania doskona-
tego wizerunku, nawet za cene skrywania naturalnosci i autentycznosci.

59 K. Kowalska, Kryzys meskosci czy nowy mezczyzna?, [w:] Ciato i duch w jezyku i w kulturze,
M. Laszkiewicz, S. Niebrzegowska-Bartminska, S. Wasiuta (red.), Lublin 2012, s. 120-121.

60 J. Tischner, Filozofia dramatu, op. cit., s. 64—65.

61 Por. J. Huizinga, Jesienn $redniowiecza, przet. T. Brzostowski, Warszawa 1974; E. Curtius, Lite-
ratura europejska i taciriskie $redniowiecze, przet. A. Borowski, Krakéw 2005, tu: topos ,chlo-
piec i starzec” oraz ,stara kobieta i dziewczynka” w konteks$cie powigzan mlodosci ze staroscia,
s. 107-114.

62 Por. A. Kuczynska, Sztuka jako filozofia w kulturze renesansu wtoskiego, Warszawa 1988, s. 64—65.

63 C. G. Jung, Archetypy i symbole, przel. J. Prokopiuk, Warszawa 1981, s. 265.

64 N. Wolf, Mit pieknosci, [w:] Antropologia ciata..., op. cit., s. 103-108.

65 Ibidem.

66 Ibidem.

67 J. Szczepanski, Sprawy ludzkie, Warszawa 1980, s. 228; K. Kozikowska-Koppel, Psychiczne wy-
miary starosci, [w:] Staro$¢. Wybér materiatéw z VII Konferencji Pracownikéw Naukowych i Stu-
dentow Instytutu Nauk o Literaturze US, A. Nawarecki, A. Dziadek (red.), Katowice 1995, s. 138.
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Moda a przestrzen miasta po modernizmie.
Pragnienie asymetrii i wolnoSci: kolekcje Garetha Pugha.
Moda a architektura po modernizmie

Architektura ma swoj wtasny obszar istnienia. Pozostaje w wyjatkowo
cielesnym zwigzku z zyciem. Nie jest ona ani przestaniem, ani znakiem,
lecz oprawg i ttem dla przemijajacego zycia, wrazliwym naczyniem dla
rytmu krokéw, dla skupienia przy pracy, dla ciszy snu®.

Pomiedzy przestrzenig miasta a doSwiadczeniem ciata istnieje silna relacja.
Architektura modelowana jest na wzor ciala, co zwigzane jest ze starozytnym ujmo-
waniem cielesnoéci jako mikrokosmosu®. Budynki architektoniczne inspirowane
bywaja strojem. W przestrzeni ulicy odnajduje sie cechy zycia. W réznych punktach
miasta znajduja sie ekrany, a na nich kinetyczne ciata, $wiat reklam oraz mody”°. Ciato
ubrane i poruszajace sie nierozerwalnie wtapia sie w sfere miasta i ozywia przestrzen
ulicy. W mieScie organizowane sg pokazy mody. Na schodach hiszpanskich w Rzymie
zyciem tetnilo ciato odziane w najnowsze trendy w stroju.

Architektura pomaga swym odbiorcom zrozumiec i poznad otaczajaca kulture.
Jednak nie istnieje ona tylko w kregu wlasnego oddziatywania. Jest inspirowana
i sama stanowi zrédto tworczych projektéw dla innych dziedzin kultury i sztuki, w tym
mody, ktéra rozwija sie pod wptywem otaczajacej architektury. Moda rozumiana jako
stylijezyk, w ktérym wypowiada sie dana epoka’!, réwniez staje sie zjawiskiem ksztat-
tujacym obrazy danych kultur. Zmystowe i eleganckie, chociaz bardzo obfite suknie
szyto w stylu francuskim. Noszone byty przez damy na dworze Ludwika XV, gdzie
feminizacja rokoka objeta wiele dziedzin kultury i codziennego zycia (w tym mode)’2.
»,Roby” francuskie stanowity wazny komponent rokokowej kultury. Bogactwo stro-
joéw oraz oryginalno$¢ éwezesnych fryzur, ktére staty sie niemalze architektoniczng
konstrukcja, wpisywato sie w atmosfere dworskiego zycia i klimat wnetrz — aranzacji
w stylu rokokowym. Obfite krynoliny opieraty sie na konstrukcjach usztywniajacych
oraz deformujacych sylwetke, z kolei fryzury posiadaty czesto kilka , kondygnacji”
natapirowanych, utrwalonych partii wtoséw. Na nich ozdoby — zwigzane z mezowska
profesja lub panujacg moda, ktéra od poczatku XVIII stulecia stata sie zywiotem,
nieuchwytnym, nieustannie zmieniajacym sie zjawiskiem?®.

Kultura rokoka okazuje sie jednym z wielu przyktadéw poszukiwania wspdlnego
jezyka przez mode i architekture, wzajemne oddziatywanie i inspiracje tych dwéch
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pozornie niezaleznych sfer ludzkiej aktywnosci. Wspdtcze$nie réwniez mozna zaob-
serwowac poszukiwanie nowych rozwigzan przez architekture i mode. Obie dziedziny
wzbudzaja zainteresowanie i zaskakuja, czerpiac z dawnych wzorcéw, taczac, defor-
mujac i nasladujac nature.

Projektanci mody przetomu XX i XXI wieku prezentuja nowe rozwigzania,
zadziwiajace znacznie bardziej niz rokokowe uczesania. Wsréd wielu nowocze-
snych projektantéw na szczegdlng uwage zastuguje Philip Treacy, ktérego kapelusze
ozdabiane piérami, futrami, aksamitem czesto nie maja wiele wspdlnego z konwen-
cjonalnym okryciem gtowy’*. Philip Treacy jest znanym projektantem dodatkdéw,
w tym kapeluszy, noszonych przez popularnych w XXI wieku celebrytéw. Kapelusze
irlandzkiego projektanta zdobig tez gtowy cztonkow brytyjskiej rodziny krélew-
skiej’®. Architekture i mode cechuje wzajemne przenikanie sie trendéw i stylow.
Charakterystyczna cecha wspdlng wytwordéw tych dwdch dziedzin ludzkiej dzia-
talnosci jest obecnosé nadanego im przestania badz tez symbolicznego wymiaru.
Swiadectwo cywilizacyjnych osiagnie¢ starozytnej architektury — piramidy egip-
skie — inspirowaly stroje (uktadem tréjkata), ktére waskie u géry — rozszerzaty sie
ku dotowi. Stroje dawniej zaspokajaty gtéwnie potrzeby funkcjonalne (podobnie jak
zabudowania ludzi ubogich) — miaty chroni¢ ciato przed szkodliwymi warunkami
klimatycznymi. Na wiek XVIII przypada rozwdj mody, szczegdlnie kobiecej. Wowczas
nastapita pogon za trendem, fasonem, stylem, w imie potrzeb estetycznych, nie za$
funkcjonalnych?®.

Przyktadem stylu, ktéry niewatpliwie odbiega od tradycyjnej mody, sa kolekcje
Garetha Pugha. Jego projekty oscyluja wokdt elementéw gotyku, punku, gier kom-
puterowych oraz filméw fantastycznych. Artysta czesto postuguje sie ,absurdalnymi
ksztattami”, ktére ingeruja i znieksztalcaja ludzka sylwetke. Nowoczesni projektanci
mody, zainspirowani architektura przechwytujg detale niektérych budynkéw, cza-
sem odwzorowuja niemalze cate budowle. Tego typu podobienstwo i oddziatywanie
dostrzega sie miedzy suknig ze skérzanymi rekawami Garetha Pugha a Biblioteka
Publiczng w Seattle (wedtug projektu Rema Koolhaasa). W szklano-aluminiowe;j
bryle o niespotykanych ksztattach, wplecionej miedzy znacznie wyzsze konstrukcje,
mozna ,,odczytaé” elementy skérzanej kolekeji brytyjskiego projektanta’”. Potwier-
dza to odmienne rozumienie architektury, okazujacej sie rozbudowanym , procesem,

w ktérym emanacja energii i woli jest réwnie wazna jak ekspresja tworcza”’.
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Dazenie do doskonatosci

Nigdy nie osiggniemy perfekeji, nigdy nie mozna przestac pracowac.

— Azzeidneal Alaia

Przestrzenie kreowane sg w wyniku tworczych dziatan i asymilowanych w proce-
sie zmian kulturowych. Cztowiek decyduje o kierunku rozwoju swoich przestrzeni,
wyznaczajac ich ksztatty i formy. Wytwory ludzkiej aktywnosci odzwierciedlajg
dazenie do stworzenia miejsc doskonatych, pozbawionych leku i chaosu”. Gwaltowny
rozwdj nauki i techniki budzi tez strach i zwatpienie®.

Lek wzbudza $wiat zdominowany przez metal, plastik i maszyny. Maszyny
zastepuja prace cztowieka albo wspdtistnieja z nim, wypelniajac podobne zadania
i funkcje. W XXIwieku roboty juz nie tylko wykonuja automatycznie zaprogramowane
czynnosci, lecz — wyposazone w narzady zmystéw — wspéttworza wspdtczesng kulture
jako interaktywne i humanoidalne androidy®'.

Idea sztucznych istot wykonujacych ludzkie zadania pojawiata sie juz w kultu-
rze antycznej Grecji®2. Pierwszy robot powstat w XVIII stuleciu, inicjujac nowa ere
w dziejach robotyki®. W XXI wieku obok robotéw w medycynie, przemysle, rolnictwie
i gospodarstwie domowym, odnajduje sie androidy obdarzone zmystami, biorace
udziat w przedstawieniach i spektaklach, towarzyszace ludziom.

We wspdlczesnej kulturze pojawiajq sie roboty na deskach scen teatralnych.
Japonski rezyser Oriza Hirata na festiwalu w Paryzu pokazat spektakle, na ktérych
obok aktoréw wystapity androidy. ,Nadmarioneta” XXI wieku imitowata praw-
dziwego aktora®*. W przedstawieniach tego rezysera w ramach projektu Teatru
Androidéw i Ludzi inzynieria robotyczna taczy sie z przedstawieniem zywego planu®.
Jego widowiskom towarzyszy przekonanie, ze za dwadzie$cia lat roboty na state
zagoszcza na scenie teatralnej. W fazie eksperymentalnej widzowie przygladali
sie pracy niezwyktej maszyny wykonanej w Laboratorium Hiroshi Ishiguro. Jest
to android, czyli maszyna wzorowana na ciele i psychologii cztowieka (klon wtasciwej
osoby)®¢. Androidyzacja w Swiecie teatru stanowi nieodlgczny element wspoétczesnej
kultury. Humanoidalne roboty znajduja sie réwniez w muzeach i centrach sztuki®’.

79 ,Miejsca szcze$liwe sa wolne od rozproszenia, sg przejrzyste. Maja $rodek i sa wokét niego skon-
centrowane, odcinajac sie od wszystkiego innego. Jest w nich bowiem jedno wyrazne centrum,
nie ma chaosu, ani braku organizacji budzacych lek”, por. H. Buczynska-Garewicz, op. cit., s. 227.

80 Por. F. Fukuyama, Koniec cztowieka, przet. B. Pietrzyk, Krakéw 2004, s. 29-30.

81 Czy robot potrafi tariczyc?, robotyka.com, [data dostepu: 06.04.2015].

82 Por. mit o Argonautach: R. Graves, Mity greckie, przel. H. Krzeczkowski, Warszawa 1982, passim.

83 Por. J. Honczarenko, Roboty przemystowe — Budowa i zastosowania, Warszawa 2004, s. 15.

84 1. Pluta, Robot, aktor przysztosci, ,Teatr” 2013, nr 3, s. 8.
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87 Teatr robotyczny w Polsce, http://culture.pl/pl/galeria/pierwszy-na-swiecie-teatr-robotyczny-w-
-koperniku-galeria, [data dostepu: 07.04.2015].



Rodzi sie takze watpliwo$¢ dotyczaca zastepowania czlowieka skonstruowana

na jego wzor maszyna rowniez w innych dziedzinach kultury. Roboty zastepujace

aktoréw mogtyby takze wystapi¢ wraz z modelami na scenach pokazéw mody?

Androidyzacja w przestrzeniach mody okaze sie odlegtym, futurystycznym marze-
niem, a moze kulturowym faktem?

Ludzkie osiagniecia stanowia ucielesnienie marzen o miejscach przyjaznych

i szczesliwych. Z ludzkiej wyobrazni wytaniaja sie niezwykte przedmioty i miejsca.
Towarzyszy im stata potrzeba odkrywania, zaskakiwania i tworzenia. Odczucia leku

budza bezduszne krainy, w ktérych dominuje metal, plastik, szkto oraz maszyny
gorujace nad cztowiekiem. Poszukiwanie idealnej przestrzeni jest procesem trudnym

i trwajacym od samych poczatkdéw aktywnosci cztowieka w kulturze: ,,Tym, co dodaje

nam sit jest ztudzenie, Ze nastepnym razem stworzymy co$ naprawde doskonatego”

(Viktor Horsting i Rolf Snoren).
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Niniejszy artykul stanowi analize
prOjektU_ SUkaltury.' Tozsamo$é grupy a indywidualizm

cztonkow, przeprowadzonego przez teoretyka, krytyka oraz fotografa dr. Tomasa
Pabedinskasa oraz antropolog dr Rase Pranskevicitité w 2012 roku. Celem projektu
byto stworzenie platformy autoprezentacji dla cztonkéw subkultur i reprezentan-
téw alternatywnego stylu zycia. Uczestnicy projektu poproszeni zostali o przybycie
do studia fotograficznego i zapozowanie do zdje¢ w dowolny sposéb. Przeprowadzono
z nimi réwniez wywiady, ktére, w niemal niezmienionej formie, przytoczone zostaty
iw zaden sposob nie ograniczal autoprezentacji uczestnikéow.

Materiaty wizualne oraz tekst wydane zostaty w formie publikacji pod tytutem Sub-
kultdra. Juz sama strona wizualna ksigzki ma powiazanie ze sceng subkulturowa, jako
ze autor projektu Gytis Skudzinskas jest aktywnym uczestnikiem alternatywnej sceny
artystycznej. W roku 2014 pochodzace z projektu fotografie i teksty zostaty wystawione
w podziemnym pasazu na jednej z gtéwnych ulic Kowna w ramach ulicznego festiwalu
sztuki Nykoka. Taki rodzaj ekspozycji pozwolil na ukazanie sposobdéw autoprezentacji,
jakie wybierali cztonkowie subkultur oraz reprezentanci alternatywnego stylu zycia,
szerszej publicznosci. Pamietac nalezy jednak, ze niniejszy artykut nie zawiera szcze-
gotowego studium subkultur, ale skupia sie na uniwersalnych zasadach formowania sie
i prezentacji grup oraz niezaleznych przedstawicieli sceny subkulturowe;.

Liczni uczestnicy projektu zauwazyli, ze relacje spoteczno-kulturowe nawigzywane
w ramach grupy subkulturowej na rézne sposoby wzmocnity ich poczucie bezpieczen-
stwa. Z drugiej strony wielu z nich przyznato, ze przynalezno$¢ do subkultury w pewnym
stopniu ogranicza takze ich indywidualnos¢. Przekonanie takie wywotuje sprzecznosci
pomiedzy przynaleznoscia do grupy a postawa indywidualisty. Niektérzy uczestnicy
projektu prébuja na rézne sposoby przezwyciezy¢ ten konflikt, co jest widoczne w spo-
sobie ich autoprezentacji poprzez mode (rozumiang w szerokim sensie jako ztozony
kulturowy signifiant indywidualnosci, pogladéw oraz statusu spotecznego).

Na scenie subkulturowej, podobnie jak w $srodowisku spotecznym w ogdle, istnieja
pewne ustalone role spoteczne i kulturowe. Socjolog Erving Goffman, ktéry uzywa
terminéw zwigzanych z teatrem jako metafor stuzacych do opisywania rél spotecznych
w zyciu codziennym, twierdzi, ze sposéb ich wyrazania nie jest kreowany przez aktora,
ale odgrywany przez niego jako uciele$nienie spotecznie wyksztatconego ,,zbioro-
wego wyobrazenia” tychze rdl, ktére sg ,faktem samym w sobie”. Wedtug Goffmana,
dzieki wdrozeniu takiego ,,zbiorowego wyobrazenia” mozliwe jest stworzenie ,,mniej
skomplikowanego systemu identyfikacji”, ktéry pomaga jednostce poruszac sie po zto-
zonej strukturze spoteczenstwa. Jak twierdzi badacz, zachowania jednostek moga
by¢ rozpatrywane jako sposéb manifestowania obranych przez nie rél spotecznych.
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Wyglad osoby, ktéry ma zwiekszy¢ wiarygodnosé roli spotecznej, mozna okreslié jako
jej ,zewnetrze”, a najblizsze otoczenie jednostki jako jej ,,scenerie”. Na te scenerie
sktada sie zaréwno fizyczne rozmieszczenie elementdw tla, ktdre petni role scenografii,
jak i rekwizyty sceniczne ludzkiej aktywnosci, ktére definiuja poszczegdlne aspekty
tozsamosci jednostki.

W przypadku pozowania do zdjecia w studio, sceneria nie moze oczywiscie by¢
przedmiotem badania i dlatego sposéb wyrazania roli spotecznej zostat tu ograniczony
do ,,sposobu bycia” oraz ,,powierzchownos$ci” lub, innymi stowy, zachowania i wygladu.
Przestrzen studia fotograficznego izoluje jednostke od jej codziennego otoczenia,
zmusza do uruchomienia samoswiadomosci oraz refleksyjnej samoobserwacji, a takze
naktania do jawnej manifestacji swojej roli spotecznej przed obiektywem. ,,Poprzez
sposdb patrzenia na tego, kto patrzy (lub robi zdjecie), korygowanie postury, jednostka
prezentuje sie w sposéb, w jaki pragnie by¢ ogladana, przedstawia swdj wizerunek
siebie”?, przekonuje Pierre Bourdieu. Zachowanie przed obiektywem nie jest wiec
jedynie naturalng czynnoScia, ale zostaje raczej mniej lub bardziej Swiadomie ode-
grane po to, by wcieli¢ sie w okreslona role spoteczng i da¢ obserwatorowi obraz, ktory
bedzie stanowil nie tylko reprezentacje wizualna, ale takze spoteczny i kulturowy
wizerunek, bedacy wynikiem publicznej autoprezentacji.

Wszystko to sprawia, ze tozsamo$¢ wyrazona poprzez role spoteczne i prezen-
towana na fotografiach moze by¢ postrzegana jako performatywna. Idea tozsamosci
performatywnej zostata powotana do zycia przez badaczke feministyczna Judith
Butler, ktéra przekonywala, ze ,akty, gesty, role, [...] sa performatywne w takim
sensie, ze esencjalna tozsamos¢, ktérg maja rzekomo wyrazad, jest w rzeczywistosci
wytworem fabrykowanym i utrzymywanym poprzez znaki cielesne i inne $rodki dys-
kursywne”?. Butler wykorzystata koncepcje tozsamosci performatywnej dla potrzeb
badan genderowych, co zaowocowato proponowanym przez nia rozréznieniem miedzy
plcia kulturowg (ang. gender) a biologiczng (ang. sex). Zdaniem Butler pte¢ kulturowa
moze by¢ odgrywana na powierzchni ciata i niekoniecznie musi odpowiadac zakorze-
nionej gteboko ptci biologicznej. Takie postrzeganie tozsamosci stato sie narzedziem
metodologicznym wykorzystywanym nie tylko w gender studies, ale takze w badaniach
innych aspektéw ludzkiej tozsamosci.

Takie podejscie teoretyczne wskazuje réwniez na istnienie wspolnego terytorium
miedzy zjawiskiem subkultur i moda. Australijska badaczka mody i tekstyliéw Jen-
nifer Craik odwraca tradycyjne rozumienie tozsamosci jako wewnetrznego rdzenia

jednostki poprzez wykorzystanie idei tozsamosci performatywnej w analizie mody.

1 Por. E. Goffman, Frame analysis. An essay on the organization of experience, Cambridge, Massa-
chusetts 1974, s. 34-36.

2 P. Bourdieu, Photography. A Middle-Brow Art, Cambridge 1990, s. 83.

3 J.Butler, Gender Trouble. Feminism and the Subversion of Identity, Nowy Jork, Londyn 1999, s. 173.



Cho¢ autorka nie uzywa terminu ,tozsamosc¢ performatywna” per se, pisze, ze ,,techniki
stylizowania ciata sa widoczna i pierwotna forma denotatywna akulturacji”. Zdaniem
Craik ,,sposéb, w jaki nosimy swoje ciato stuzy temu, by odpowiednio prezentowac sie
srodowisku spotecznemu dzieki przemyslanym kodom zachowan modowych. Nasz
habitus ubierania sie kreuje «twarz», ktéra w sensie pozytywnym raczej konstruuje
tozsamo$¢ niz maskuje «naturalne» ciato czy «prawdziwa» tozsamosé*. Zewnetrzna
autoprezentacja poprzez mode postrzegana jest tu zatem nie jako ekspresja jakiej$
istniejgcej uprzednio tozsamosci, ale jako Srodek jej ksztattowania.

Co ciekawe, zadanie definiowania tozsamosci jest udziatem nie tylko (i by¢
moze nie w tak duzym stopniu) mody wysokiej, ale takze codziennego ubioru,
a nawet ,,zachowan modowych”®. Podczas gdy moda wysoka kojarzona jest z kre-
atywnoscia i sztuka, ,zachowania modowe” odnosza sie do mody ulicznej, ktéra
jest czescig codziennej interakeji spotecznej. Stréj codzienny stuzy nie tylko celom
praktycznym, ale takze konstytuuje wlasny system ubioru, ktdry komunikuje znacze-
nia spoteczne i kulturowe. ,,Zachowania modowe” moga by¢ postrzegane jako czesé
opisywanej przez Goffmana roli spotecznej, poniewaz pomagajq one , artykutowac
relacje miedzy konkretnym ciatem i zamieszkiwanym przez niego $srodowiskiem™®.
Moda codzienna koresponduje réwniez z zasada zbiorowego wyobrazenia. Podobnie
jak rola spoteczna, ,,zachowanie modowe” jest konstruowane, odgrywane i interpre-
towane w §rodowisku spotecznym zgodnie z kulturowymi i spotecznymi schematami,
ktére, cho¢ nabywane w procesie akulturacji, bywaja czesto przyjmowane jako
oczywiste i postrzegane jako naturalne.

Jako element roli spotecznej wpisujacy sie w system interakcji spotecznych i komu-
nikacji ,,zachowanie modowe” stanowi wazne medium definiowania i ustanawiania
nie tylko osobistej, ale takze grupowej tozsamosci. Craik zauwaza, ze ,na poziomie
ogdlnym moda stanowi jedng z technik akulturacji - jest medium, poprzez ktére jed-
nostki i grupy ucza sie odnajdywac wizualnie w swojej kulturze””. Grupy subkulturowe
nie sg w tej kwestii wyjatkiem. Ich cztonkowie czesto manifestujg swoja tozsamos¢
przez wyrdzniajacy sie wyglad i zachowanie, co pokazg przyktady pochodzace z oma-
wianego w artykule projektu. Zachowania modowe stuza niekiedy do ustanawiania
relacji z grupa, a czasem takze jako wizualna i performatywna manifestacja indywi-
dualnosci. Co wiecej, domena ,,zachowan modowych” (takze na scenie subkulturowej)
oraz mody wysokiej nieustannie sie przenikajg. Warto zauwazy¢, ze moda codzienna
nie nasladuje §lepo mody wysokiej, ale raczej wybiera niektdre z jej elementéw, by
wlaczy¢ je do kodu codziennego ubioru, a takze ogdlnie przyjetego rozumienia bycia

J. Craik, The Face of Fashion: Cultural Studies in Fashion, Nowy Jork, Londyn 2004, s. 4.
Ibidem, Preface.

Cyt. za: ibidem, s. 4.

Ibidem, s. 10.
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modnym. Z kolei ,, projektanci wciaz szukaja nowych pomystéw, tematéw i motywow
z dziedziny kultury popularnej i subkultur. Jak drapiezne ptaki pladruja gniazda
innych systemdéw mody w procesie bricolage’u — wytwarzania nowych wzorcéw
i sposobéw dziatania z kalejdoskopowych elementéw rumowiska kultury”. Srodki
zewnetrznej autoprezentacji — sposéb pozowania, gestykulacja, ubrania, tatuaze itp.,
ktére swiadcza o utozsamianiu sie z alternatywnym stylem zycia lub przynaleznosci
do okreslonej subkultury, moga staé sie czescia przemystu modowego i vice versa.
Dlatego ostre rozréznienie miedzy alternatywng sceng subkulturowgq i dziedzing
mody wtasciwie nie istnieje, przynajmniej w kontek$cie zewnetrznej i performatywnej
autoprezentacji.

To samo mozna powiedziec¢ o fotografii mody, bedacej jednym z najwazniej-
szych mediéw, ktére pozwalajg wizualizowad i ustanawiac ,,zbiorowe wyobrazenia”
tozsamosci osobistych lub grupowych w kulturze nowoczesnej oraz srodowisku
spotecznym. Brytyjska pisarka i kuratorka Charlotte Cotton przekonuje, ze fotografia
modowa moze , stuzy¢ jako «pomoc wizualna» opisujaca wspotczesng kulture mto-
dziezowa, a imaginarium, jakie zaadaptowata, pochodzi spoza gatunku fotografii
mody”. Na przyktad “zywe i osobiste Swiadectwa kontrkultury oraz niezaleznej
Swiatopogladowo mtodziezy wprowadzity kierunek do estetyki fotografii, ktéry
nastepnie stat sie znany jako styl grunge”®. Podobnie jak role spoteczne lub ,,zacho-
wania modowe”, rowniez fotografia mody zalezy od ,,zbiorowych wyobrazen”
ustanawianych w $rodowisku spotecznym oraz kulturze wizualnej. ,,Czy to poprzez
inkorporacje zbioru nowych lub istniejacych juz signifiant z porzadku kultury popu-
larnej oraz medidw, czy to przez podejmowanie idei artystycznych i filmowych,
fotografia mody catkowicie opiera sie na istniejacym juz u odbiorcy fundamencie
rozpoznawania obrazéw”?, twierdzi Cotton. Innymi stowy, by méc stuzyé manife-
stowaniu tozsamosci jednostki i komunikowac jej postawy, fotografia mody musi
dziata¢ w ramach (niewazne, jak ciasne lub szerokie moga one by¢ w poszczegoélnych
przypadkach) rozpoznawanych konwencji spotecznych i kulturowych. Jedyna réz-
nica jest to, ze w przypadku fotografii mody zmagamy sie nie tylko ze ,,zbiorowymi
wyobrazeniami” rél spotecznych, ale takze odniesieniami do kultury wizualnej
i konwencjami pochodzacymi z innych medidw.

To swoiste przenikanie sie zjawisk grup subkulturowych i mody nie oznacza
jednak bynajmniej, ze subkultury oraz jednostki alternatywne nalezy rozpatrywac
wylacznie w kategoriach stylu. Zacheca sie raczej do spojrzenia na mode jako na co$
wiecej niz tylko targowisko préznosci. W rozdziale wstepnym ksigzki Subkultura
Pranskeviciite pisze, ze ksztaltowanie tozsamosci grupowej odbywa sie nie nie tylko

8 Ibidem, Preface.
9 Por. Ch. Cotton, State of Fashion, ,,Aperture” 216/2014, ,Fashion”, s. 45-46.
10 Ibidem, s. 47.



przez styl (wizualng autoprezentacje), ale takze , wspdlne wartosci, zainteresowa-
nia i dziatania, cechy demograficzne (pte¢, wiek, narodowosé, wyznanie itp.), [...]
specyficzny jezyk (slang) oraz relacje miedzy grupa a jej spotecznym srodowiskiem
[...]""". Wedtug Pranskevicitité, tak samo jest w przypadku tozsamosci jednostkowych,
jednostki alternatywne reprezentuja nie tylko okreslony styl noszenia sie, ale takze
stojacy za nim $wiatopoglad!?. Dlatego subkultura sama w sobie staje sie niezwykle
szerokim pojeciem — opisuje grupy zjednoczone tym samym ogladem Swiata, ktéry
wyraznie wyréznia je na tle szerokiego Srodowiska spotecznego'®.

Niektdrzy uczestnicy projektu manifestowali swoje poglady oraz wartosci poprzez
odgrywanie przed aparatem utrwalonych rél spotecznych i, jak wynika z przeprowa-
dzonych z nimi wywiaddw, nie odczuwali zadnego niepokoju z powodu ograniczonej
w ten sposdb indywidualnosci. Takie ,,zbiorowe wyobrazenie” odgrywanej tozsamosci
funkcjonuje w réznych subkulturach. Na przyktad Ananda (il. 1) w czasie, kiedy brata
udzial w projekcie, byta nie tylko studentka filologii angielskiej, ale takze praktykujaca
czlonkinia grupy religijnej Swiadomoéci Kryszny. Prezentowata swoja przynaleznoéé
do tej subkultury religijnej poprzez tradycyjny strdj, bizuterie oraz sposéb pozowania.
Zakonnica katolicka Grazina (il. 2), ktéra ztozyta pierwsze sluby w podziemiu w cza-
sach sowieckich takze zaprezentowata sie¢ w sposéb, ktéry prymarnie komunikowat
nie jej indywidualnos$¢, a wtasnie status zakonnicy.

Prezentacja wspolnych wartos$ci wydaje sie wazniejsza od indywidualnych,
takze w kulturach zwiazanych z nacjonalizmem. Rolandas, cztonek Starozytnego
Battyckiego Bractwa Wojennego ,Vilkatlakai” (il. 3) pozowat ubrany w starozytna
zbroje, ktéra wyraznie wskazuje na wage historii, panstwowosci, korzeni tozsamosci
narodowej, podczas gdy jego wywiad zdradzat determinacje do utrzymania tych
warto$ci w dzisiejszych czasach. Podobnie, cho¢ nie doktadnie tak samo, idee oraz
Swiatopoglad wizualizowane sg i komunikowane w tek$cie wywiadu ze skinheadem
Vytautasem (il. 4). Pas militarny, szelki i inne elementy ubioru wyraznie koresponduja
z miedzynarodowym ,,zbiorowym wyobrazeniem” subkultury skinheadow, podczas
gdy tre$¢ narodowa jest przekazywana przez tatuaz tarczy herbowej oraz flagi
w niezmienionej formie. W przeciwienstwie do przyktadu drugiego, ucielesnienie
,Zbiorowego wyobrazenia” subkultury skinheadow prezentowane przez Juliusa byto
bardziej subtelne i zindywidualizowane (il. 5). Inne osoby biorace udziat w projekcie
krytykowaty relatywnie waska identyfikacje z okreslong subkulturg lub grupa i pré-
bowaty modyfikowa¢ istniejace ,,zbiorowe wyobrazenia”, odgrywajac przed aparatem
bardziej zindywidualizowana role oraz prezentujac swoje indywidualne tozsamosci.
Indywidualizacja ta manifestowata sie na kilka sposobéw w toku trwania projektu.

11 T. Pabedinskas, R. Pranskeviciate, Subkultiira, Kowno 2012, s. 7.
12 Ibidem, s. 10.
13 Ibidem,s. 7.
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Miedzy cztonkami jednej subkultury istniejg wyrazne réznice, ktére widoczne
sg oczywiscie w zewnetrznej autoprezentacji uczestnikéw projektu. Na przyktad
motocyklista Regimantas (il. 6) okreslit sie jako litewski patriota, ale wyrazit réwniez
przekonanie, ze wptywy, ktére uksztattowaty subkultury w jego kraju ojczystym
pochodza z Zachodu. ,Dlatego wszystko, w co kiedykolwiek wierzytem i wszystko,
czego subkultury w tym kraju mnie nauczyty, sprawdzitem w praktyce, mieszkajac
w Stanach Zjednoczonych”“, méwi Regimantas. Wspomina takze swoje relacje z réz-
nymi innymi subkulturami, w tym metalowa, folkowa, punkowg i hipisowska. Jego
osobiste doSwiadczenie oraz rozumienie subkultury motocyklistéw zostaje wyrazone
nie tylko w wywiadzie, ale takze przekazywane przez wyglad, na przyktad przez
T-shirt z flaga USA i ortami. Inny motocyklista, Davidas (il. 7) wérdéd innych waznych
dla niego wartos$ci wymienia patriotyzm i mito$¢ do ojczyzny. W jego autoprezen-
tacji jako motocyklisty (skérzana kurtka, flaga litewska) nie znajdziemy odniesien
do Zachodu ani innych subkultur, jak to jest w przypadku Regimantasa.

Nawet wewnatrz jednej konkretnej grupy subkulturowej zdarzyty sie przypadki
zindywidualizowanej autoprezentacji. Na przyklad strdj Benasa, lidera nieformalnej
chrzescijanskiej grupy subkulturowej ,,Army 777”, bedacego jednocze$nie dzieka-
nem Wydziatu Teologii Katolickiej na Uniwersytecie Vytautas Magnus oraz wokalista
zespotu metalowego Quest Rising, zawierat odniesienia do militariéw (il. 8), podczas
gdy inny cztonek tej samej grupy Paulius (il. 9) potaczyt elementy religijne (T-shirt
z napisem Rockin’ for Christ) ze stylem punkowym (fryzura, tancuchy, spodnie). Wsréd
uczestnikdéw projektu byty takze osoby, ktére uksztattowaty swoje indywidualne
tozsamosci, przechodzac przez rézne konteksty subkulturowe na przestrzeni czasu.
Edvardas opowiedzial nam swoja osobista historie (il. 10):

Juz jako nastolatek poszukiwatem ciekawych sposobéw estetycznej autoekspresji.
Z jednej strony szukalem akceptacji w grupie réwiesniczej, a z drugiej tesknitem
do przynaleznosci do grupy spotecznej lub subkultury, jak to czesto bywa w okresie
dorastania. Na dtuzszg mete nie znalaztem jednak dtugofalowego spelnienia w zad-
nej z tych grup. Préby bycia punkiem, gotem itp. przyniosty mi zaréwno pozytywne,
jak i negatywne doswiadczenia, zachecity mnie do réznych eksperymentow i, jak
sadze, doprowadzity do w miare niezaleznego rozwoju osobowosci oraz do ciagtej

zmiany jej estetycznej ekspresji.

Ciagly proces autoidentyfikacji oraz poszukiwanie sposob6w uzewnetrznienia swo-
jej indywidualno$ci wpisane jest takze w wyglad Edvardasa. Réznorodne aspekty jego
autoprezentacji nie sktadaja sie na sp6jng catosé, ale raczej odnoszg sie do réznych kon-
tekstéw: dzinsowe spodnie i buty sportowe to elementy stylu grunge, farbowane wlosy

14 Ibidem, s. 109.



mog3a sugerowac subkulture punkowa, a T-shirt ma wzdr industrialnego zespotu
metalowego. Podsumowujac, w tym wtasnie ujawnia sie ptynnos¢ subkulturowej
tozsamosci, ktdérej istote stanowi nie jasno definiowalne ,,zbiorowe wyobrazenie”
okreslonej roli spotecznej, ale raczej indywidualna mieszanka réznorodnych odnie-
sien kulturowych.

Niektérzy z uczestnikow projektu starali sie wyrazic¢ swojg indywidualnosé nie
poprzez zewnetrzng autoprezentacje, ale postawe i sSwiatopoglad. Na przyktad Rolas
(il. 11) wyjasénia:

Subkultury wywarty na moje zycie ogromny wptyw. Ale nie chodzi o punkéw albo
heavy-metalowcdéw. Najblizej byto mi do hippiséw. Jakis czas temu ta ideologia byta
w modzie, a kazda moda jest gtupia. Mitos¢, wolnos¢, narkotyki — to dobra zabawa
na krotka mete. Ale teraz tez nie jest zle. Nie pozostaty juz zadne mody, nie ma
znaczenia, czy jest sie hipisem czy fanem metalu. [...] Teraz, kiedy jestem starszy,
moge by¢ wolny z dala od subkultur. Wszystko mozna wyrazi¢ jednym stowem —
wolno$¢. Subkultury wyrazaja swoje pragnienie wolnosci, tesknote za mozliwoscia
bycia soba. Ludzie po prostu sie nie boja. To jest najwazniejsza rzecz. W tym miejscu

wszyscy sie spotykamy?®.

Tutaj natykamy sie na bardziej tradycyjna koncepcje subkulturowej i jednostko-
wej tozsamosci, wedtug ktérej wewnetrzne przekonania, postawy i Swiatopoglad sa
wazniejsze niz zewnetrzna autoprezentacja. Rolas kwestionuje wage ,,mody” nie tylko
jako formy wygladu i zachowania, ale takze jako stylu zycia. W konsekwencji oznacza
to rowniez (niemozliwa?) negacje jakiegokolwiek ,zbiorowego wyobrazenia” roli
spotecznej, a takze jego modyfikacji jako srodka interakcji spotecznej. Jednakze nawet
najbardziej zindywidualizowana adaptacja lub modyfikacja roli spotecznej odgrywana
jest jako zachowane od$wiezone, ktére moze by¢ ponownie aranzowane z kazdym
kolejnym powtdrzeniem. Wedtug teatrologa Richarda Schechnera dziatania niosace
za sobg okreslone znaczenie sktadajg sie z oddzielnych czastek, ktdére okresli¢ mozna
jako najmniejsze jednostki swiadomie kontrolowanego zachowania. Oddzielone
od szerszych schematéw zachowania, takie czastki moga by¢ aranzowane ponow-
nie podobnie jak klatki filmowe w procesie montazu — moga by¢ wykorzystywane
do tworzenia nowych akcji. Jednakze takze przearanzowanie nie jest mechaniczne,
jest autorefleksyjne i zalezy od specyficznego kontekstu kulturowego.

Co wiecej, najmniejsze jednostki §wiadomie przywracanego zachowania, raz
oddzielone od jednego kontekstu i na nowo odegrane w innym nabieraja nowych zna-
czen, ale cze$ciowo utrzymujg stare znaczenie, ktére uksztattowato sie w okreslonym
Srodowisku spoteczno-kulturowym. Ta sama zasada dziata w przypadku wygladu.

15 Ibidem, s. 103.
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Moda uliczna subkultur napedzana jest przez ten sam ,,proces bricolage’u, kreacje
nowych wzorcéw i form z kalejdoskopowych skrawkow i kawatkéw rumowiska
kultury” co w przypadku mody wysokiej. Jedyna réznicg miedzy dwoma polami
autoprezentacji jest to, ze projektanci przekraczaja granice hierarchiczne miedzy
wysoka i codzienng moda a cztonkowie subkultur oraz alternatywne osobowosci
eksploruja pejzaz réznych spotecznych i kulturowych kontekstéw zapozyczajac od nich
elementy sposobu, w jaki prezentuja swojg osobista tozsamos¢.

Zdjecia wykonane podczas trwania projektu réwniez odzwierciedlaja te sple-
cione ze sobg odniesienia do réznych kontekstéw. Pod wzgledem stylistycznych
odrzucaja one konwencje fotografii glamour. Przygaszone swiatto, stonowane kolory,
zuzyte tha i niewyretuszowane koncowe fotografie nie zgadzaja sie z mainstreamowq
fotografia modows. Z drugiej strony na fotografiach uwiecznione zostajq nie tylko
sposéb pozowania i wyglad, na ktére sktadajg sie odniesienia do réznych kontekstéw
subkulturowych, ale w niektérych przypadkach ujawniajg takze sposoby autopre-
zentacji ustanowione przez kulture popularna, na przyktad rece podniesione nad
glowe, ogladanie sie za ramie itp. Tak wiec jezyk wizualny tych zdjeé¢ réwniez sktada
sie z odniesien do réznych kontekstéw kulturowych.

Podsumowujac, mozna powiedzieé, ze scena subkulturowa oraz reprezentanci
alternatywnego stylu zycia, ktérzy sie z nich wywodza prezentuja swoje tozsamo-
sci w kontekscie rél spotecznych, a moda — w szerokim sensie — jest czeScig tych
rol. Niektdrzy uczestnicy projektu odgrywaja swoje role zgodnie ze ,,zbiorowym
wyobrazeniem” ustanowionym w okreslonych subkulturach. Jednakze wiekszos¢
z nich modyfikuje role spoteczne ustanowione na scenie subkulturowej wraz z kazdym
indywidualnym odegraniem. Tym sposobem pojawito sie rozwigzanie (jakkolwiek
niepelne) sprzecznos$ci miedzy przynaleznoscig do grup subkulturowych, a potrzebg
zaprezentowania swojej osobistej tozsamoéci. Taka poszerzona, cho¢ wcigz ograni-
czona w swojej formie wolno$¢ autoprezentacji zostaje ustanowiona poprzez mieszanie
i rekontekstualizacje istniejacych juz subkulturowych modeli mody.
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nna Phreedom Messenger to jedna z siedmiu pierwszoplanowych postaci

w powie$ci Hala Duncana Welin i Atrament!. Reprezentuje ona model pono-
woczesnej, zenskiej persony, ktérej egzystencja rozpieta jest miedzy kulturowym
wzorem kompetentnej dziedziczki i strazniczki kultury, a zarazem anarchizujacej,
popkulturowej dziewczyny i sprawnej informatyczki uwiktanej w opresyjne struk-
tury spoteczne. Narrator powiesci konstruuje swoja bohaterke nie tylko jako figure
personalna, ale takze — za po$rednictwem fabuty i akcji — jako zbidr kulturowych
ikon odstaniajacych aktualng faze dyskursu ideologicznego wokét dystrakeji miedzy
zbiorowoscia a indywidualnoscia, rytualizmem a anarchizacja utrwalonych kodéw
komunikacyjnych, a takze - miedzy standaryzacja kulturowych wzoréw osobowych
a tendencjg do indywidualnej autokreacji oséb. Jednym z istotnych sktadnikéw for-
mowania ideologicznego dyskursu w powiesci Duncana jest str6j Anny Phreedom.
Narrator Welinu zaktada mozliwos¢ kreowania i odbioru stroju jako rozszerzone;j
projekcji tozsamosci postaci. W efekcie stréj rozwija przestrzen wewnetrzna bohaterki
i staje sie odmiang kodu komunikacyjnego. Kod ten zawiera odniesienia symboliczne,
mitologiczne, magiczne, zamaskowane pod pozornie nieznaczacymi detalami ubioru,
aw istocie stanowiacymi specyficzny rodzaj pisma kultury w jego historycznych i aktu-
alizujacych sie kontekstach. Dla odbioru owego pisma niezbedne jest profilowanie
okreslonych wspdlnot wyobrazeniowych i interpretacyjnych, dysponujacych mozli-
wosciami deszyfracji obrazéw i znaczen. Tym samym modelka i widz/spacerowicz/
czytelnik tworza uktad sekretnych zwierciadel, specyfikujac przestrzen publiczng
jako znaczacg (dla nich) lub pozbawiong znaczen (dla przygodnych i wykorzenionych
z tradycji uzytkownikéw zycia). W szerszym kontekscie kulturowym, uruchomionym
w powiesci?, jest to takze problem historyzacji psyche i celowosci kreowania zdarzen,

1 H.Duncan, Welin. Ksiega Wszystkich Godzin: 1, przel. A. Reszka, Warszawa 2006; idem, Atrament.
Ksiega Wszystkich Godzin: 2, przel. A. Reszka, Warszawa 2007.

2 W warstwie odwotan kulturowych, powie$¢ Duncana stanowi zbidr cytatéw i klisz z tekstow su-
meryjskich (Enuma Elis, Gilgamesz, Nergal i Ereskigal oraz zachowane fragmenty mitu o zej$ciu
Inany/Isztar do $wiata podziemnego). Obok nich wykorzystana jest kolekcja aluzji i przytoczen
odwotujacych do archaicznych ksigg sakralnych, mitologii oraz literatury réznych kultur. Po-
jawia sie wiec religia orficka, mity egipskie i greckie (zwlaszcza mit o Prometeuszu z licznymi
inwariantami), Tora i Nowy Testament wraz z tekstami apokryficznymi, perska Awesta, starohin-
duska Atharwaweda, hinduskie szkoty tantry i jogi, prekolumbijska ksiega Popol Vuh, Koran, mi-
tologia skandynawska i germanska, celtycka (mit Bialej bogini). Z odwotaniami do p6Zniejszych
tekstow literackich (m.in. takich autoréw, jak Wergiliusz, Szekspir, Milton, Molier, La Fontaine,
Blake, Lorca, Cortazar, Joyce, Burroughs, Bester, Lovecraft, Stephenson, Stevens, Moorcock, Pin-
ter, Borges) taczone sa teksty filozoficzne Arystotelesa i Platona, traktaty alchemiczne, gnostycz-
ne, kabalistyczne. Rdwnolegle narrator wprowadza XX-wieczne idee z nauk psychologicznych
(koncepcje Freuda, Reicha, Junga, Adlera), matematyczno-przyrodniczych (zwlaszcza fizyka
kwantowa i mezoskopowa, teoria strun i nanotechnologia) oraz najnowsze inspiracje czerpa-
ne z techgnozy, nadbudowanej nad kulturg nowych mediéw (metaforyzacje oprogramowania,
pamieci, bitmitéw, sieci, bazy danych, Sciezki dostepu, programisty, nawigatora i nawigacji).
Trzecia warstwa Swiata przedstawionego — zakladana jako kompatybilna z dwiema poprzedni-
mi - to reprezentacja historii, obejmujaca dos¢ szczegétowe odwotania do aktualnych zdarzen
spotecznych i politycznych.
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jako tzw. ,odegran” archetypicznych rél w typowych sekwencjach dramatycznych®.
Anna Phreedom Messenger urodzita sie w ostatnich latach XX wieku w rodzinie
aktywistow, ktorych polityczne poglady uksztattowaty sie wraz ze Smiercig starych
ideatéw, miedzy 11 wrze$nia a Guantanamo, w wieku ludobdjstwa, dzihadu i infor-
matyzacji. Jest programistka, ,ktéra ukradta tablice przeznaczenia i ocala znaki™.
Réwnoczesnie — Anna to takze Inana, wedrujaca w posagach i pietach, w ikonach,
kartach do tarota, krélowa niebios i nierzadnica; to Nisaba, Isztar, Izyda, Kolombina,
Anestezja, matka Pierrota, ,krdla tez i syna smutku”; to ,,Cyfrowa Dama” z wirtualnej
przestrzeni, powotana, by odczuwata i ptakata za Anne.

1. Anna Phreedom Messenger - nowomedialna Nisaba

Jedna z najistotniejszych figur kulturowych wpisanych w posta¢ Anny jest Nisaba, mezo-
potamska bogini pisma, liczenia i wiedzy, cérka boga nieba An, trzymajaca ,tabliczke
przeznaczenia” z lapis lazuli. Nisaba zamieszkiwata Dom Gwiazd (Dom Lapis Lazuli),
byta mierniczka niebios i ziemi, zatozycielka cywilizacji, dysponujacej $wietymi zna-
kami wiedzy i praw. Anna Phreedom Messenger, jako programistka, zafascynowana jest
przede wszystkim najmniejszymi jednostkami oprogramowania i bitmitowej pamieci
zbiorczej, pozwalajacej organizowad i grupowac informacje w zatozonym, oczekiwa-
nym porzadku. Powie$ciowe bitmity to pelzajace symbole, ktdre znalazty linie uskoku,
roztupaty rzeczywisto$¢ i odstonity wymarte Swiaty. Sa ztozone z krwi niezyjacych
enkin i nanomaszyn. Ich hybrydalne istnienie interpretuje Phreedom jako zdrade wobec
wlasnego stwoércy. Bitmity zapragnety poznac smak ludzkiego zycia i cierpienia, ale
wobec tego, jak sadzi Phreedom, nie majq wtasnego, skrytego planu dziatania, ,jedy-
nie elementarng potrzebe reagowania na kazdy glos, stuzenia, dawania ludziom tego,
czego potrzebuja: wladzy, wolnosci, sprawiedliwosci, zemsty, prostego zycia, chwaleb-
nej Smierci”®. Na poziomie wyzszej organizacji informacyjnego komunikatu (pismo)
takze zasada budowania i odczytywania tekstu, przejeta jest przez Anne z nowych
medidéw. Tekst zwizualizowany na ekranie to jedynie mapa mozliwych polaczen ikon
i znaczen oraz sugestia wykreowania semantycznych szlakéw. Szlaki te zageszczaja
ukryte sieci znaczeniowe, strukturuja i hierarchizuja stopniowo trajektorie znakéw
w formie wielowarstwowego tekstu. Zasada linearnego czytania traci sens — infor-
macyjnos¢ komunikatu jest bowiem wytacznie potencjalna. Podjeta przez Anne idea
transgresyjnych praktyk zwijania i rozwijania granic ,,ja” jako personalnego tekstu,

3 Por. R. Kuhns, Streczycielstwo i akuszeria. Refleksje o sztuce i psychoanalizie, [w:] Psychologia
i kultura na progu trzeciego tysiqclecia, N. Ginsburg, R. Ginsburg (red.), przel. A. Jankowski,
Poznan 2002, s. 105-122; J. Toews, Historyzacja psyche psychohistorii. Komentarz do artyku-
tow Loewenberga i Juareza-Orozco, [w:] ibidem, s. 111.

4 H. Duncan, Welin..., op. cit, s. 176.

5 H. Duncan, Atrament..., op. cit., s. 152, 205, 284, 311.



sktadania i rozktadania obrazéw cech psychofizycznych, by nieskonczenie skanowac

swoje mozliwosci istnienia i dziatania (powiekszaé/natezaé, zmniejszac/ostabia¢, nakta-
da¢, transformowad w tle, powielac, rzutowad, obracac) jest podstawowym sygnatem

dyskursu z tradycjg pisma w kulturze. Pismo to pierwotnie ekspresja bostw, cze$é stwo-
rzenia $wiata. Rytualne znaki ztobione w kamieniu ,,Bozym palcem” posiadatly magiczna

i symboliczng moc blogostawienia i przeklinania $wiata, skrywania i odstaniania prawdy,
podtrzymywania i niszczenia zycia, zapisywania i wymazywania ludzkich imion jako

sygnatur gwarantujacych egzystencje. Zapisywanie znakéw dokonywato sie takze

w ciele ofiarnych zwierzat, w ich wnetrznoSciach — ptucach nerkach, sercach, a zwtasz-
cza watrobach. Wnetrznosci zwierzat, jako ,tabliczki do pisania”, stuzyty na Bliskim

Wschodzie (ale takze w tradycji greckiej) do praktyk wrézebnych®. W tradycji egipskiej,
pismo (znaki Thota, opiekuna Ozyrysa i pomocnika zmartych) to ta hieroglyfica — Swiete,
ztobione znaki. Thot, Pan Hierogliféw i magii, spisat swoja wiedze (kalendarz, arytme-
tyka, geometria, rysunek, muzyka, prawo i magiczne formuty dajace wtadze nad bogami

iludzmi) w ksiedze, ktérg zamknat w szeregu skrzyn pod strazg gadéw, skorpionéw
i wiecznego weza, a nastepnie zatopit ja w Nilu. Krewna Thota, Seszat (eg. Tajemnica),
byta boginia pisma i tajemnicy, kronikarka Swiata i Pania budowniczych, przetozona
Domu Ksiag, dzierzacg pret liscia palmowego (lub trzcine i paletke pisarska). Odziana

w skore pantery, z ozdobg na gtowie w formie siedmiopromiennej gwiazdy i dwdch piér
sokota na tuku ponad gwiazda, wytyczata sznurem mierniczym plan przy zaktadaniu
Swiatyni’. W tworczosci Duncana pare te dubluja przede wszystkim mezopotamskie

béstwa Nabu i Nisaba, Anunnaki i Tiamat oraz Anna i jej brat.

2. Anna i naszyjnik z koéci kurczaka

Anna Phreedom Messenger ,,ma trzy konkurujace ze sobg zestawy pamieci: motocy-
klowej dziewczyny wieku informacji, matomiasteczkowej ksiezniczki nowej epoki
kamiennej i... kogo$ jeszcze. Trzecia egzystencja jest troche rozmyta, chaotyczna,
niespdjna; to egzystencja zmartej, ukazana fragmentarycznie w snach i legendach,
cieniach i odbiciach rzeczywistosci. Trzy tysiace lat fuzji i przemian w zbiorowej swia-
domoéci, w Welinie. Trzy milenia albo trzy dni, trzy eony pozostawania jedynie historig
opowiadang wciaz na nowo i zmieniang przy kazdym powtoérzeniu, wykorzystywana

ponownie, naduzywana. Przywracang”®.

6 R. Jaros, Deuteronomium jako “ksiega” w kontekscie kultury piSmienniczej starozytnego Bliskiego
Wschodu, Krakéw 2011, s. 397.

7 Por. J. Lipifiska, M. Marciniak, Mitologia staroZytnego Egiptu, Warszawa 1986, s. 205-208; A. Ni-
winski, Bdstwa, kulty i rytuaty starozytnego Egiptu, Warszawa 2004, s. 284, Bogowie, demony, he-
rosi. Leksykon, Z. Pasek (red.), Krakéw 1996, s. 241; G. Rachet, Stownik cywilizacji egipskiej, przet.
J. Sliwa, Katowice 1994, s. 320; M. Lurker, Bogowie i symbole starozytnych Egipcjan, przet.
A. Lukaszewicz, Warszawa 1995, s. 191.

8 H. Duncan, Welin, op. cit., s. 176.
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Szczegdlnie nacechowane w powiesci elementy stroju Anny to naszyjnik i krzyzyk
z kosci kurczaka, plastikowe koraliki i t-shirt ze ztlotym nadrukiem. Kontekst, w jakim
detale te sa przywotane, stanowig mity o zej$ciu Isztar/Inany do $wiata zmartych.
Sumeryijski i babilonski mit (zachowany w dwoéch odpisach z biblioteki Asurbani-
pala w Niniwie) zawiera motyw przekraczania siedmiu bram podziemnego $wiata.
Warunkiem przedostania sie do sanktuarium béstwa $Smierci byto zdejmowanie przez
boginie kolejnych sktadnikéw stroju — diademu, kolczykdw, naszyjnika, napiersnikow,
taficucha, bransolet oraz szaty identyfikowanej symbolicznie jako ,,szata zycia™.

Isztar/Inana nigdy nie wraca ze $§wiata zmartych — zywi to jej wystannicy,
zastepcy, personalne symulacje, ktérych zadaniem jest przywracanie Swiatu sity,
mitosci i wolnosci. W powiesciowej fikcji krélewska ,,szate zycia” zastepuje t-shirt ze
ztotym nadrukiem. Talizmatyczny naszyjnik z karneoli i lapis lazuli, w ktérym Inana
schodzita do otchtani, zmienia sie w naszyjnik z krzyzykiem zrobiony z kosci kurczaka,
tancuszek Inany i Seszet to koralikowa ozdoba.

Konstruujac obrazy i zdarzenia Duncan $wiadomie wymusza poszukiwanie
ciagtosci, analogii i dyskursywnosci pomiedzy detalami stroju a ich ukryta symbo-
lika, mitologizacja i kontekstami historycznymi. Prezentowana fabularyzacja stroju
zblizona jest do dizajnerskiej praktyki brandingu, rozszerzajacej marke sensoryczng
o specyficzne transkrypcje znakéw kulturowych i religijnych jako sktadowych marki®®.
Dokonuje sie proces wykorzystania informacji z percepcji obiektu, oczywistego
i znanego, na obiekt nieznany, zrédtowy lub funkcjonujacy w odmiennych kodach
kulturowych. Zgodnie z greckim znaczeniem stowa synektikés, proces taki oznacza
taczenie idei i przedmiotéw, ktdére nigdy przedtem nie wspdtdziataty i wydaje sie,
ze nie pasuja do siebie. W efekcie nastepuje zmiana codziennego sposobu patrzenia
ireagowania ludzi na otoczenie. Poszukiwanie rozwigzan problemu dzieje sie w atmos-
ferze intelektualnej gry. Synektyka moze, ale nie musi sie opiera¢ na jakiejkolwiek
pierwotnej analogii, gdyz analogia moze by¢ dopiero efektem skutecznie zastosowanej
synektyki'’. Kreowana analogia bezposrednia, symboliczna, personalna i fantastyczna
zawiera elementy kompresji znaczen, co wptywa z jednej strony na utrate pewnych
tresci (zasada irrelewancji) oraz nadwyzke innych (zasada redundancji). Algorytmy
kompresji sg jednak czytelne w prezentowanych ciagach ikonicznych, a ich obec-
nos¢ moze podkresla¢ osobliwy i dziwaczny sktadnik zachowan czy tez stroju. Taka
funkcje spetnia w powiesci Duncana niestandardowy naszyjnik z kosci kurczaka.
Uruchomiona zostaje w ten sposéb triksterowska gra w zastonietego ibisa i odstonie-
tego kurczaka. Czczonego w Egipcie ibisa przedstawiano na malowidtach sciennych

9 Por. K. Lyczkowska, K. Szarzynska, Mitologia Mezopotamii, Warszawa 1981, s. 244-248; O. Drew-
nowska-Rymarz, Z. Wygnanska, Ludy Mezopotamii, Warszawa 2007, s. 114-115.

10 Por. M. Lindstrom, Brand Sense. Marka pieciu zmystow, przel. B. Salbut, Gliwice 2009, s. 212-218.

11 Por. W.J.J. Gordon, Synectics: The Development of Creative Capacity, State College 1973, s. 33-133.



iw hieroglifach, uwazajac go za zwiastuna cykli ksiezycowych. Ibis wyrazat dynamike
czasu, zmienno$¢ i sposoby kontrolowania zmian. Byl mumifikowany w Egipcie jako
symbol boga Ksiezyca, czyli wspomnianego juz Thota. Jako sedzia umartych, Thot
wazyt po $mierci serca ludzi, rozstrzygajac udziat dobra i zta w ich zyciu. To wtasnie
Thot nauczyt Izyde wplywania na niekorzystne zdarzenia. W kosmogonii ozyriackiej
towarzyszyt jej jako brat'?. W mitologii greckiej Thota identyfikowano z Hermesem
jako pdzniejszym odpowiednikiem szelmowskiego prawzoru Trikstera.

3. Hermesowa Dama

Nazwa ,,Hermes” to w istocie nazwa procesu. Niepersonalny charakter tej nazwy
podkreslit Karl Kerényi, wprowadzajac pojecie ,,co$” i pytajac o zasade tego ,,czegos”,
ktére Grecy nazwali Hermesem!®. Jest to figura ,tego, co dzieje sie teraz i tutaj”
wobec ustanowionego ,tam”, w czasie niehistorycznym; tego, co my podejmujemy
tutaj wobec zastanego stowa i tadu rzeczywistoSci. Hermes jest tym, ktéry umiesz-
cza sie na granicach miedzy skrajno$ciami; nie usuwa ich, ale znajduje szczeliny,
sciezki, punkty stycznosci miedzy najbardziej nawet niewspdtmiernymi jakoscia-
mi i stanami rzeczywistoSci.

Zdaniem Erika Davisa, postmodernistyczny Hermes to $wiety ironista albo
wizjonerski sceptyk, oscylujacy na granicach miedzy racjonalnym a magicznym
postrzeganiem $wiata, miedzy mitem a historig i empiria nowoczesnosci, miedzy
czysta inteligencja produkujaca fantazmaty, a rozumem wspoétpracujacym z labo-
ratorium zmystéw, osadzajacym nas w realnoSci. Przypisywany Hermesowi status
istoty liminalnej, poruszajacej sie na obrzezach i granicach, inspiruje dzi$ zainte-
resowanie historiami alternatywnymi, teoriami spisku, paranormalnymi zjawi-
skami, fantastyka naukowa. Davis podkre$la, ze Hermes to ponowoczesne bdstwo
(,,boski inzynier”) informatyki i komunikacji, a zatem takze bédstwo Anny Phree-
dom jako programistki. Hermes to wystannik, ktéry pomaga odkry¢ archetypalne
powiazanie pomiedzy magia i technika, reprezentuje wyobraznie dajaca dostep
do funkcjonalnej struktury wszechswiata'“.

Ponowoczesny Hermes, ktérego funkcje przejmuje powie$ciowa Anna, wyrazaja
sie w takich zasadach dziatania, jak kreowanie nieliniowych porzadkéw we wszel-
kich sferach rzeczywistosci (takze w jezyku), zamaskowanie w réznorodnych perso-
nach, subiektywizacja i ekspansja wolnej woli, relatywizacja biegunowych wartosci
i zacieranie ich granic. Anna ,,jest intrygantka z natury, w kazdym wcieleniu zawsze

12 Mata encyklopedia kultury antycznej, Z. Piszczek (red.), Warszawa 1966, s. 314.

13 Por. K. Kerényi, Hermes przewodnik dusz. Mitologem ¢rédta zycia mezczyzny, przet. J. Prokopiuk,
Warszawa 1993, s. 5-8.

14 E. Davis, TechGnoza. Mit, magia + mistycyzm w wieku informacji, przet. J. Kieruj, Poznan 2002, s. 299.
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starata sie przechytrzy¢ los; jako Phreedom szukata luk w czasie i przestrzeni, jako
Inana szukata luk w prawach ustanowionych przez Enki. Wiasnie dlatego przed wie-
kami ukradta Tabliczki Przeznaczenia. Wiedziala, ze Enki je odzyska, ale chciata
na nie spojrze¢, zeby zobaczy¢, czy znajdzie... wyijscie. Czekata przez trzy tysiace lat.
Dlatego teraz pozwala aniotom i krélowej zmartych wykonaé wszystkie ruchy w grze,
ktéra zostata napisana dawno temu?®.

Tworzac posta¢ Anny Phreedom Messenger, narrator powie$ci Duncana propo-
nuje rewizje redukcyjnych modeli kobiety w kulturze, a zarazem - te sama rewizjo-
nerska racje kieruje ku samym kobietom, pytajac je o zakres ich samo$wiadomosci
lub inaczej — o sekret chwili, w ktérej wyjmuja z szaf stroje i ozdoby czy tez wkraczaja
W przestrzen wirtualna.

4. ,,Stroj wewnetrzny” jako tekst gry o ,,Ja”
w komunikacji zbiorowe;j

Temat rozwijania przestrzeni wewnetrznej, stymulujacej zmiennosé kodéw reprezen-
tacji w formie znakéw ikonicznych, wpisuje narrator Welinu w hipoteze Scistej zalez-
nosci bohateréw, wspottworzacych hybrydalna, jedna postaé'®. Jack, Puk, Anna, Joey,
Don, Fox, Finnan to by¢ moze, jak sugeruje narrator, jedna tozsamos¢, jedna dusza
roztrzaskana na kawatki wcielajaca sie w pozornie odrebne istoty. W §wiecie przed-
stawionym Welinu i Atramentu zmiana dziatania jednego bohatera prowokuje natych-
miast reakcje pozostatych, réwniez w sensie zwierciadlanych projekcji ,,ja” ustana-
wiajacych ,Innego” w nas. Wzorcem struktury personalnej w powiesci Duncana jest
ponadosobowa zasada emanacji ,,wielkiej siodemki”, ktérg narrator identyfikuje z epi-
fanig Sebittich (siedmiu bogéw), siedmiu Anunnakich, siedmiu medrcéw dajacych Su-
merowi kulture, siedmiu boskich mocy i siedmiu demonéw, siedmiu dusz w ludzkiej
istocie, ktore razem skladaja sie na jednostke. Motyw ,wielkiej siddemki” jest kluczo-
wy w wyprawie za siedem gor Gilgamesza z Enkidu, i w pdzniejszej, zwycieskiej walce
Gilgamesza z demonem Humbabg. Szamasz (bdstwo stofica) wspiera herosa siedmio-
ma wichrami i siedmioma mocami (lew, zmija, smok, ptomien, waz, potop, piorun),

15 H. Duncan, Welin, op. cit., s. 186.

16 J. Sl6sarska, Lapacze sndw. Ponowoczesne kody spdjnosci kulturowej, Krakéw 2012, s. 44—49. Kon-
struujac postaé narratora, strukture personalng i chwyt odgrywania rél, Duncan nawigzuje takze
do filmu Johna Hustona Lista Adriana Messengera (1963). Filmowy i literacki Messenger, obaj sa
autorami tajemniczego, zaszyfrowanego rekopisu, w ktérym zostaty podmienione strony. Filmowy
Messenger pozostawia tajemniczg fotografie grupy oséb, pozornie nie zwigzanych ze soba, ktére
ging w dziwnych okolicznosciach. Bohaterowie filmu Hustona sg zamaskowani, odgrywaja role
innych oséb, by przetrwaé, rozwigzac tajemnice rekopisu Messengera i jego ostatnich, przed$miert-
nych stéw. W zakonczeniu filmu wykorzystany jest chwyt deziluzji - bohaterowie zdejmujg maski,
w ktérych kreowali swoje persony i ujawniajg pozorng tozsamos¢; pozorna, gdyz odstaniajg sie
przeciez tylko jako aktorzy grajacy przydzielone im role.



przeciwko ktéorym Humbaba ciska siedem btyskéw. Mimo zwycieskiej walki herosa,
Ellil, boski straznik Humbaby, rozgniewawszy sie na bohateréw, taczy ponownie sied-
miokrotng site zta ze zjawiskami natury i kultury?”. Wielkie siédemki reprezentuje
rowniez uktad planet i siedem broni Nergala, a w doSwiadczeniu herosa Gilgamesza —
siedem dni i siedem nocy rozpaczy po $mierci przyjaciela. Liczba ,,siedem to ukryty
Bdg, Mroczny Bog, rozdzielony na siedem dusz™8. W $wiecie powieSciowym dziata
siedmiu bohateréw, rozpoznajacych sie przez urwane frazy, strzepy stéw, pojedyn-
cze gesty, szczegdty stroju. Ich imiona (jako ,sygnatury” i ,znamiona”) zmieniajq
sie w zaleznosci od sytuacji. Tym samym — kazde spotkanie bohateréw to rodzaj
gry w ,jawne/zakryte”, w ktérej funkcje podstawowa spelnia tekstualizacja osobi-
stej i kulturowej pamieci. Nie chodzi tutaj o interpretacje tekstu pamieci jako Zro-
dta traumatycznych doswiadczen, obsesji czy kompulsywnych zachowan lub tekstu
przedmiotéw jako zlozonej projekcji osobowosci, lecz o mozliwos¢ skutecznego, kre-
acyjnego sterowania pamiecig oraz rozpoznawania przedmiotéw jako znakéw polo-
wego zdarzenia w przestrzeni zewnetrznej. Tak zinterpretowane zjawisko synchro-
nicznoSci staje si¢ obrazem sity, ksztaltujacej egzystencje grupy postaci, ponawiajacej
wspolny wzorzec reakcji. Chwyt ten w Swiecie tekstowych wyobrazen podkres$lony
jest przez schemat kompozycyjny, polegajacy na wielokrotnym naktadaniu, kliszowa-
niu motywow, w ktérych zmieniajace sie reprezentacje podmiotowe i przedmiotowe
sa traktowane lacznie, jako zbidr izomorficznych przeksztalcen. Akcja w obszarze
fikcji powieSciowej Welinu i Atramentu, stanowiac ciag inwariantéw archaicznych mi-
téw to zarazem efekt pracy programistéw w wirtualnej przestrzeni. Szlak bitmitéw,
jak niegdy$ szlak rylca i atramentu, zachowuje takze sfera przedmiotowa. Pamieé
o zdarzeniach kodowana jest w rzeczach i miejscach — gdy Pierrot dostaje laske Arle-
kina to dostaje ,,pewny znak wlasnego losu”. Literacka interpretacja ponowoczesnej
przestrzeni komunikacyjnej spetnia w powiesci Duncana funkcje reprezentacji wspot-
czesnej rzeczywistosci jako procesu stymulowanego ostrym sporem o site indywidu-
alnego ,,ja” wobec/w $rodowisku informacji i egzystencji. Decyzja narratora Welinu
i Atramentu, by w sporze tym uczyni¢ Anne Phreedom Messenger modelowg postacig
to réwnocze$nie akces do ponowoczesnej ideologii superbohaterki dazacej do pet-
nego wyrazu siedmiu duchowych praw — réwnowagi, transformacji, mocy, mitosci,
kreatywnosci, intencji i transcendencji?®. Podobnie jak w konstruowaniu detali stroju
Anny, tak i w tym rozwigzaniu wyraza sie proba poszukiwania potaczen, transmisji
warto$ci miedzy réznorodnymi warstwami kultury, réznymi przestrzeniami i dziata-
niami, miedzy dostownymi i metaforycznymi salonami mody a ulica.

17 Por. Gilgamesz. Epos starozytnego Dwurzecza, przet. i oprac. R. Stiller, Warszawa 1980, s. 66-71.
18 H. Duncan, Welin, op. cit., s. 141-142.

19 Idem, Atrament, op. cit., s. 263.

20 Por. D. Chopra, G. Chopra, Siedem duchowych praw superbohateréw, przet. M. Warda, Bialystok 2012.
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Semantyka
kobiecego stroju w poezji
polskiego baroku




Stroj byl w dawnej Polsce noSnikiem
wielu znaczen. Jako ,,symbol tego,
co dostrzegalne i zewnetrzne”?,
stanowit wazny element dwcze-
snej ,kultury wygladow?”?,
rozpoznawalny znak miejsca
w hierarchii spoteczne;?. ks dawnyeh uiorow

poczawszy od samego materiatu, poprzez barwy — z ich symbolicznymi kodami —
na akcesoriach skonczywszy, determinowaty spoteczne i kulturowe konwencje*.
Deskrypcje stroju, jednego z podstawowych elementéw wspdttworzacych wize-
runek bohatera, warunkowaty zas wzorce wypracowane przez tradycje literacka,
gtéwnie sam gatunek utworu®.

W kulturze staropolskiej interesujacy nas str6j kobiecy przede wszystkim wtaczano
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w dyskurs moralistyczny i waloryzowano negatywnie®. Teksty krytykujace ubiory stano-
wily rezonans zmian w modzie kobiecej, w szczegdlnosci swoistej rewolucji, ktéra dokonata

sie okoto potowy XVII wieku. Wtedy to bowiem za sprawg krélowej Ludwiki Marii i jej

fraucymeru upowszechnita sie wérdd Polek paryska moda na $miate dekolty odstaniajace

czesé piersi’. To odkrywanie wdziekdw przez polskie damy byto na tyle nowe, szokujace

iniepokojace, ze stalo sie przedmiotem niemalze spotecznej dyskusji.

1 H. Dziechcinska, Cialo, strdj, gest w czasach renesansu i baroku, Warszawa 1996, s. 107.

Ibidem. Por. tez: R. Ryba, Barokowe ,,ogony”, ,,muchy”, i dekolty, czyli ,.zbytki na dnie samym piekta
wymyslone”, [w:] Czltowiek w literaturze polskiego baroku, A. Borkowski, M. Pliszka, A. Ziontek
(red.), Siedlce 2007, s. 253.

3 Por. np. Historia ciata, t. 1: Od renesansu do o$wiecenia, G. Vigarello (red.), przel. T. Strézynski,
Gdansk 2011, s. 144.

4 Na ten temat por. cho¢by: H. Dziechcifska, Ciato, strdj, gest..., op. cit., s. 86. Sposrdd bogatej
literatury przedmiotu podejmujacej zagadnienie staropolskiego stroju por. np.: S. Lam, Stroje parn
polskich w XV-XVIII w., Warszawa 1921; M. Gutkowska-Rychlewska, Historia ubioréw, Krakéw
1935; E. Szyller, Historia ubioréw, Warszawa 1960; eadem, Historyczny rozwdj form odziezy, War-
szawa 1974; 1. Turnau, Ubidr narodowy w dawnej Rzeczypospolitej, Warszawa 1991, W. Lozinski,
Zycie polskie w dawnych wiekach, Krakéw 1978, s. 109-167.

5 Por. A. Pizun, Strdj kobiecy w literackiej dokumentacji Wactawa Potockiego — nowele i romanse, [w:]

Sarmackie theatrum II: idee i rzeczywisto$¢, R. Ocieczek (red.), Katowice 2001, s. 178.

R. Ryba, Barokowe..., op. cit., s. 253.

7  Por. R. Grzeskowiak, Amor curiosus. Studia o osobliwych tematach dawnej poezji erotycznej, War-
szawa 2013, s. 21-25; W. Lozinski, Zycie polskie..., op. cit., s. 135.

[e)}
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Jako jeden z wielu, zamitowanie dam polskich do nowej mody z niezwykta
zarliwoscia pietnowat Jakub Lacznowolski w utworze Nowe zwierciadto, modzie dzi-
siejszego stroju akomodowane. Pomijajac oczywista, wybitnie mizoginiczng wymowe
calego tekstu, przyznac trzeba, ze autorowi nie brakowato wyobrazni przy kreowaniu
obrazdéw, ktére pokazywaty w krzywym zwierciadle nowinki obyczajowe, miaty prze-
strzegad przed zgubnymi skutkami ulegania modzie i straszyty wizja piekla. Podjeta
w Nowym zwierciadle problematyka zasadnosci odkrywania ciata przez polskie damy
ujawnia tez ambiwalentne, kontekstowe wartoSciowanie nagosci, wpisane zreszta w jej
paradygmat®. Zdaniem Lacznowolskiego obnazone ciato przywodzi do grzechu:

Kto sie¢ moze od ptaczu wpdt z smiechem ukoié,
Gdy moda w spro$ng nagosc¢ kaze damy stroic?
Chodzi druga jak mamka, piersi pokazata,
Jakoby ustawicznie dziecig¢ karmi¢ miata —
Aleé karmi tym Scierwem kruki niewstydliwe,
Na co obumierajg zrenice poczciwe.

Nie wiesz, mizerna mamko, jak wielkie zgorszenie
Ciagnie z sobg wszeteczne twoje ustrojenie?
Kto tylko okiem na cie wejrzy nieostroznym,
Ubidr niechrzescijanski czyni go niezboznym.
Mniema, ze to bezwstydnej statua Wenery,
Skad rézne w sercu swoim mie¢ musi chimery,
Na ktére zdrowy rozum jezeli pozwoli,

Ali¢ natychmiast jeczy w szatanskiej niewoli.
(Nowe gwierciadto, w. 141-154)°

Jedno ,ustrojenie” damy to, jak oblicza autor, tysiac straconych meskich dusz.
Wzorem innych moralistéw wsrdd godnych potepienia kobiecych praktyk Lacznowol-
ski wymienia, oprécz wspomnianych nieskromnych dekoltéw, réwniez odstoniete
ramiona, ,,ogony” — czyli treny sukien, okreslane tu jako ,karoce szatanéw”, a takze
,muchy”.

Te naklejane na twarz kropki z materiatu, ktdre stuzyty ukrywaniu niedostatkéw
urody pan, eksponowaniu tak przeciez nobilitowanej w kulturze dawnej bieli cery
i jednoczesnie funkcjonowaty jako mitosny szyfr'°, stanowity tez przedmiot wielu

8 Na ten temat por. np. J. Le Goff, N. Truong, Historia ciata w $redniowieczu, przetl. I. Kania, War-
szawa 2006, s. 122.

9 Cyt. wg: J. Lacznowolski, Nowe zwierciadlo, modzie dzisiejszego stroju akomodowane, oprac.
P. Borek, E. Wrona, Warszawa 2013.

10 Por. np. P. Oczko, T. Nastulczyk, Homoseksualno$¢ staropolska, Krakéw 2012, s. 222-223;
J. Mielniczuk, Maszkara, baba, czarownica, [w:] Cztowiek w literaturze polskiego baroku...,
op. cit., s. 202.



zjadliwych komentarzy. Przez kobiety traktowane jako element upiekszajacy — dla
moralistéw ,,muchy” byly wrecz symbolem brzydoty. U Wactawa Potockiego, zesta-
wione ze zwierzetami konotujgcymi sfere ciemnosci, piekta i zta, rezonuja miedzy

innymi znaczenia z kregu vanitas:

Dzisiejszych sie biatych gtéw przypatrujac modzie,

Gdy przyganiajac danej od Boga urodzie,

Czarne sie biela, biate na przepych naturze

Z czarnych sie ptatkow w rozlicznej nastrzygtszy figurze
Muchy, osy, pajaki, bez mata i zaby,

Jaszczurki, weze, lepig po gebie: chybaby

Czynity na pamiatke, ze niedtugim czasem

Okropnej w grobach beda gadziny opasem.

Nie maja tej wymoéwki, bo kazda dla ludzi,

Siebie widzie¢ nie mogac, twarz swoje paskudzi.

(Na stroje bialoglowskie, w. 1-10)*!

Wystrojone niewiasty poréwnuje ze zwierzetami rowniez Samuel Twardowski
w swoim Satyrze na twargz Rzeczypospolitej. Poeta tworzy tu ciekawg wizje dziwnych
postaci, niemalze hybrydycznych za sprawa owych wymyslnych strojéw:

Az obacze kto$ z gory koni szescig jedzie,

W sklanej jakiejs karycie. W tym mie che¢ uwiedzie
Dowiedzie¢ sie, ktoby byt i przypadne nisko

Pod jedne tam mogite. Jako bede blisko,

Snadz z pojrzenia pierwszego mniematem by sowy,
Az sie im przypatrzywszy widze, biate glowy

Tak w jakie$ tam peruki sie poszychtowaty,

A zna¢ ze na wesele blisko gdzies$ jechaty,

Ze im barzo podobne. Wiec jedna do drugiej

Co$ w tym moéwic poczeta, az wlasne papugi,
Twarzy pomaglowaly, a strusie im pidra,

Miasto forgi nad gtowa. Zadrzy na mnie skéra

I ciezko sie zdumieje. O co to za stroje

Wasze teraz Polacy!

[...]

(Satyr na twarz Rzeczypospolitej w roku 1640, w. 603-616)'2

11 Cyt. za: W. Potocki, Dzieta, oprac. L. Kukulski, t. I: Transakcja wojny chocimskiej i inne utwory
z lat 1669-1680, Warszawa 1987.

12 Cyt. za: S. Twardowski, Satyr na twarz Rzeczypospolitej w roku 1640, wprowadzenie i oprac.
S. Baczewski, Lublin 2007.
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Moda: model(ka) i czytelnicy
O ikonicznych reprezentacjach w kulturze

M /

Jednak ubidr kobiecy, w ktérym morali$ci widzieli pobudke do grzechu
i symbol upadku obyczajéw, byt jednoczesnie niezaprzeczalnie twércza inspiracja
dla barokowych wielbicieli niewie$cich wdziekdw i peinit wazna role w pochwal-
nych deskrypcjach.

W poezji barokowej w ramy wizerunku pieknej damy wpisuje sie bowiem réwniez
pochwata elementéw jej stroju. Utwory ,,adresowane” do bizuterii czy tez innych
przedmiotéw osobistych kobiety znajdujemy przede wszystkim u Jana Andrzeja Morsz-
tyna. Najstynniejszy jest zapewne ten po$wiecony krzyzykowi na piersiach panny,
w ktérym strategia poetycka zostata oparta na wykorzystaniu w funkcji erotycznej,
religijnego symbolu. Jednak poeta opiewal réwniez ,,zausznice”, czyli kolczyki, ozdoby
do wlosdéw, rekawiczke, ktéra skrywa ,,pieszczong reke” damy czy nawet ,,muszki” —
przez innych tak przeciez krytykowane.

Opisy stroju i jego elementdw sg jednak w literaturze staropolskiej zawsze pod-
porzadkowane konwencjom deskrypcji postaci, a poetéw bardziej niz skrupulatna
dokumentacja ubioru zajmuje w istocie wywotanie okre$lonego wrazenia. W Historyi
uciesznej o krolewnie Banialuce Hieronim Morsztyn tak opisuje ubiér bohaterki:

Krélewne tez tymczasem do $lubu strojono.
Wtos rozczosany pieknie po plecach puszczono,
w ktéry drobnych tancuszkéw subtelnie wmieszano
i misternie na glowie wstegi powigzano.

Z kosztownych dyjamentéw korone nosita,

same za$ teletowa szata jg okryta

bialej farby, a przy niej ksztaltnie urobiony
rekaw na boku wisial, z francuska strzyzony;
srodkiem zloty pasamon z dotu szedt do gtowys;
subtelng reke spinat rekaw tabinowy

z tej materyjej, z ktérej i ankre zrobiono,

a te wkoto sztukami drogiemi sadzono.

Skronie dyjamentowe roboty zdobity,

ktoére na wszytkie strony wzrok ludzki pality.
Szyja kanak kosztowny piersiom posytata.

Pas sudanny tak sztuczna robota wigzata

z ztotych sztuk i kamieni, owo sie tak zdato,

ze przyrodzenie, nie mistrz, wszytko to dziatalo.

(Historyja ucieszna o krolewnie Banialuce, Rozdziat IV, w. 35-52)!3

13 Cyt. za: H. Morsztyn, Historyja ucieszna o krélewnie Banialuce, wyd. R. Grzeskowiak, Warszawa
2007.



Barokowe opisy strojow, zaréwno meskich, jak i kobiecych, przede wszystkich
eksponuja te elementy, ktére ewokujg blask i kolory — wazne komponenty descriptio
corporis**. Dlatego poeci notuja gtéwnie bogactwo ,,akcesoriéw”, a wérdd nich zwtaszcza
klejnotéw, rejestrujac jednoczesnie 6wezesne modowe upodobania czy, jak pisat Claude
Backvis, wrecz nasza narodowa obsesje na punkcie kosztownoSci strojow'.

Rubiny, korale, perty, alabaster, koé¢ stoniowa, bursztyn, ale przede wszystkim ztoto
jak podstawowy symbol i atrybut piekna to niemalze normatywne elementy odniesienia
przy opisie barokowych postaci, ktére kumuluja owe dwie jakosci: barwe i blask oraz
podkreslaja urode kobiecego ciata'®.

Wyrazna w poezji barokowej estetyka ,olsniewania i zadziwiania”'” wspéttwo-
rzy tez wizerunek odzwierciedlajacego wspomniana ,kulture wygladéw” ,ciata
teatralnego” — udekorowanego klejnotami, ,,ubranego” w kolory ewokujace splendor
ibogactwo, ,wystawionego na pokaz”. Jak pisze Georges Vigarello, w paradygmat
urody barokowej damy, oprécz proporcji fizycznych, zostaje wpisane tez zacho-
wanie — ujawniajace zamitowanie do teatralizacji i maskarady, charakteryzujacej
zreszta, jak wiemy, calag 6wczesng obyczajowosé i sztuke!®. Teksty barokowe
zawierajg opisy pielegnacji urody kobiecej: kapiel, zaktadanie stroju, czesanie,
czyli elementy swoistego ,,spektaklu estetycznego”, w ktérym kobieta upieksza sie
i,pozuje”, pozwala sie podziwiad.

Warto jednak zaznaczyd¢, ze tam, gdzie komplementowana jest uroda damy, jej
garderoba w pewnym sensie musi grac role drugoplanowa. Zgodnie ze starg konwencja
w obliczu naturalnych, ,,przyrodzonych” wdziekéw powinny blakngé nawet najstroj-
niejsze szaty. Strdj nie doréwnuje urodzie bohaterek cho¢by u Samuela Twardowskiego.
W jego Dafnis drzewem bobkowym czytamy:

Ten Dafnim kochang Zapinat teliej, binda ta zdobita — O, czym piekniejsza ta, co ja nosita.
(Dafnis, Epilog, w. 118-120)%

14 Na ten temat por. np: M. Hanusiewicz, Pig¢ stopni mitosci. O wyobrazni erotycznej w polskiej
poezji barokowej, Warszawa 2004, s. 80-81; T. Michatowska, Romans XVII i pierwszej poto-
wy XVIII wieku w Polsce. Analiza struktury gatunkowej, [w:] Problemy literatury staropolskiej,
J. Pelc (red.), Wroctaw 1972, s. 477.

15 C. Backvis, Panorama poezji polskiej okresu baroku, t. I, Warszawa 2003, s. 102. Por. tez:
M. Bogucka, Staropolskie obyczaje w XVI-XVII wieku, Warszawa 1994, s. 110-118; Z. Kucho-
wicz, Cztowiek polskiego baroku, £.6dz 1992, s. 151-152; W. Lozinski, Zycie polskie..., op. cit.,
s. 118-124; 139-146.

16 Por. J. Kotarska, ,,Nad blask brylantéw, peret migotanie”. Wsréd symboli szlachetnych kamieni
i klejnotéw, [w:] eadem, Theatrum mundi. Ze studiéw na poezjq staropolskq, Gdansk 1998, s. 171.

17 Ibidem, s. 169.

18 G. Vigarello, Historia urody. Ciato i sztuka upiekszania od renesansu do dzi$, przet. M. Falski,
Warszawa, s. 57. Por. tez: G. Raubo, Oko i rozum. Mysl antropologiczna w ,,Nadobnej Paskwa-
linie” Samuela Twardowskiego, [w:] Wielkopolski Maro. Samuel ze Skrzypny Twardowski i jego
dzieto w wielkiej i matej ojczyznie, K. Meller, J. Kowalski (red.), Poznah 2002, s. 192; M. Hanu-
siewicz, Swiegte i zmystowe w poezji religijnej polskiego baroku, Lublin 1998, s. 80-81.

19 Cyt. za: S. Twardowski, Dafnis drzewem bobkowym, oprac. J. Okon, Wroctaw 1976.
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Moda: model(ka) i czytelnicy
O ikonicznych reprezentacjach w kulturze

M /

Natomiast w jednym ze swoich epitalamiéw Twardowski buduje pochwalny kon-
terfekt Anny Sieniucianki, deprecjonujac rozpoznawalne dla 6wczesnego czytelnika

symbole piekna i splendoru, przede wszystkim kosztowne ,,sydonskie” stroje:

Po niej ztota ciezary i drogie kanaki Wiszg prézno, bo nie byt zaden Sydon taki,
Zadna Pafo ozdoby ani co Pryjama Z Trojg kiedy$ zgubita, jako milsza sama
Nad to wszytko.

(Epitalamium dla Anny Sieniucianki i Piotra Opalifiskiego, w. 465-469)2°

Poeci staropolscy wyrazaja tez, w nieco zartobliwym tonie, przekonanie, Ze naj-
piekniejszym widokiem jest po prostu niczym nieskrepowana kobieca nagos¢. Taki
poglad znajdujemy juz w Dworzaninie Lukasza Gornickiego: ,,Bym ja, MitoSciwy Panie,
miat jg u siebie za piekna, ukazatbym ja tu bez wszelakiego ubioru, tak jako Parys chciat
widzie¢ one trzy boginie”?. Jan Andrzej Morsztyn w utworze Stroje Smiato wyznaje:

~Wolalbym przecie, moja droga Jago, / Nie w tych cie strojach widzie¢, ale nago”??,
a Szymon Zimorowic przekonuje w Roksolankach:

Przeto milsza$ ty u mnie, nadobna dzieweczko,
Gdy sie z prosta ubierzesz w cieniuchne giezteczko,
Nizeli niepozorna panna, chociaz szatna,

Milsza$ ty mnie w koszuli, dziewczyno udatna.
Jezeli¢ita ciezy, [wieci te zrzuc] z siebie

I bez niej, ma pociecho, przyjme ja [rad] ciebie.
(Roksolanki, Drugi: Amarant, w. 13-18)

Ubidr kobiecy staje sie w tekstach barokowych czescig narracji erotycznej i pelni
funkcje podkreslenia seksualnosci. Poeci z upodobaniem stosuja ,,gre w rozbie-
ranie”, opartg na asocjacjach stroju i nagosci. Ujawnia sie ona na przyktad u Jana
Andrzeja Morsztyna:

Piersi, francuskim kotnierzem okryte,
Wygodnym wiatrom nie tak niedobyte,
Zeby nie miaty, wiongwszy co$ z boku,
Ich mleka odkry¢, mego cieszy¢ wzroku.
(Letni stroj, w.15-18)

iw poemacie Nadobna Paskwalina Samuela Twardowskiego:

20 Cyt. za: S. Twardowski, Epitalamia, oprac. R. Krzywy, Warszawa 2007.

21 Cyt. za: L. Gérnicki, Dworzanin polski, oprac. R. Pollak, Warszawa 1950, s. 150.

22 Cyt. za: J. A. Morsztyn, Utwory zebrane, oprac. L. Kukulski, Warszawa 1971, s. 23-24.
23 Cyt. za: Sz. Zimorowic, Roksolanki, oprac. L. Slgkowa, Wroctaw 1983.



[...] jako urodzita

Matka ja Andronija, procz sie zastonila
Subtelna bawetnica, ale nie tak, zeby

Oko nie przenikneto, z czego by i gdzie by
Rozkosz swoje odniosto.

(Nadobna Paskwalina, Punkt III, w. 227-231)%*

Wyrazne napiecie miedzy odstonieta a zastonieta czescig kobiecego ciata ekspo-
nuje tez Piotr Kochanowski we fragmencie przektadu dzieta Tassa:

$nieg biaty z piersi i z szyje wynika,

Gdzie ma swe gniazdo mitos$¢ przerazliwa;
Mniejsza cze$¢ piersi na wierzch sie wymyka,
Wietszg cze$é kryje szata zazdroSciwa;

Ale chocia je przed okiem zamyka,
Przechodzi rabek i szate mysl chciwa:

Ta nie ma dosy¢ na zwierzchniej pieknosci,
Wadziera sie gwattem w tajemne skrytosci.

(Gofred abo Jeruzalem wyzwolona, Pie$h IV, w. 241-248)%

Barokowi poeci wiedza, ze czasem trzeba ukry¢, by pokazac ,,bardziej”. Barokowe
opisy ciata w istocie odstaniaja niewiele, tajemnic ciata ,,zazdros$nie” strzeze fragment
ubioru?®. W przywotywanym juz Epitalamium dla Anny Sieniucianki i Piotra Opalin-
skiego Samuel Twardowski tak opisuje $piaca boginie Wenus:

[...] Zaniedbany od niej

Wszytek strdj i ozdoba sydonskiej purpury,
Procz jako urodzona z morskiej swej natury,
Tak lozem sie rozbierze, wysmuknawszy biatq
Pier$ na wymiot, skad jako urwie kto dostatg
Pomaranczg albo dwa melograny $liczne,

Na wierzch sie jej dobeda, z czego okoliczne
Knieje sie zakochajg. Cytryne ma w dioni,

A ostatek plci swojej niedbale zastoni
Subtelna bawetnica.

(Epitalamium dla Anny Sieniucianki i Piotra Opalifiskiego, w. 16-25)

24 Cyt. za: S. Twardowski, Nadobna Paskwalina, oprac. J. Okon, Wroctaw 1980.

25 Cyt. wg: T. Tasso, Gofred abo Jeruzalem wyzwolona, przet. P. Kochanowski, wyd. R. Pollak, Wro-
ctaw 1951.

26 Por. D. Ostaszewska, Postaé w literaturze. Wizerunek staropolski. Obrazy — konwencje — stereotypy,
Katowice 2001, s. 158; R. Grzeskowiak, Amor curiosus..., op. cit., s. 20, 35.
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Moda: model(ka) i czytelnicy
O ikonicznych reprezentacjach w kulturze

M /

Uwaga poetéw skupia sie whasnie na tym elemencie stroju, ktéry broni oku dostepu
do niewieécich wdziekéw. W kontekscie pozytywnie waloryzowanej nagosci strdj jest
zatem przeszkoda, bo zastania pozadane ciato?, ale jednoczes$nie ta ,,zazdroSciwa”
szata staje sie, jak zauwaza Radostaw Grzeskowiak, niemalze pierwszoplanowym
bohaterem literackim?®. Zachowanie symbolicznej zastony to rodzaj ,,listka figowego”,
znak tabu, ktérym od zawsze byta cielesnos¢ cztowieka?’, ale przede wszystkim znak
konwencji literatury wysokiej, ktéra nie pozwalata na zupelne odkrycie tajemnic ciata.
Musiaty one pozostaé¢ w sferze domystu lub znajdowaty swoja werbalizacje w utworach
spod znaku obscoenum. Jednak to réwniez zabieg retoryczny, ktéry miat pobudzac
wyobraznie odbiorcy. Niedopowiedzenie, odwlekanie catkowitego obnazenia tajem-
nicy ciata zwiekszato sensualna intensywnos¢ tekstu, uruchamiato gre wyobrazni
i otwierato ja na mozliwos¢ réznych interpretacji.

Imaginacja twércéw pozwalata jednak pokonywac bariery stroju i budowac
sugestie tych przymiotow ciata, ktére nie sa dostepne dla oka®. Takg ,wtadze nad
wizerunkiem” demonstruje na przyktad Zbigniew Morsztyn w utworze Do jednej
zacnej damy:

Pod ktorg co zazdrosne kryja bawelnice,

Nie moja rzecz zachodzi¢ w takie tajemnice,

Ale jak stonce, cho¢ sie za chmure zakryje,
Przecie po wszytkim $wiecie blask od niego bije,
Tak tam takome oczy przecie sie wkradajq

I przez zastony cienkich rabkéw przenikaja.

(Do jednej zacnej damy, w. 35-40)3!

Literatura dawna, a juz na pewno liryczne wyznania mitosne, to domena
mezczyzn.Bez watpienia kanoniczna deskrypcja kobiecego ciata, a takze stroju,
byta spojrzeniem meskim, przeznaczonym dla tej ptci®2. Jak zauwaza Danuta Osta-
szewska, ciato kobiety jest w literaturze barokowej kreowane jako obiekt meskiego
pragnienia®®. Czeste w XVII-wiecznych utworach perspektywiczne zblizenia na okre-
Slone atrybuty urody sprawiaja, ze bohaterki sg niejako ,,oceniane jako widoki”3*.

27 D. Ostaszewska, Postaé w literaturze..., op. cit., s. 160-161.

28 R. Grzeskowiak, Amor curiosus..., op. cit., s. 35.

29 Historia ciata..., op. cit., s. 18.

30 R. Grzeskowiak, Amor curiosus..., op. cit., s. 13-14.

31 Cyt. wg: Z. Morsztyn, Wybor wierszy, oprac. J. Pelc, Wroctaw 1975.

32 Niezwykle trafne wydaje sie spostrzezenie, ze ,,w dawnej kulturze spojrzenie zawsze miato
pteé, okazywalo sie albo meskie, albo kobiece”. Por. D. Wojda, Kobieta przed lustrem. Repre-
zentacje narcystyczne Bolestawa Lesmiana i Sylvii Plath, [w:] Oblicza Narcyza: obecno$¢ autora
w dziele, M. Cie§la-Korytowska, I. Puchalska, M. Siwiec (red.), Krakéw 2008, s. 298.

33 D. Ostaszewska, Posta¢ w literaturge..., op. cit., s. 158.

34 J. Berger, Sposoby widzenia, przet. M. Bryl, Poznan 1997, s. 51.



Poeci projektujg okreslong percepcje kobiecego ciata. Narzucajac perspektywe jego
kontemplacji, wtaczaja czytelnika w sytuacje patrzenia czy raczej podgladania. Wiele
barokowych konterfektéw dam to zapis wrazen podmiotu ogladajacego piekne ciato
i to ogladanie ma niemalze zawsze wyrazny podtekst erotyczny.

Ciato kobiety jest w poezji barokowej przykryte warstwami sukien i... znaczen,
a aksjologia kobiecego stroju oscyluje miedzy nagana a afirmacja. Z jednej strony $wia-
dectwa literackie dowodza, ze ubiory pan wiaczano w kontekst religijno-moralistyczny
i krytykowano. Z drugiej zas wiele tekstéw barokowych ujawnia wyrazna fascynacje
owczesnych poetéw szczegotami kobiecego stroju, ktdry staje sie czesto elementem
narracji erotyczne;j.

Podjeta w niniejszym artykule problematyka semantyki ubioru kobiecego ma
oczywiscie duzo szersze konotacje znaczeniowe i bogatszy materiat egzemplifikacyjny.
Domaga sie tez wnikliwszego opracowania, gdyz stanowi¢ moze ciekawy przyczynek
do badan nad obrazem plci pieknej, nie tylko w literaturze, ale w catej kulturze baroku.
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Tekst stawia sobie za cel probe uka-
zania zwigazkéw obrazowych
miedzy literatura a materialnymi
przedmiotami kultury i Swiata poza
fikcjq literacka. Zatozenie takie sktania
do postawienia nowych pytan o relacje
mimetyczne i zawieszenie ustalone;j
tym samym metodologicznej granicy
miedzy fikcjg a Zyciem. rrekonanie, z sowo moma

zestawiac na réwni z obrazem ma wielowiekowg i udokumentowana retoryczna tradycje.
W tym jednak wypadku nie bedzie chodzito o wyspecjalizowane i widoczne w warstwie
jezykowej zabiegi retoryczne, ale o przedmiotowe elementy stanowigce rekwizyty
Swiata przedstawionego. W ten sposéb zamierzam prze$ledzié relacje miedzy sposobami
prezentacji ubioru, funkcjami bohaterédw lub elementami natury i materialnymi formami
ksztaltowania przestrzeni ukazanej w opowiesci. Wsréd omawianych tu rekwizytéw
pojawi sie sukienka, okno, cechy krajobrazu obok rozwazan taczacych elementy orni-
tologiczne w postaci Erithacus rubecula z wiedza o literaturze, z ktérych ma powstaé
spdjny model opowiesci narracyjnej. Elementy te pozwola na poréwnanie ze soba kilku
wybranych z tradycji i odlegtych w czasie powiesci sidstr Bronté z powieSciami Frances
Hodgson Burnett, Virginii Woolf czy Jean Rhys.

Poszukiwanie obrazowych ekwiwalentéw §wiata w literaturze, modelu kultury
odzwierciedlonego w warstwie obrazowej oraz wybdr wymienionych autorek to trzy
przyjete tutaj wyjsciowe zatozenia. Dlatego nie przypadkiem czytelnik dopatrzy sie
by¢ moze w tytule odlegtej aluzji do znanej pracy George’a Lakoffa Women, Fire, and
Dangerous Things: What Categories Reveal about the Mind (1987). Pojecie realizmu
doswiadczeniowego, ktore Lakoff przyjat jako podstawe jezykowej teorii kogni-
tywnej, wykorzystuje tutaj do oméwienia semantyki wizualno$ci. Przyktadem tego
doswiadczenia nie jest jednak w tej perspektywie jezyk i jego potoczne formy uzycia,
ale przestrzen literatury. Powie$ci wymienionych autorek stanowig uniwersalny
materiat kulturowy, odzwierciedlony w réznych aspektach indywidualnego stylu.
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Jako wspdlne doswiadczenie kulturowe rozumiem odkrywane podobienistwa tema-
tyczne oraz ich modyfikacje uwarunkowane zmiennymi zasadami estetycznymi.
Te zmienne formy ekspresji sa rodzajem sygnatéw antropologicznych, przez ktére,
w warunkach spotecznego odbioru literatury, ujawnia sie wspolna przestrzen
kulturowa.

Pojawia sie jednak pytanie, czy analize wspomnianych wecze$niej powiesci nalezy
prowadzi¢ w porzadku chronologicznym, czy ta oczywista zasada nie bedzie w tym
wypadku interpretacyjnym ograniczeniem. Jednym stowem, czy przedmiot kultury
jako anachronizm moze by¢ pelnoprawnym przedmiotem badawczym a nie tylko
jawnym bledem metodologicznym. W ksiazce Charlotte Bronté i jej siostry Spigce Eryk
Ostrowski pisze:

Charlotte Bronté oddala sie od nas o przestrzen niedomdéwien, domystéw, wresz-
cie —ciszy. [...] W niej przesuwaja sie cienie. Z biegiem lat przybywa ich, zaludniajg
przestrzen, dajg zycie legendzie”. [...] Mamy do czynienia z tajemnica. Jedng
z najwiekszych zagadek literatury. Rzedu tej homeryckiej czy szekspirowskiej —

przewyzszajaca je jednak, bo [...] niemal wspotczesng™.

Poza tajemnicg osoby Ch. Bronté we fragmencie tym pojawia sie kilka kwestii
istotnych takze dla znaczenia tradycji literackiej. Autor zaznacza tutaj wyraznie pro-
blem oddalenia wobec wspdtczesnych czytelnikdéw. Dystans ten jednak ma wyrazna
ceche znaczeniotworczg. Wytwarza on ,,przestrzen ciszy”, ktora nie jest jednak pusta.
Przestrzen ta jest miejscem tworzenia sie i narastania nowych znaczen. Wszystko
wskazuje zatem na to, ze Ch. Bronté uruchomita proces konstruowania znaczen lub
ujawniania znaczen juz ,,dobrze znanych” w kulturze. Do takich znaczen, jesli nie
dobrze znanych, to przynajmniej ,,dobrze doswiadczonych”, gdzie pierwsze moze
by¢ swiadomie komentowane, a drugie ujawnione w ekspresywnych oznakach jako
emocjonalnie przezyte, nalezy sfera mitu. Tak mozna rozumiec te cze$¢ wypowiedzi,
w ktérej Ostrowski méwi o legendzie i zestawia Charlotte z tradycja homerycka i szek-
spirowska. W tej serii odwotan Charlotte sytuowataby sie na przeciwlegtym biegunie
wobec Homera z posrednim elementem mitologicznym w postaci $wiata Szekspira.
Dlatego tym trudniej znalez¢ taka spéjna konstrukcje mityczna ukryta za warstwa
fabularna powiesci dla blizszej naszym czasom, bardziej wspodtczesnej twdrczosci
Charlotte, ktora jest ,zagadka literatury” przewyzszajaca homerycka i szekspirowska,
poniewaz..., i tu pojawia sie uzasadnienie — ,niemal wspélczesng”.

Ch. Bronté jako zagadka wspoétczesnosci zyskuje czytelnos¢ dzieki przed-
miotowym elementom $wiata przedstawionego, relacjom miedzy bohaterami czy
dostrzeganym jako rodzaj percepcyjnego kodu elementom tta towarzyszacego

1 E. Ostrowski, Charlotte Bronté i jej siostry $piqce, Krakéw 2013, s. 14-15.



sytuacjom fabularnym. ,Przestrzen ciszy”, ktérag wytworzyta Charlotte, nie jest
wylacznie sprawg jej wlasnego stylu. Samo okreslenie Ostrowskiego wskazuje
na szczegolng wartosé, jaka mozna przypisac przygotowaniu przez Ch. Bronté miejsca
dla gry namnazanych do naszych czaséw figur wyobrazni. Je§li mozemy rozumieé
gest goScinno$ci Ch. Bronté takze jako wytwarzanie pustego miejsca, to jest on
bliski artystycznemu znaczeniu tla i perspektywy, eksponujacych przez wizualng
organizacje relacje znaczeniowe miedzy przedmiotami, okresla on takze ich funkcje
kompozycyjne. Przestrzen ciszy to w tym przypadku takze konstrukcja wskazujaca
na konkretne miejsce w znaczeniu Martina Heideggera, tzn. na przestrzen juz zorga-
nizowang wedle okreslonych zalozen doswiadczeniowych. Uwagi Ostrowskiego moga
sugerowac, Ze proces wytwarzania tej przestrzeni, ktéry zapoczatkowata Ch. Bronté
wyraznie przekracza granice jej wlasnego Swiata przedstawionego. Dlatego do tej
przestrzeni zaliczy¢ mozna réwniez pdzniejsze utwory wymienionych wyzej autorek,
ktore jako aluzje literackie sq jawnym nawigzaniem do utworéw Currella Bella?, ale
takze do mitycznego ksztaltu, ktéry moze sie wytoni¢ z wzajemnych relacji miedzy
figurami znaczenia przestrzeni ciszy i wizualnej perspektywy.

,Nie wystarczy posiadac oka artysty, trzeba mieé réwniez reke artysty, by obrécic¢
ten pierwszy dar w mozliwosci praktyczne”®. Ch. Bronté wyjasniata w ten sposéb,
dlaczego ,,odrzucita propozycje wydawcy, by osobiscie zilustrowac trzecie wydanie
Jane Eyre™. Malarstwo byto druga pasjg Ch. Bronté. Wsrdd pozostawionych licznych
obrazéw znajduja sie pejzaze, portrety, szkice roslin i zwierzat, a takze motywy reli-
gijne nawigzujace do stylu i kompozycji malarstwa renesansowego. Autorka Jane Eyre
wybrata ostatecznie literature jako pierwsze tworzywo artystyczne. Mimo jednak
wlasnego krytycznego sadu, ktory sktonit jg do takiego wyboru, malarstwo i litera-
tura stanowig w jej biografii dziedziny komplementarne, ktdre z tego powodu nalezy
uznac za rozne formy ekspresji okreslone przez te samg podmiotowa potrzebe opisu
Swiata. Dlatego malarstwo oraz znajomos¢ jego technik i tradycji tworzy dodatkowy
kontekst oceny narracyjnych konstrukeji Ch. Bronté. W wielu fragmentach jej powiesci
odnalez¢ mozna podobienstwa do statych i powtarzajacych sie kompozycji malarskich.
Funkcje taka pelni widok z okna i towarzyszace mu motywy przyrody. Widok ten jest
takze punktem, z ktérego podmiot wyznacza perspektywe opisywanego $wiata wraz
z uporzadkowanymi w niej postaciami i przedmiotami.

Oparta o parapet i patrzac daleko w dét, widziatam zarysy ogrodu, lezacego przede
mna jak mapa; widzialam jasny, aksamitny trawnik otaczajacy z bliska szarg pod-

stawe domu; pole, szerokie jak park, poznaczone tu i 6wdzie starymi drzewami;

2 Currell, Ellis, Acton — pseudonimy artystyczne sidstr Bronté: Charlotte, Ellis, Acton, nadane sobie
isiostrom, Emily i Anne, prawdopodbnie przez samg Charlotte jako rodzaj wlasnej gry autorskie;j.

3 Za:ibidem, s. 52.

4 Ibidem.
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las w ztotobrazowych barwach, przeciety Sciezka, tak zaro$nietq zielonym mchem,
ze byla zielenisza od drzew i lisci; ko$ciot przed brama, droge, tagodne pagorki,
wszystko to spoczywajace w $wietle jesiennego stonca; widnokrag objety pogodnym

lazurowym niebem, zasnuty pertowobiatymi obtoczkami®.

Krajobraz przyréwnany do mapy jest tu sygnalem planowania przez podmiot
przestrzeni wlasnego §wiata, perspektywicznego wyznaczania miejsca. Organizacja
przestrzeni staje sie swiadomym wyborem podmiotu, cho¢ wybiera on z elementéw
krajobrazu i natury, ktére bedzie musiat dopiero podda¢ zadomowieniu. I kolejna
cecha wskazujaca na malarskie przygotowanie: dalszy opis zostal oparty na informacji
o wiekszej catosci, np. o niebie, i dopiero pézniej uzupetnianych jego atrybutach
kolorystycznych i kompozycyjnych. Charakterystyczng cecha tego uktadu jest przyjeta
kolejnos¢, pierwsze ,,niebo”, a nastepnie, na zasadzie uzupetnienia, o czym $wiad-
czy porzadek sktadniowy i wydzielenie tych elementéw przecinkiem, szczegétowy
opis kolorystyczny i kompozycyjny (azure, marbled with pearly white)®. Niebo jest
tu poczatkowo obecne jako abstrakcyjne pojecie (a proprious sky), ktére dopiero musi
zostac przedstawione poprzez dobrane dla niego odpowiednie atrybuty. Otrzymu-
jemy w ten sposéb analityczny zwigzek miedzy artystycznym pomystem narracyjnym,
szkicem mentalnym, a jego realizacja. Bohaterka planuje i wypetnia atrybutami
kompozycyjnymi wiasny plan przestrzeni. W procesie tym widaé wyrazng réznice
miedzy wstepnym wystowieniem a nastepujacym po nim momentem obrazowego
przedstawienia. Ta konstrukcja sktadniowa towarzyszy réwniez innym opisom. W tym
zabiegu dostrzec mozna indywidualng ceche stylu Ch. Bronté. Widad takze, ze autorka
posiadajac ,,oko artysty” odnalazta w stownej konstrukeji narracyjnej wlasny malarski
ekwiwalent ikoniczny.

Wyraznie planowany w opowiesci rozziew miedzy stowem a obrazem ma jeszcze
jedna istotng funkcje — wskazuje na prébe budowania symbolicznego przejscia miedzy
intelektualnym i kulturowym uniwersum slowa a Swiatem natury. Jest to pierwszy
krok, w ktérym podmiot od wstepnej fazy przygotowawczej w postaci mapy zaczyna
podroéz zadomowienia w naturze i krajobrazie. Wygladanie przez okno moze staé sie

dzieki temu istotnym przywilejem, o czym $wiadczy jedna z pierwszych scen ksigzki.

5 Ch. Bronté, Dziwne losy Jane Eyre, przet. T. Swiderska, Warszawa 1976, s. 132-133. Nastepne
przyktady wedtug tego wydania.

6 Isurveyed the grounds laid out like a map; the bright and velvet lawn closely girdling the gray
base of the mansion; the field, wide as a park, dotted with its ancient timber; the wood, dun and
sere, divided by a path visibly overgrown, greener with moss than the trees with foliage; the
church at the gates, the road, the tranquil hills, all reposing in the autumn day’s sun; the horizon
bounded by a proprious sky, azure, marbled with pearly white. Ch. Bronté, Jane Eyre, Q. D. Leavis
(red.), Harmondsworth 1986, s. 137-138.



Wdrapatam si¢ na kanapke w zaglebieniu okna, podwinetam nogi i usiadtam
po turecku, a zaciggnawszy prawie szczelnie pasowa zastone z wetnianej mory,
poczutam, ze jestem ukryta i odosobniona.

Faldy pasowej draperii zastaniaty mi widok z prawej strony; z lewej szklana
szyba chronita, cho¢ nie odgradzata od posepnosci listopadowego dnia. Co jakis czas,

obracajac karty ksigzki, przygladatam sie naturze. (s. 6)

Istotne jest usytuowanie tej sceny na poczatku powiesci oraz sama czynnos¢
lektury w oknie lub okiennej niszy. W opisanej sytuacji podkreslona zostaje funkcja
uprzywilejowanego miejsca, zapewniajgcego podmiotowi ukrycie i odosobnienie.
Miejsce to jest dla bohaterki, ale takze dla konstrukcji calej sceny, rodzajem tranzy-
tywnego tacznika miedzy swiatem zewnetrznym a wnetrzem domu. To schronienie,
ktére jednak ,nie odgradza”, a wiec pozwala na ciagty kontakt z natura, o czym
Swiadczy zwrot ,,co jaki$ czas”, wskazujacy na procesulane powigzanie przez pod-
miot przestrzeni ksigzki i okna, w ktérego ramach ujawnia sie wykadrowany obraz
natury. Obraz ten bliski jest fenomenowi fotografii w rozumieniu Rolanda Barthesa,
ktory wskazujac na trudnosc rozdzielenia w fotografii znaczacego i znaczonego, pisze:

»Fotografia nalezy do tej klasy uwarstwionych przedmiotéw, gdzie nie mozna oddzieli¢
od siebie dwu warstw bez ich zniszczenia: to szyba i pejzaz, a takze, czemu nie:
Dobro i Zto, pozadanie i jego przedmiot™”. Wszystkie te cechy trafnie oddaja sytuacje
oraz jej nastepstwa przedstawione przez Bronté. Autorka rozwija dodatkowo te cha-
rakterystyke, dotaczajac wlasne znaczenie szyby, ktéra ,,chroni, cho¢ nie odgradza”
zarazem. Fraza ta wskazuje, ze mamy do czynienia z procesem ksztattujacym catosé
podmiotowo-ikoniczna, w ktérej bohaterka i pejzaz odgrywaja podobnie aktywne
funkcje. Ksigzka i okno zostaty zestawione ze sobg na zasadzie lustrzanego odbicia.
Powiazanie to taczy ze sobg wymiar stowa i obrazu, natury i intelektu. ,,Co jakis czas”
oznacza takze proces poréwnania (tak, jak poréwnuje sie okolice z mapa), analitycz-
nego studiowania i mimetycznej identyfikacji, w ktérej stowny model poddawany jest
weryfikacji wobec pierwowzoru natury. Oba te znaczenia staja sie bardziej oczywi-
ste, gdy w dalszej czesci tej sceny poznajemy motywacje podmiotu i opisowy model,
do ktdrego sie odwotuje.

Byta to ,Historia ptakdw brytyjskich” Bewicka. O tekst drukowany mato, naturalnie
dbatam; jednakze byty tam pewne wstepne stronice, ktére zajmowaty mnie mimo
mych lat dziecinnych. Byta w nich mowa o siedzibach i gniazdach ptakéw morskich,
,0 samotnych skatach i przyladkach”, ktére tylko one zamieszkuja, i o wybrzezach
Norwegii [...] Nie mogtam tez poming¢ wzmianki o zimnych wybrzezach Laponii,

Syberii, Spitsbergenu, Nowej Ziemi, Islandii, Grenlandii [...] Tekst tych stronic

7  R.Barthes, Swiatlo obrazu. Uwagi o fotografii, przet. J. Trznadel, Warszawa 2008, s. 16.
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wstepnych nawigzywat do nastepujacych dalej obrazkéw i nadawat znaczenie
to skale, sterczacej samotnie wsréd morza balwandw i piany, to zdruzgotanej todzi,

wyrzuconej na opuszczone wybrzeza [...] (s. 6-7).

Widaé wyraznie, ze bohaterka ,,naturalnie dba” o ilustracje, ktére jednak nie
moga istnie¢ dla niej bez ,wstepnych stronic”. Otrzymujemy w konsekwencji rodzaj
emblematycznego zestawienia, w ktérym dalsza cze$¢ przytoczonego fragmentu
jest przyktadem ekfrazy, nieznanego Swiata wylaniajacego sie z opisu, ,,tekst nadaje
znaczenie skale”. Czy te ostatnie stowa nie mogtyby zostac¢ przyjete réwnie dobrze
jako rodzaj motta dla sztuki tradycyjnego malarstwa chinskiego?

Ksigzka ujawnia w ten sposdéb cechy mapy, dzielac z nig te same funkcje graficzne,
jest takze przewodnikiem po krainach ukrytych za horyzontem dostrzeganym z per-
spektywy okna. Jasne staje sie w tej chwili, dlaczego ,,posepnosci listopadowego dnia”,
o ktérej mowa we weze$niejszym fragmencie, nie towarzyszy przygnebienie. Fraza ta
ma raczej techniczne znaczenie szkicu artystycznego, ktéry wypetnia sie wizualnym
konkretem w lekturze bohaterki.

Z Bewickiem na kolanach czutam sie w owej chwili szczes$liwa, a przynajmniej
po swojemu szczesliwa. Batam sie tylko, zeby mi nie przeszkodzono; niestety, stalo
sie to az nazbyt predko. (s. 7)

,Dobrze zrobitam, ze zaciggnetam zastone” — pomyslatam, goraco pragnac,
by nie odkryt mojej kryjéwki. John Reed nie bylby jej odkryt samodzielnie; nie byt
on ani bystry, ani pomystowy, ale Eliza w tej chwili wysuneta gtowe przez drzwi
iod razu powiedziata:

Siedzi przeciez we framudze okiennej, John!

Natychmiast wysztam z ukrycia, gdyz drzatam na mys$l, ze mnie John stamtad

wyciagnie. (s. 8)

Miejsce zajmowane podczas lektury oraz sama lektura, jak pokazuje przytoczony
fragment, dajg bohaterce poczucie bezpieczenstwa i spetnienia. Znaczenie szczescia,
o ktérym sie tutaj méwi, oraz zasiadanie ,we framudze okna” zostaje przyjete przez
innych za uzurpacje, podkreslajac przy tym szczegdlnag funkcje miejsca, ktére wyrdz-
nia i nadaje uprzywilejowang pozycje bohaterce. Po tym fragmencie nastepuje scena,
w ktérej John ,wyjasnia” réznice urodzenia dzielgce gtéwna bohaterke od pozostatych,
zakonczona brutalnym atakiem na Jane.

Cos ty robila za zastong? — zapytat.
Czytatam.

Pokaz ksigzke.

Posztam do okna i przyniostam jg stamtad.

Nie masz prawa bra¢ naszych ksigzek; powinna by$ zebra¢, a nie mieszka¢



z panskimi dzie¢mi, takimi jak my, jadac¢ to samo, co my jadamy, i nosi¢ suknie,
za ktére nasza mama ptlaci. A teraz ja cie naucze, co to znaczy grzebac¢ na moich
potkach z ksigzkami; bo one sg moje; caty dom do mnie nalezy [...]

[...] gdy zobaczytam, ze John podnosi, wazy w reku ksiazke i wstaje chcac nig
we mnie cisng¢, instynktownie uskoczytam w bok z krzykiem przestrachu; nie dosé¢
jednak szybko; tom zostal rzucony, trafi mnie, a ja upadtam, uderzajac gtowg o drzwi

irozcinajac ja sobie. (s. 9-10)

Dodatkowe znaczenie ma takze komentarz narracyjny bohaterki, w ktérym
poréwnuje Johna do Kaliguli i Nerona; jak méwi: , Ja rzeczywiscie widziatam
w nim tyrana, morderce” (s. 10). Dziatanie tyrana zwraca si¢ przeciw poznawczym
aspiracjom Jane. Podobnych cech nabiera inna scena ksigzki, w ktérej takze bezinte-
resowno$¢ dzieciecej zabawy, patrzenia przez okno, zostaje poddana karcacej ocenie

i przetozona szybko na jezyk norm i spotecznej uzurpacji.

— Ach jakie to niezno$ne! — zawotata panna Ingram — Ty nudna smarkulo! -
zwrocita sie do Adelki

- Kto cie posadzit w oknie, azeby$ dawata falszywe wiadomosci? (s. 240)

Przytoczony fragment opisuje postaé¢ Adelki, przybranej lub domniemanej cérki
Rochestera. Zdarzenie ma miejsce w jego posiadtosci podczas kilkudniowych odwie-
dzin przedstawicieli elity zycia towarzyskiego. Widoczny jest tutaj agresywny gest
zakazu i oburzenia, daleko wykraczajacy poza obyczajowe warunki opisanej sytuacji.
Reakcja panny Ingram, pozbawiajaca dziewczynke zwyklego przywileju, ktérego
nabyla wraz z opieka Rochestera, podkresla tu symboliczng funkcje obserwatora
i widoku z okna. Wyraznie na warunki wizualnej perspektywy narzucona zostaje
cenzura przyjetych norm spotecznych.

Jak widac z przytoczonych fragmentéw okno petni funkcje machiny do patrzenia,
przy pomocy ktérej wyznacza sie perspektywe, rysuje mape mentalna, porzadkuje
rzeczy i nadaje im ideologiczne znaczenie. Obserwator jest w tym procesie opera-
torem, ktéry uzywa machiny, a jednoczes$nie poddaje sie zasadom dziatania catej
operacji. Nie ma tu mowy jedynie o dystansie spectatora, ktéry uzywa narzedzia.
Sytuacji towarzyszy bowiem moment, w ktérym uruchomiona przez niego machina
przedstawia go jako integralny element narracyjno-optycznego uktadu. Obserwator
umieszczony w niszy jest w ten sposob nacechowanym semantycznie przedmiotem
obserwacji. Mamy tu do czynienia z jednoczesnym ukrywaniem i eksponowaniem
roli obserwatora.

Nisza i okno to elementy mediatyzujace posta¢ obserwatora i usytuowany
na przeciwleglym biegunie tej relacji pejzaz. Victor Stoichita zauwaza, ze pierwotnie

w malarstwie europejskim, od czaséw starozytnych do XVII wieku, obrazy natury nie
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miaty samodzielnego znaczenia, a petnity jedynie funkcje drugiego planu, na kto-
rym przedstawiano osoby®. Zmiany tej relacji widzi autor w stopniowym uwalnianiu
tematu pejzazu i martwej natury jako odrebnego nurtu w malarstwie. Poczatkowy
punkt tej zmiany ma miejsce jeszcze w Sredniowieczu, gdy gtéwny temat obrazu
o charakterze religijnym byt otoczony przez symboliczne przedmioty umieszczone
w przeznaczonych dla nich i oddzielonych miedzy sobg niszach/wnekach. Nie bez
przyczyny Stoichita nazywa te forme ,inkunabutami martwej natury”. Autor ma tutaj
na uwadze przede wszystkim ich pierwotna funkcje, taczaca je genetycznie z p6zniej-
szymi formami martwej natury, kiedy poszczegdlne nisze z przedmiotami staja sie
odrebnymi obrazami. W pracy Stoichity mozna jednak dopatrze¢ sie jeszcze innego
znaczenia, ktérego wizualna analogia mogta sta¢ sie podstawg dla zastosowanego
przez niego okreslenia. Kompozycja inkunabuléw martwej natury to odpowiednik $re-
dniowiecznego kodeksu. Ciekawe, ze przy takim ujeciu temat gtéwny obrazu musi staé
sie tekstem otoczonym przez obraz ,wlasciwy”(?). Obecnos¢ tej zaleznosci pozwala
inaczej spojrzeé na stowa ,,Siedzi przeciez we framudze okiennej”. Jane jest tu zarazem
tekstem i obrazem, zajmujac miejsce w niszy okiennej. Pozostaje jednak okresli¢ jej
relacje do marginaliéw kompozycji zawartych w narracyjnym uktadzie opowiesci,
w ktdrej mamy z jednej strony scene brutalnej napasci, a z drugiej, pozwalajaca sie
porzadkowaé wedtug planu mapy, nature. Wazny jest przy tym takze gest zastaniania
kotarg niszy, w ktérej znajduje sie Jane. Bohaterka otwiera sie tym samym na pejzaz,
zamykajac jednak przestrzen przeznaczona dla widza. Obraz zostaje w tym gescie
odwrécony do niego tytem, uniemozliwiajac percepcje i wpisanie go w uzytkowa
funkcje otaczajacej widza przestrzeni. To zabieg narracyjny, w ktérym Bronté sugeruje,
ze poza fabularng motywacja lektury cata scena ma takze naddane znaczenie mode-
lujace. Dziatanie pozostatych postaci na Jane oznacza probe zniszczenia symbolicznej
wiezi postaci gléwnej bohaterki z pejzazem.

Odwrdcenie w powiesci obrazu tytem do otoczenia jest gestem obronnym, w ktd-
rym ujawnia sie narracyjna préba zachowania pierwotnej catosci ikonicznej. Stoichita
zwraca uwage na tendencje w malarstwie flamandzkim XVII wieku do przedstawiania
samego rewersu obrazu, a takze malowania na rewersach portretéw scen z przed-
stawieniem kompozycji roslinnych lub o charakterze wanitatywnym. W zabiegu tym
ujawnia sie, jego zdaniem, intertekstualna refleksja nad tradycja form malarskich®.
Biorac pod uwage artystyczne zainteresowania Ch. Bronté, a takze jej roczny pobyt
w Brukseli, nalezy przypuszczac, ze autorka mogta sie blizej zapoznac z tymi formami
malarstwa. Jane Eyre tworzy swdj rewers, budujac jednoczesnie wiez z pejzazem,
gdzie ona i pejzaz sq razem elementami wiekszej calosci. Bohaterka, jak czytamy,

8 V. Stoichita, Ustanowienie obrazu. Metamalarstwo u progu ery nowoczesnej, przel. K. Thiel-Jan-
czuk, Gdansk 2011, s. 15-45.
9 Ibidem, s. 31-45.



,C0 jaki$ czas przyglada sie naturze”, przyznajac temu, co widzi za oknem autono-
miczng warto$¢, a jednoczesnie poszukujac w tej czesci konstruowanego obrazu
narracyjnego potwierdzenia wtasnej tozsamosci. Obecno$¢ Jane narazonej na ataki
otoczenia nie jest w nim tak samo oczywista i domaga sie afirmacji, podobnie jak
znaczenie odrebnej wartoSci artystycznej pejzazu w malarstwie XVII wieku. Widaé
jednoczesnie, ze osoba Jane, aby by¢ zaakceptowana, musi zosta¢ wpisana przez opre-
sywny mechanizm spoteczny w jakis ustalony uprzednio uktad funkcjonalny. Pejzaz
wskazuje tutaj na swoje zréodtowe znaczenie, uprzednie wobec przypisywanej mu
przez wieki funkcji tta. Mimo jednak zmian tradycji malarstwa od XVII do XIX wieku,
aby mégt by¢ dostrzegany, podobnie jak Jane, powinien zosta¢ wpisany w uzyteczny
kontekst funkcji i powinnosci nadanych mu przez otoczenie.

Sisters are doing it for themselves
— Eurythmics, 1985

Umieszczenie przez Ch. Bronté na poczatku powie$ci motywu okna i powigzanie go
z gtéwna bohaterkg jest wyraznym sygnalem narracyjnym. Autorka wykorzystata
kompozycyjne znaczenie poczatku, ktdry silnie waloryzuje zawarte w nim informa-
cje, podkresla zrodtowe znaczenie wydarzenia przedstawionego w tekscie. Wrazenie
zaskoczenia i tajemnicy, jakie wywotuje ta scena, zwiazane z zaktadanym brakiem
przygotowanej motywacji na poczatku utworu, to takze czynnik semantyczny, sugeru-
jacy szczegdlng funkcje powiazanych ze soba w przestrzeni elementow: okna jako ramy
wyodrebniajacej postac gtéwnej bohaterki. Jane Eyre to nie jedyna wsrdd z wymienionych
powiesci, w ktérej mamy do czynienia z porzadkujaca znaczenia wizualna funkejg okna
i pozornie nieumotywowanym fabularnie, perwersyjnie przedstawionym okrucienistwem.
Te charakterystyczne cechy odnalez¢é mozna takze w Wichrowych wzgdrzach Emily
Bronté. Na naddana funkcje nacechowanych brutalizmem scen tej powiesci zwrdcit
juz uwage Georges Bataille. Poszukujac wlasciwej funkcji zta w Wichrowych wzgorzach,
Bataille wskazuje na konflikt miedzy czasem dziecinstwa Katarzyny i Heathcliffa,
ich mitosci, a porzadkiem spotecznym. Dziatania pary gléwnych bohateréw okre-
Slone zostaty, jak méwi, przez ,,[...] warunki poezji, poezji nie poprzedzonej refleksja,
do ktérej zadne z dzieci nie chcialo sie ograniczy¢. Tym, co spoleczenstwo przeciw-
stawia swobodzie naiwnoSci, jest rozum opierajacy sie na kalkulacji intereséw™°.
Co istotne, Bataille podkresla takze wskazany wczes$niej nienaturalny charakter

10 G. Bataille, Literatura a zto, przet. M. Wodzynska Walicka, przedm. Z. Bienkowski, Krakéw 1992,
s. 22.
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okrucienstwa, widoczny w sposobie przedstawienia kluczowej dla tego problemu
postaci: ,Rozpatrywany poza opowiescia — i jej urokiem — charakter Heathcliffa
wydaje sie nawet sztuczny, sfabrykowany”!! (podkres$la M.G.). Poréwnanie obu
powiesci pozwala doda¢ przyczynek do rozwazan francuskiego badacza, ktéry opart
swoje rozwazania tylko na Wichrowych wzgdrzach. W jednym i drugim przypadku zto
wymykajace sie narracyjnej motywacji petni funkcje wyodrebniajacg dla zakazanej
dziedziny swiata, ktdrej obrazowa reprezentacja jest dla Bataille’a okres dziecinstwa
gléwnej pary bohateréw, swiat oparty na warunkach ,,poezji”, wydzielony z porzadku
spotecznego. Dlatego w Wichrowych wzgorzach Bataille widzi ,watek poréwnywalny
z tragedia grecka: w tym sensie, ze tematem powiesci jest tragiczne przekroczenie
prawa, tragiczna transgresja”!2. Probujac okresli¢ warunki tego zakazanego Swiata
pisze: ,Dziedzina zabroniona jest dziedzing tragiczna, lub raczej jest dziedzing
Swieta. Prawda jest, ze ludzkos¢ ja wyklucza, lecz po to, by ja czci¢. Zakaz uswieca
to, do czego broni dostepu”*®.

Poszukiwaniom Bataille’a, ktére prowadza go do Swiata tragedii antycznej, bliska
jest tez przytoczona na poczatku uwaga Ostrowskiego, ktéry w twérczosci drugiej
siostry, Charlotte, dostrzega cechy ,,wspdtczesnego” mitu. Tragedia i mit pozwalajg
wyjasni¢ wtasciwe znaczenie silnie waloryzowanej konstrukcyjnej funkcji poczatku,
w ktérym Charlotte umie$cita scene ,w oknie”. Podobnie tutaj, jak w przypadku
»Sztucznego” charakteru Heathcliffa czy hiperbolizowanego zta mamy do czynienia
z dziataniem wyodrebniajacym ukryte znaczenie, ktérego funkcja stylistyczna tylko
czeSciowo odpowiada porzadkowi fabularnemu. Poczatek wraz z rozwinieciem
i zakonczeniem to Arystotelesowska triada, wyraznie okre$lone miejsca, na ktérych
opiera sie spdjnos¢ i logika tragedii oraz mitu. Dla Bataille’a zabronione miejsce, poza
wymienionymi cechami tragedii oraz Swietosci, jest takze przestrzenig mistycyzmu
rozumianego jako forma indywidualnego, kontemplacyjnego namystu podmiotu
nad $wiatem. Badacz dostrzega takie inicjujace ten proces cechy w literaturze.
Wszystkie te elementy, tzn. cechy tragedii oraz sytuacje dramatycznej transgres;ji,
wskazujacej na wydzielenie wyjatkowego miejsca, odnajdujemy w scenie ,,w oknie”
projektowanej w/na poczatku powiesci Charlotte Bronté. Cho¢ nie jest to juz tekst,
do ktérego odnoszg sie uwagi Bataille’a, to obawy Jane przed odkryciem jej miej-
sca, w ktérym czyta literature i jej opisy poréwnuje z obrazem $§wiata za oknem,
wskazujg na cechy ,,dziedziny zabronionej”. Szczegdlnego znaczenia nabierajg w tym
kontekscie cytowane wcze$niej stowa bohaterki: ,,czutam sie w owej chwili szczesliwa,
a przynajmniej po swojemu szczesliwa. Batam sie tylko, zeby mi nie przeszkodzono”.
Wida¢ w nich wszystkie cechy wymienione przez francuskiego badacza, ktére

11 Ibidem, s. 23.
12 Ibidem, s. 24.
13 Ibidem, s. 25.



charakteryzuja postawe podmiotu, a wraz z jej opisem odsytajg do funkcji miejsca.
Pojawia sie wiec tutaj uwaga o indywidualnym doswiadczeniu —,,po swojemu” oraz
transgresyjny moment wahania — ,,szczes$liwa, a przynajmniej po swojemu szczesliwa”.
W tym ostatnim fragmencie wida¢ konflikt miedzy tym, co wtasne, a tym, co spotecz-
nie akceptowane. To wymowna uwaga, w ktorej zawarta zostata sugestia, ze szczescie
nie jest autentycznym stanem ducha, ale jego wymiar zostaje wczesniej zaprojekto-
wany przez normy spoteczne, bez zwigzku z tym, czego powinien dotyczy¢. Pozostate
czesci informuja o leku zerwania ciaglosci miedzy podmiotem a jego aktywnoscia,
sg zapowiedzig cech tragicznych obecnych w ataku na Jane.

Brutalny atak wymierzony w Jane wynika z podwdjnego znaczenia transgresji.
Jane konstruuje wiez miedzy tekstem a obrazem, a to juz zadanie dla wtajemniczo-
nych i poddane kontroli tradycji lub przeciwnie, wiez zapomniana, ktéra prébuje sie
z wielkim trudem rekonstruowaé we wspdtczesnosci*. Jane dokonuje transgresji
takze wtedy, gdy sie waha i nie ma pewnosci, czy jej szczeScie zostanie ocenione
jako stan akceptowany przez innych. W tym znaczeniu jej dziatanie wiaze sie ze
zburzeniem dotychczasowego modelu pojeciowego, ktéremu wartosc i obrazowg
reprezentacje nadaje spoteczenstwo. Istotny jest tu takze fakt, ze Jane czyta nie
swojg ksigzke, a John uzywa po chwili tej samej ksigzki jako fizycznego narzedzia
ataku, rzucajac nim w Jane. Ksigzka zostaje usytuowana w tym samym szeregu
potwierdzajacym zakaz lub przyzwolenie i nobilitacje, co prawo do jedzenia,
mieszkania i noszenia modnego stroju (sukienki). Transgresyjne wykroczenie, jak
widaé, musi sie liczy¢ z pozbawieniem $rodkéw do zycia i udzialu w porzadku
spotecznej ciggtosci. To whasnie ceche ciagtosci, do ktdrej dazy porzadek spoteczny
i dorosto$¢, przeciwstawia Bataille dziecinstwu, chwili zwiazanej z przestrzenia
landéw i wrzosowisk, do ktérej nalezy, jego zdaniem, gtéwna para bohateréw
w Wichrowych wzgorzach.

Uwagi Bataille’a dotyczace powiesci Emily pozwolity odnalezé wlasciwy sens
pozanarracyjnego okrucienstwa w powieSci Charlotte. Mimo innego kierunku tych
atakéw w obu utworach (destrukcyjne dziatania Heathcliffa i uzupetniajaca funkcja
tragicznej postaci Katarzyny oraz Jane Eyre jako ofiara), w przedstawionej scenie
poczatkowej ujawniaja sie te same funkcje symboliczne. Ich znaczenie wskazuje na kon-
flikt miedzy przestrzenia zakazana i uswiecong jednocze$nie, wydzielong z porzadku
spotecznego, a Swiatem spotecznej ciagtosci. Proces przemieszczen i widocznych
podobienstw miedzy dwoma powiesciami pozwala na usytuowanie Jane w miej-
scu Katarzyny jako komplementarny element podmiotowej konstrukcji Heathcliffa.
Kierunek uzupetnien przebiegat dotad od Wichrowych wzgérz do Jane Eyre.

14 Por. Na ten temat: E.R. Curtius, Literatura europejska i tacifiskie $redniowiecze, przet. i oprac.
A. Borowski, Krakéw 1997; H. Belting. Obraz i kult, Historia obrazu przed epokq sztuki, przet.
T. Zatorski, Gdansk 2010.
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W powiesci Emily mozna jednak takze odnalez¢ zagubiony element inicjalny powie-
Sci Charlotte:

Siedzieli oboje przy otwartym na o$ciez oknie, za ktérym widaé byto bujng zielen
parku, a dalej doline Gimmerton przepasang kretg smuga mgty. [...] Nad srebrzysta
mgta wznosity sie Wichrowe Wzgdrza [...] Pokdj, znajdujgce sie w nim osoby i krajo-

braz ogladany przez nie — wszystko tchneto cudownym spokojem?®.

Fragment przedstawia Edgara i Katarzyne na chwile przed otrzymaniem wiado-
mosci o powrocie Heathcliffa. Informacja o ,,cudownym spokoju”, charakteryzujaca
calg scene, pojawia sie w powiesci na prawach wyjatku, w otoczeniu dominujacych
obrazdéw okrucienstwa, a takze emocjonalnego dramatu Katarzyny. W niewtasciwej
decyzji o matzenstwie z Edgarem i odrzuceniu Heathcliffa jako przysztego meza,
podjetej ze wzgleddw obyczajowych i pod wpltywem presji otoczenia, mozna widzie¢
Battaille’'owskie paktowanie z opresywnym rozumem. W tej sytuacji obraz ,,cudow-
nego spokoju” zdominowanego przez opisy okrucienstwa dzieli z nimi podobna
ceche nienaturalnego elementu, ktérego znaczenie przekracza fabularng motywacje
powiesci. Poza konstrukeyjng funkcja okna jako ramy dla przedstawionego motywu
wprowadza on podobne cechy konotacyjne chwili i refleksji widoczne w oméwionym
wczesniej fragmencie Jane Eyre. Obraz, od ktérego zaczyna sie ta powie$¢, w Wichro-
wych wzgorzach pelni funkcje zagubionego elementu, pojawiajacego sie na chwile
przypomnienia. Scena ,,z oknem” ujawnia swoja szczegdlnag funkcje takze ze wzgledu
na sposob przedstawienia gtéwnej pary bohateréw, poniewaz sa oni obserwowani
z perspektywy zewnetrznego narratora, stuzacej Nelly'®. Dla podkreslenia tego efektu
autorka zdecydowata sie dodatkowo na zastapienie imion wtasnych Katarzyny i Edgara
okreSleniem ,,postaci”, dzieki czemu bohaterowie zostali pozbawieni atrybutéw wyod-
rebniajacych ich dotychczasowe funkcje narracyjne. Ujecie takie sugeruje spojrzenie
z dystansu. Bohaterowie ci zostaja wiaczeni w inny uktad relacji przestrzennych
i semantycznych. Przyjmuja oni nowe cechy, ktére zostajgq im narzucone przez uktad
optyczny projektowanej sceny. Wszystkie te zabiegi sprawiaja, ze powstaje obraz
podlegajacy zasadom malarskiej kompozycji, wyodrebniony przez motyw okna.

Catos$¢ dopelnia ostatecznie okreslenie ,wszystko”, wskazujace, ze osoby wraz
z oknem i krajobrazem sa elementami tej samej perspektywy, podlegajac innym
prawom semantycznym niz te zwigzane z porzadkiem gtéwnej fabuty. Wprowa-
dzenie zewnetrznego obserwatora w miejsce uczestniczacej bohaterki jest istotne,

15 E. Bronté, Wichrowe wzgdrza, przet. J. Sujkowska, oprac. B. Batutowa, BN, S. II, nr 228, Wroctaw
1990, s. 96.

16 Na problem zastosowania punktu widzenia stuzacej Nelly jako perspektywy narracyjnej w Wi-
chrowych wzgdrzach zwraca takze uwage Peter Stockwell, por. idem, Poetyka kognitywna. Wpro-
wadgzenie, przetl. E. Tabakowska, Krakéw 2006.



poniewaz pozwala odnalez¢ symetryczna relacje miedzy czescia pokoju a krajobrazem.
W ten sposdb konstruowany obraz mozna odwrécié, traktujac pokdj i krajobraz jako

rownoprawne czesci perspektywy wyznaczanej przez neutralnego obserwatora. Osta-
tecznie powstaje sytuacja, w ktérej podazajac takze od strony krajobrazu, ,,z zewnatrz”
w kierunku wnetrza pokoju, mozna poszukiwac¢ komplementarnej cze$ci konstruowa-
nej catosci. Jest to powr6t do machiny optycznej stwarzanej i stwarzajacej nowe relacje

w przestrzeni, ktérg postuzylta sie Jane ukryta w niszy okna.

Metoda, ktdra tutaj zastosowano, polegajaca na odnajdywaniu ukrytego znacze-
nia utworu i komplementarnych uzupetnien posréd cech drugiego utworu, pozwala
sadzi¢, ze obie powiesci odsytaja do wiekszej catosci, ktorej nie obejmuja oba porzadki
narracyjne. Nie tylko wiec odnajdywane w nich elementy stylu domagaja sie uzasad-
nien wykraczajacych poza motywacje fabularna, ale takze cate utwory petnia w tym
wzajemnym zestawieniu funkcje elementéw niesamodzielnych i dopelniajacych sie
czesci. Problem ten zmusza, by powréci¢ do watpliwosci dotyczacych autorstwa,
od ktérych rozpoczeta sie recepcja utwordw Currela i Ellisa Belldw. Zdaniem dzie-
wietnastowiecznej krytyki i czytelnikdw za pseudonimem ukrywat sie ten sam autor.
Dzi$ watpliwosci te ponownie wracaja w Swietle najnowszych badan. W dalszej czesci
rozwazan ide za uwagami Ostrowskiego, ktory jest zdania, ze wszystkie dzieta Bellow,
wlaczajac w to takze utwory poetyckie, napisata Charlotte Bronté. Wykazane wyzej
podobienstwa dotyczace obrazéw i cech stylistycznych, ktére w charakterystyczny
sposéb domagaja sie uzupetnien, Swiadcza o jednej autorce, ktérej tematy zostaty
jednak z jakiego$ powodu rozpisane na glosy sidstr Bronté. Ostrowski, badajac fakty
biograficzne i cechy stylu Currela Bella, uwaza ostatecznie, ze wazniejsza od samych
spotecznych motywacji tej tajemnicy jest wpisana w twoérczo$¢ Charlotte autorska
umiejetno$¢ pozostawiania Sladéw wtasnej tozsamosci pisarskiej. Jego zdaniem,
autorka wpisujac imiona siéstr do historii literatury, zadbata o pozostawienie wta-
snego autografu jako klucza stuzacego czytelnikom do odnalezienia wtasciwego
autorstwa tej tworczosci.

Uwagi Ostrowskiego pozwalajg interpretowac takie dziatanie jako Swiadome
potwierdzenie przez Charlotte jej wartosci pisarskiej, sprawnosci stosowanych
regut narracyjnych, a takze jako podjety przez nig proces ksztattowania wtasnego
dyskursu ze §wiatem norm spotecznych. Pseudonim byl potrzebny Charlotte, by
wlaczy¢ sie w krytyczny dialog ze Swiatem obowigzujacego modelu kultury i zycia
publicznego, co istotne z perspektywy prowincji i oddalenia od arystokratycznych
salondéw kultury. Pseudonim oraz zwigzana z nim gra autorskich §ladéw dziata tez
silniej, poniewaz zacheca do odnawianej interpretacji w literaturze i czytelniczej
recepcji, staje sie socjalnym i kulturowym procesem, a unika spetryfikowania przez
obowiazujacy w danej chwili model opisu, narzucony przez instytucje zycia publicz-
nego, historii literatury, itp. Cho¢ jej obecnos¢ w powiesci zostaje zdemaskowana,
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to autorka uwalnia sie przed zarzutem przekroczenia normy dialogu, pozostawiajac
depozyt — wtasny projekt obrazowy za oknem, w naturze i przestrzennej organizacji
elementéw Swiata. Charlotte przekazata wlasng wizje Swiata, rozpisujac ja miedzy
fingowane wspdlne autorstwo trzech siostr. Od tej chwili rozpoczyna sie, poddana
dotad sankcji i restrykeji historii oraz krytyki literackiej, gra miedzy pozostawionym
autografem stylu a autorska tozsamoscia rozpisang na gtosy sidstr.

Proces pozostawiania autorskich sladéw odbywa sie wiec dzieki obrazom, ktérych
wzajemna spdjnosé ujawniona zostaje przez wiaczenie do narracyjnego porzadku
odkrywanego w drodze interpretacji. Procesualny charakter interpretacji sprawia,
ze narracja obejmuje podobienstwem obrazéw wypowiedzi kilku autorek. Zapoczat-
kowanie tego kulturowego procesu rozpowszechniania obrazowych sladéw sprawia
takze, ze i wyjsciowy uktad trzech gloséw musi ulec kulturowej multiplikacji, by nadaé
sens literackiemu pomystowi Bronté, by literackie stato sie réwniez antropologicznie
trwale w drodze historycznych zmian §wiadomosci. Pierwszy z tych gtoséw nalezy
do Frances Hodgson Burnett, u ktérej mozna odnalezé obraz podobny do inicjalnego
motywu Bronteé:

Za oknem osadzonym w grubym murze rozciagata sie bezkresna, pozbawiona
drzew przestrzen, przypominajgca posepne, fioletowe morze.

—Co to takiego? — zapytata, wskazujac palcem ten niezwykty widok.

Mtoda stuzaca, ktdra, jak sie potem okazato, ma na imie Martha, powstata wtasnie
z kleczek i spojrzata we wskazanym kierunku.

- To tam? — zapytata.

—Aha.

— To wrzosowisko — rzekta Martha z uSmiechem. — Podoba si¢ panience?

- Jest okropne! — odparta Mary.

—Bo panienka niezwyczajna — rzekta Martha, powracajac do swego zajecia. —- Wydaje
sie panience za duze i puste. Ale jeszcze je panienka polubi.

— A tobie sie podoba? — zapytala Mary.

— No pewnie! — odpowiedziata Martha wesoto, czyszczac energicznie ruszt. —
Ja je kocham. Dla mnie wcale nie jest puste. Pelno tam najrozmaitszych roslinek,

a jak to wszystko pachnie!"” (podkresl. M.G.)

Tutaj takze odnajdujemy nisze okienng Bronté z tg jednak r6znica, ze znaczenie
tego elementu pozostaje nierozpoznane przez bohaterke. Fragment ten pelni podobna
funkcje inicjalng. Réznica polega jednak na tym, ze motyw niszy nie jest tu pierwotnie
odbierany jako zwigzany z wlasnym punktem widzenia. Na tym polega jego inicjalne

17 F. Hodgson Burnett, Tajemniczy ogrod, przet. Z. Batko, Warszawa b.d., s. 19, nastepne przyktady
na podstawie tego wydania.



znaczenie u Burnett wpisane w proces ksztattujacej sie Swiadomosci gléwnej bohaterki.
Jedna z przyczyn tego negatywnego odczucia bohaterki wydaje sie by¢ wyobrazenie
otaczajacej ja przyrody, bezkresnego krajobrazu wrzosowiska. Widoczny tutaj obraz
jest daleki od ustanowionego przez Jane Eyre continuum miedzy wnetrzem pokoju
a pejzazem za oknem. Podobnie charakterystyczna, cho¢ przedstawiajgca z pozoru

odmienny problem, jest narracyjna kontynuacja rozmowy ze stuzaca:

Mary stuchata jej stéw nachmurzona i jednoczesnie stropiona. Stuzacy w Indiach byli
zupelnie inni. Unizeni i pokorni, nie o§mielali sie odzywac do swych panstwa jak
do réwnych sobie. [...] indyjskiej stuzby o nic nie proszono; wydawano jej wytacznie
rozkazy. Nie bylo w zwyczaju méwienia ,,prosze” i ,,dziekuje”, a Mary, gdy wpadta
w ztos¢, czesto bita swa aje po twarzy. Przez chwile zastanawiata sie, co by sie stato,

gdyby uderzyta Marthe!'.

Reakcje Mary nosza cechy zachowania wyksztatconego w Indiach. Nieche¢ do ota-
czajacej przyrody jest tym samym, co pogardliwa postawa wobec stuzacej. Bohaterka
postawiona w nowej dla niej sytuacji reprodukuje wyuczong postawe kolonizatoréw
wobec podlegtej stuzby i rozumianej podobnie natury. Z tego tez powodu dokony-
wana przez bohaterke ocena widoku z okna nosi semantyczne cechy umotywowane
przez jej wezesniejsze doSwiadczenie. Sugerowana brutalnosé przypomina te, ktéra
dla Bataille’a jest zapowiedzig procesu transgresji. Scena ta ma inicjalng funkcje,
poniewaz wraz z innymi sygnatami utworu przynosi informacje o procesie zmian
gléwnej bohaterki, wpisujac sie w porzadek narracyjny powiesci o dojrzewaniu (novel
about adolescence). Widok z okna zyskuje ostatecznie znaczenie leitmotivu jako poczat-
kowy element rozdziatu IV i V. Widok za oknem jest ostatecznie dla Mary inspiracja
do podjecia aktywnosci, budzi jej Swiadome dziatanie. Istotna jest takze rozbieznos¢
miedzy glosem narratora, stojacego po stronie natury i projektujacego w pewnym
sensie kierunek rozwoju §wiadomosci bohaterki, a doraznym dziataniem samej
Mary. Przyczyny wstepnych ograniczen tego procesu oraz wlasciwa funkcja obrazu
widzianego z okna ujawnione zostajg po raz kolejny w konfrontacji z doSwiadczeniem
wyniesionym z Indii:

W Indiach panowat zawsze zbyt obezwtadniajacy upal, zeby sie mogta czymkolwiek

zbytnio przejac. Tymczasem tu rzeski wiatr wiejacy znad wrzosowiska pozrywat

pajeczyny oplatajace jej Swiadomosc i obudzit jg z letargu. (s. 35-36)

Nalezy zwrdci¢ uwage, ze poczatkowo takze obraz bezkresnego wrzosowiska ma
podobny do ,,obezwladniajacego upatu” Indii wptyw na Mary. Konfrontacja z indyj-
skim klimatem ujawnia nie tyle $wiadoma postawe wobec przyrody, co wyuczony

18 Ibidem, s. 20.
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wzdr reakcji na to, co obce i dalekie od $wiata kolonizatoréw, zgodnie z przedsta-
wionym wcze$niej przekonaniem, ze wobec przyrody obowigzuje ta sama zasada
kulturowego uzycia i wyzszosci, co wobec stuzby. W tym tez znaczeniu zmiana
w postrzeganiu przyrody i wrzosowiska widzianego z okna, jest zmiang uwaznego
zainteresowania i empatii budzacej sie wobec otoczenia, do ktérego Mary wiacza
w podobny sposéb, i od ktérego sie poczatkowo izoluje, wraz z przyroda takze
inne osoby®.

Zachowanie Mary i narracyjnie potwierdzony obraz zmian jej tozsamosci, ktérym
poswiecona jest ksiazka Burnett, nabiera dodatkowego znaczenia, gdy wezmie sie
pod uwage, ze gtéwna narratorka i jedynym wiarygodnym $wiadkiem historii przed-
stawionej w Wichrowych wzgdrzach jest takze stuzaca. Co istotne dla uzupelnienia
serii podobienstw, takze Jane Eyre funkcje narracyjng przypisuje stuzacej/opiekunce,
o ktérej méwi: ,,Bessie Lee [...] miata wybitny dar opowiadania, tak mi sie przynajmniej
zdaje, sadzac z wrazenia, jakie wywieraty na mnie jej bajki” (s. 33). Miedzy osoba
stuzacej a natura zachodzi symboliczny zwigzek podobienstwa, kulturowo obie trak-
towane sg jako podleglte wobec oficjalnej narracji. Jane uczy sie od przyrody za sprawa
ksigzki i krajobrazu, Mary uczy sie od stuzacej o funkcji przyrody, wrzosowiska, ktére

LNie jest puste”, a wiec jest nosnikiem znaczenia. Refleksyjny proces budowania per-
spektywy, kompletny juz jako konstrukcja machiny optycznej w Jane Eyre, tu zostaje
wpisany w narracyjna konstrukcje novel about adolescence. Nazwa gatunkowa tej
formy powiesci zyskuje jeszcze jedno i szczegdlne znaczenie w zestawieniu z uwagami
Bataille’a, ktory zakazane miejsce uSwiecone utozsamit z kraina dziecinstwa. Jego
znaczenie chwili, charakteryzujace to doSwiadczenie, u Burnett zostato wpisane
w gatunkowy format powiesci o dojrzewaniu, stajac sie rodzajem kulturowej peryfrazy
i procesu interpretacji.

Bezkres wrzosowiska moze by¢ pierwotnie doswiadczany na wzdr tropikalnego
dyskomfortu przyrody Indii. Oba te obrazy w miejsce hierarchicznej systematyzacji
wskazuja na wielos¢ odmian, bedac znakiem réznorodnosci form natury. Z tego
tez powodu jako znak i komplementarne uzupetnienie nie moga by¢ sprowadzone
wylacznie do cech charakteryzujacych posta¢ Mary w powiesci Burnett. Przestrzenie
te staly sie takze przyczyna dramatu i tajemnicy, na ktérej zbudowano mechanizm
fabularnych motywacji powiesci Jane Eyre i Szerokiego Morza Sargassowego. Ze
wzgledu na intertekstualne odwotania gtéwny kierunek opinii badawczych na temat
utworu Jean Rhys wyznacza, co zrozumiate, powie$¢ Charlotte Bronté. Liste tych
odwotan nalezatoby jednak rozszerzy¢ réwniez o ksiazke Burnett i Wichrowe wzgo-
rza. Jeden z fragmentéw poczatkowych Tajemniczego ogrodu mogltby pojawic sie

19 Jakw jednym z wczesniejszych fragmentdw opisuje te zmiane narrator: ,poniewaz dotad myS$lata
wylacznie o sobie, jej zaciekawienie bylo oznaka, Ze co$ sie w niej zmienia, i to na dobre”, ibidem,
s. 24.



takze jako streszczenie relacji taczacych w powiesci Rhys bohaterke z jej rodzicami,
a przede wszystkim jej matka:
Jej ojciec, urzednik administracji kolonialnej, byt wiecznie zajety i sam chorowity,
matke za$, kobiete wielkiej urody, interesowaty tylko rozrywki i wesote towarzystwo.
Nie pragneta mie¢ dziecka, totez gdy Mary przyszta na $wiat, powierzyta ja opiece
aji, dajac stuzacej do zrozumienia, ze jesli ta chce sobie zaskarbi¢ taski memsahib,

musi trzymac mata jak najdalej od niej. (s. 3)

Informacja ta jednak jest u Burnett jednym z wielu aspektéw psychologicznej
motywacji postaci Mary. U Rhys oparto na nim natomiast gléwny problem tozsamosci
gtéwnej bohaterki. W tym wypadku aspekt ten zostaje wzmocniony przez powtdrze-
nie, i sugerowane podobienstwo imion: matki — Annette i cérki — Antoinette. W tym
fonetycznym oddzwieku zawarty zostaje dramat kolonialnej przesztosci i sugerowana
w powiesci kreolska tozsamos¢ gtéwnej bohaterki. Powtdrzenie imion jest tez $ladem,
w ktérym ujawnia sie nawigzanie do kolejnego zrédta odwotan, jakim sa Wichrowe
wzgdrza z imieniem Katarzyny i Katy dla pary gtéwnych bohaterek, matki i corki.
Imie Antoinette jest kojarzone przez meza z bezkresem przyrody tropikalnej wyspy
i rodzinnej posiadtosci gtéwnej bohaterki.

Wszystkiego tu za duzo, czutem jadac za nig znuzony. Za duzo btekitu, za duzo fioletu,
za duzo zieleni. Kwiaty zbyt czerwone, gory zbyt wysokie, wzgorza zbyt niskie. Aita
kobieta jest mi obca?°.

[...] mialem wrazenie, ze wszystko dokota jest nastawione do mnie wrogo.
Teleskop odsunal sie i powiedzial, nie dotykaj mnie. Drzewa obrzucaty mnie
pogrézkami, a cienie drzew przesuwajace sie wolno po podtodze grozily mi. Zie-
lone zagrozenie. Czutem to juz od chwili, gdy ujrzatem to miejsce. Nie znalaztem

tu niczego, co byto mi znane, niczego co by dodato otuchy?'. (podkresl. M.G.)

Pomiedzy wybranymi cytatami, wyznaczajacymi poczatkowy i koncowy moment
pobytu meza na wyspie, kilkakrotnie jeszcze w formie monologu wewnetrznego powra-
cajq fragmenty o podobnym znaczeniu, podkreslajacym nadmiar, wrogos¢ i obcos¢
krajobrazu. W ksigzce powtarza sie takze regularnie motyw teleskopu umieszczo-
nego na werandzie domu. Mozna w nim dostrzec odpowiednik niszy okiennej Bronté.
Teleskop ma podobna funkcje wyznaczania perspektywy. Tym samym informacja
o odsuwajacym sie teleskopie bedzie zaprzeczeniem postawy integrujacej podmiot
z przyroda i otoczeniem, a zamiar przypisania stownej reprezentacji pojecia obrazo-
wym elementom natury nie zostanie przez meza Antoinette ostatecznie zrealizowany.

20 J. Rhys, Szerokie Morze Sargassowe, przet. M. Topczewska-Metelska, Krakéw 1987, s. 68.
21 Ibidem, s. 163.
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Rhys rozwineta temat, ktéry w powiesci Bronté jest ledwie sygnalizowana
tajemnica. Sugestia narracyjna Bronté zwigzana z przeszto$cig Rochestera stanowi
jednak gtéwne zrédto jego dziatan i relacji ze $wiatem. Takze i w tym wypadku przy-
czyng traumy jest kolonialne doswiadczenie tropikéw i problem z jego asymilacja.
W powiesci Bronté jest ono ukryte za fabularng motywacja zwigzana z niechcianym
malzenskim kontraktem. Rochester powraca do Anglii jednak z tym samym nieza-
spokojonym pragnieniem, z jakim po latach wraca takze Heathcliff w Wichrowych
wzgorzach. Wszystkie przytoczone powiesci przedstawiajq historie powrotu, stajac
sie historig o realizacji pragnienia. Do czego jednak wraca Mary w Tajemniczym
ogrodzie? By odpowiedzie¢ na to pytanie, nalezy uzupelnic liste historii o jeszcze
jeden powrdt zanotowany przez Virginie Woolf. Autorka Pani Dalloway z uznaniem
odnosita sie do pisarstwa Charlotte Bronté, doceniajac jej wktad w powstanie powiesci
psychologicznej. W Pani Dalloway takze przedstawita powro6t z Indii, wykorzystujac
epizod zwigzany z postacig Piotra Walsha, niespetnionej mitosci gtéwnej bohaterki.
Piotr wraca z poczuciem kleski, a w relacji z Klarysa ujawnia sie dodatkowo kryzys
tozsamosci bohatera, aktywizujac podejmowany przez Woolf watek relacji miedzy
tym, co meskie i kobiece. Rozmowa uzupetniana monologiem wewnetrznym ujawnia
problem androgynicznej przylegto$ci bohateréw, a sam monolog pozwala na meta-
foryczna gre wymiany i przemieszczenia, w ktérej Klarysa przejmuje na siebie cze$¢
meskich cech Piotra. W procesie tym postac¢ Piotra traci podmiotowa jednorodnosc,
przejmujac cechy zenskie, a jednocze$nie domagajac sie dopetnienia i ponownej kon-
kretyzacji w relacji z Klarysa. Epizod powrotu Piotra pojawia sie tez jako pierwszy
rozbudowany fragment Pani Dalloway przytoczony w powieSci Godziny Michaela
Cunnighama. Pretekstem odwotania do ksiazki Woolf jest powracajacy watek lektury,
ktoéra zajmuje sie Laura Brown, jedna z trzech bohaterek Cunnighama?2. Usytuowanie
Mary na poczatku tej meskiej serii bohateréw wydaje sie nieprzypadkowe. Mary wraca
do Anglii z wyksztatconym kolonialnym i meskim zarazem sposobem postrzegania
Swiata, reprezentowanym wymownie przez brak mozliwosci asymilacji wizualnej per-
spektywy natury, ktéra reprezentuje bezkres wrzosowiska. ,,Za duzo fioletu”, mogtaby
powiedzie¢ Mary, choc to przeciez nie jej stowa, ale meza Anette, dla ktérego takze...
»za duzo zieleni”. Czy w tej wypowiedzi zaczerpnietej od Rhys nie tkwi przypadkiem
jaki$ rodzaj przesady, ktéra pozwala w sobie rozpozna¢ $lad kulturowej i tekstowe;j
kalki zaczerpnietej nie tylko z ,wichrowych wrzosowisk” Bronté, ale takze Burnett
(?) —w Indiach Zachodnich nie ma wrzosowisk.

Powrdt Mary, jest jednocze$nie jej drogq about adolescence, wpisang w gatun-
kowa forme Bildungsroman. Niemiecki odpowiednik trafniej jednak oddaje proces,
ktdéry przechodzi Mary. Nazwa angielska podobnie jak i polska sugeruja prace nad

22 Por. M. Cunnigham, Godziny, przet. M. Charkiewicz, B. Gontar, £L.6dz 1999, s. 43.



niedojrzatoscia, wyznaczajac jedyny mozliwy kierunek rozwigzania tego problemu
przez podazanie ku dorostosci. Sytuacja Mary, a takze przyktady pozostatych
przytoczonych ksigzek w innym $wietle przedstawiaja dojrzatos¢, rozumiejac
ja zgodnie z uwagami Bataille’a jako rodzaj restrykcyjnego paktu, narzuconego
zakazu, a nie Swiadomego uczestnictwa w Swiecie. Niemieckie Bildung sugeru-
jace ,tworzenie, formowanie”, obecne w nazwie gatunkowej, jest wolne od tego
ograniczenia, dopuszczajac dwa réwnoprawne kierunki, ku §wiatu dziecinstwa
i socjalnie okre$lonej dorostosci. Pojecie to jest takze bardzo silnie zwigzane z tra-
dycja niemieckiej filozofii, kierujac uwage ku postrzeganiu zmystowemu, odsyta
zatem etymologicznie do greckich Zrédel nowozytnej estetyki?®. W tym sensie
odnajdywanie pojeciowych funkcji tozsamosci bohaterki na dwukierunkowej drodze
Bildung odpowiada procesowi tworzenia obrazowego continuum przez Jane Eyre.
Powrdt Mary jest droga do zrédet wtasnego postrzegania, procesem uwolnienia
od narzuconego jej filtra kolonialnych form estetycznych w wymiarze ikonicznym
i obyczajowym. Reprezentacja tego znieksztatcenia jest zarzucany jej, po przybyciu
do Anglii, brak uprzejmosci i empatii. Mary wraca z niezrozumiatym takze dla niej
konfliktem miedzy tym, co poszukiwane i estetyczne, a tym co narzucone, kolonialne
i meskie. Postawa uprzejmosci ujawnia wtasciwa funkcje Bildung jako otwartos¢
na nauke i Swiadome, aktywne ksztattowanie podmiotu w konfrontacji ze swia-
tem. Ta postawa wyraznie zostata zablokowana z jakich§ powodéw w przypadku
meskich postaci wymienionych powiesci na pewnym etapie narracyjnego rozwoju
historii lub brak jej zupelnie w przypadku meza Antoinette w Szerokim Morzu... Nie
przypadkiem na zarzuty Antoinette o sposéb traktowania mieszkancéw wyspy i kolo-
nialng tradycje plantatoréw odpowiada: ,Niewolnictwo nie byto sprawg lubienia czy
nielubienia — odezwatem sie, probujac zachowaé spokéj — To kwestia sprawiedliwo-
$ci”?*. Odnajdujemy w jego wypowiedzi zasade, ktéra przywotatl Bataille, a ktéra
wykluczyta Katarzyne i Heathcliffa z przestrzeni natury w imie spotecznego zakazu
transgresji. Narracyjne Bildung jest tajemnicg ukryta w powiesciach Bronté, w tej
czesci, w ktdrej zasada ta odnosi sie do meskich bohateréw. Znaczenie tej zasady
ujawnia sie tu jednak tym silniej za sprawa tejze zaplanowanej skrytosci i aluzji
dodajacych szczegdlnej dynamiki dziataniom bohateréw. Dziatanie Bildung dotyczy
u Bronté takze kobiecych postaci, z ta jednak réznica, ze w tym wypadku obserwu-
jemy inicjujacy opowie$¢ proces jego przyswojenia.

W linii podobiefnistw Jane pojawia sie miedzy Katy, matkg i cérka z Wichrowych
Wzgorz jako prefiguracjami kobiecych postaci, a ich kontynuacja w osobie Anette z Sze-
rokiego Morza... Wszystkie te postaci taczy problem szalenstwa, transgresji bedacej

23 Na zwigzek ten zwraca uwage W. Welsch, por. idem, Estetyka poza estetykq, K. Wilkoszewska
(red.), przet. K. Guczalska, Krakéw 2005.
24 J. Rhys, Szerokie Morze..., op. cit., s. 159.
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wykroczeniem ku zakazanemu $wiatu natury. W tym kierunku ida poszukiwania
Rochestera, ktéry wzorem wymienionych bohaterek wyznacza wraz z Heathcliffem
gre kontynuacji tozsamosci ukryta za fabularnymi inwariantami osobowymi. W tej
linii ewolucyjnej szczegdlne miejsce zajmuje takze osoba Archibalda Cravena i Colina,
jego syna. Postawe ojca okre$la podtrzymywana od wielu lat rozpacz po $mierci zony.
To kolejna tajemnica, ktéra determinuje cala powiesé, znajdujac swdj odpowiednik
w tytule. Bez niej nie byloby ,tajemniczego ogrodu” takze jako miejsca, ktérego poszu-
kuje Mary Lennox. Ogréd pelni funkcje §ladu po utraconej zonie Cravena. Dlatego
zostaje ukryty i skazany na zapomnienie. W postawie Archibalda, podobnie jak w przy-
padku wymienionych bohateréw, ujawnia sie poczucie straty, porazki, a takze rodzaj
skrywanej agres;ji. Jej obecnosc zostaje zwizualizowana w postaci skazanego na zagtade
ogrodu. Ujawnia sie tym wymowniej w osobie syna, wobec ktérego mozna dopatrze¢ sie
podobnych dziatan jak w przypadku ogrodu. Colin ma podzieli¢ los ogrodu, podobnie
jak on skazany na wyniszczajaca wegetacje i powolny kres. Jego choroba jest rodzajem
zaprogramowane;j i ucielesnionej w jego osobie niecheci ojca. Podobnie jak w innych
omoéwionych przypadkach postaé kobiety jest punktem narracyjnym, ktéry kieruje
uwage ku przestrzeni transgres;ji.

Achromatic Jane and the fashion ga

Gdy przyjrzeé sie garderobie Jane w catej powiesSci, okaze sie Ze zakres wariantéw
kolorystycznych obejmuje gtéwnie rézne odcienie szarosci i czerni. Wymowny
jest w tym przypadku gest odrzucenia nowej sukienki, odbiegajacej od tej tonacji,
podarowanej jej wraz z oSwiadczynami przez Rochestera. Problem odcieni ubioru
dotyczy ksztaltowania wizerunku i znaczenia, jakie osoba Jane tworzy w relacjach
z otoczeniem. Poza Martha takze posta¢ Mary Lennox jest prefigurowana przez Jane.
Pelnia tego wzorca ujawnia sie jednak dopiero w konfrontacji postaci Jane z wizualng
tradycjq literackich komentarzy:

Kiedy Mary zdecydowata sie wreszcie wsta¢, stwierdzila, ze sukienka, ktérg Martha
wyjela z szafy, nie jest ta, w ktdrej przyjechata tu wezoraj.
To nie moja — powiedziata — Moja jest czarna.

Przyjrzata sie biatej sukience z grubej welny i dodata z chtodnym uznaniem: — Jest

‘ tadniejsza od mojej.

—Ma ja panienka zatozy¢ — rzekta Martha. — Pan Craven kazat pani Medlock
kupi¢ ja w Londynie. ,,Dziecko nie bedzie mi sie tu snuto w czerni jak jakas dusza
potepiona” — powiedzial. ,,Dom bylby jeszcze smutniejszy, niz jest. Trzeba ja ubrac
bardziej kolorowo”. Moja matka méwi, ze wie, o co mu chodzilo. Matka zawsze wie,
o co komu chodzi. Sama nie lubi czarnego koloru.

Ja nie cierpie czarnych rzeczy! — rzekla Mary. (s. 22)



Przyktad Mary wskazuje, ze takze w przypadku Jane czern jest narzucona, a kolor
jest ukrytym ogniwem barwnego spectrum, domagajacym sie wiezi i kontynuacji
z postacig bohaterki. Bronté zdecydowata sie na konsekwentne utrzymanie odcieni
szarosci dla osoby Jane ze wzgledu na wprowadzong w ten sposéb réznice miedzy jej
perspektywa obrazowa a atrybutami spotecznej opresji. Kolor uzupetniatby w tym
znaczeniu enumeracyjny ciag prawa do stowa, jedzenia i wizerunku. Obie bohaterki
pokazywane sg jednak na tle kolorowego pejzazu przyrody. W przypadku Mary istnieje
szczegoblna zbiezno$¢ miedzy budzacym sie w niej pragnieniem poznania tajemnicy
ogrodu i stopniowym odkrywaniem znaczenia w pierwotnie postrzeganej nieczytel-
nej dla niej pustce ogrodu. Zmiana sukienki staje sie tu symbolicznym momentem
aktywizacji tego zainteresowania. Jako komentarz obrazowo-pojeciowego zwrotu
pojawia sie konczace przytoczony fragment eksklamacyjne ,nie cierpie czarnych
rzeczy!” wypowiadane przez Mary. Rézne aspekty kolorystyczne tworza podobne
kontrastowe zestawienia w obu powiesciach. Zbudowano na nich zwigzek, w ktérym
to, co tematycznie jawne, osobowe i achromatyczne otrzymuje kontynuacje i zostaje
zakorzenione w ukrytej lecz zarazem barwnej podstawie znaczenia — w pejzazu natury.
Czern i odcienie szarosci sg przy tym warunkiem réznicowania wobec enumeracyj-
nego obszaru zakazdéw. Przyktadem takiego samego kontrastowego uktadu obrazéw
jest takze narracja prowadzona z perspektywy Annette w Szerokim Morzu... oraz
nieche¢ jej meza do nasyconej barwami egzotycznej przyrody. Ubiér w tych powie-
Sciach jest zarazem komentarzem do osoby. Wida¢ w nich wyrazng zalezno$¢ miedzy
strojem a deklarowana niechecig oraz ksztatltowang postawa empatii.

Poréwnanie poczatkowych opiséw wprowadzajacych postac Jane Eyre i Mary
Lennox wskazuje na podobiefnistwa w sposobie przedstawienia tych postaci. Podobien-
stwa te sg dodatkowo warunkowane na poziomie fabularnym przez wprowadzenie
w obu przypadkach tej samej historii dziecifstwa. Obie bohaterki sg sierotami. Kazda
z nich odbywa podrdz z domu rodzinnego do posiadtosci swoich opiekunéw. W rozmo-
wie stuzacych poswieconej Jane pojawia sie opinia: ,,gdyby to byto mite, tadne dziecko,
mozna by wspétczud z jej sieroctwem; ale doprawdy nie mozna lubié takiej matej
ropuchy jak ona” (s. 29). Okazuje sie, ze kategoria empatii takze nalezy do sekwencji
zakazdw wymierzonych w Jane, o czym przekonuje dalsza czesc tej rozmowy: ,,w kaz-
dym razie taka pieknos¢ jak panna Georgianna bytaby bardziej wzruszajaca w tym
samym potozeniu” (s. 29). Wspodtczucie jest wiec takze zarezerwowane dla posiadaczy
ksigzek i sukien. Podobnie tez zostaje wprowadzona postaé¢ Mary w powiesci Burnett,
o ktdrej na podstawie jej wygladu [...] ,wszyscy orzekli zgodnie, Ze jest to najbardziej
niesympatyczne dziecko, jakie kiedykolwiek zdarzyto sie widzie¢”, a nastepnie narrator
dodaje: ,,byta to niestety prawda” (s. 3). Réznica miedzy tymi wprowadzeniami polega
jednak na tym, ze Jane postawiona zostaje wobec spotecznego systemu prawa i przy-
wilejow, ktérego wyrazicielkami sa stuzace. W przypadku Mary natomiast jej wyglad

zostaje powigzany z rodowodem kolonizatoréw: ,,Dziewczynka miata niepozorng
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sylwetke [...] i stale kwasng mine. Cere, podobnie jak wlosy miata z6ttawa, co wigzato
sie z tym, ze Mary urodzita sie w Indiach i nieustannie chorowata”. (s. 3)

W Szerokim Morzu Sargassowym, podobnie jak w powiesci Bronté, ujawnia
sie sfera zakazu i arystokratyczne prawo do sukni. Po raz pierwszy, gdy Annette
zostaje okradziona przez kolezanke i zarazem reprezentantke dawnych niewolnikéw.
Zmuszona jest wtedy wraca¢ do domu w jej zniszczonej sukience. Scena ta zostata
wyprofilowania przez odwotanie do topologicznej wymiany szaty i tachmandw. Po raz
drugi wtedy, gdy bohaterka obserwuje wydane w jej domu przyjecie, na ktére nie
ma wstepu: ,,Jakie one piekne, pomyslatam, i jakie majg piekne suknie. Tak piekne,
ze az opuscitam wzrok na kamienne ptyty”. (s. 15) Zestawienie przytoczonych przy-
ktadéw pozwala wskazaé na jeszcze jedng wspdlng ceche. Opis ubioru nie jest w nich
bezposrednio powigzany z fragmentami, w ktérych omawia sie inne cechy wygladu
i osobowosci. Achromatyczny sposob przedstawienia Jane nie wynika z ocen innych
bohateréw. Zostat on natomiast uwzgledniony w narracji na réznych etapach ewolucji
postaci Jane, a takze Mary. Jak zaznaczono juz wcze$niej, zestawienie z bohaterka
Burnett pozwala ujawni¢ dodatkowe znaczenie tego zabiegu w powiesci Bronté. Ubidr
pojawia sie dzieki temu jako rodzaj tematycznego przesuniecia wobec obecnosci
bohaterek. Petni funkcje autonomicznego obiektu wizualnego, ktéry oddzielony
od modelu bohaterki, zachowuje jednak z nig wiez semantyczng. Dzieje sie tak
szczegblnie w przypadku Jane, ktérej achromatyczna cecha zostaje wyodrebniona
dzieki pomocniczej postaci Mary, oddalonej w czasie za sprawa kulturowo-literackiej
kontynuacji. Powiedziano wczes$niej, ze uzyskana przez Bronté tonalna gradacja
szaro$ci ma swdj rodowdd w ukrytej palecie barw natury. Wiez semantyczna miedzy
modelka/bohaterka jest zatem jednocze$nie motywowana przez proces Bildung
profilowany w naturze.

Na poczatku Dziwnych losow... pojawia sie takze inny fragment, ktéry z pozoru
nie wyrdznia sie posrod innych epizodéw jako zapowiedz nowego problemu powiesci:

Poniewaz to wszystko niczym byto dla mnie, zwrécitam uwage na co$ciekawszego,
na malg gtodng raszke, ktéra nadleciata i ¢wierkata na gateziach bezlistnej czere$ni
[...] rozkruszywszy kawatek bulki, staratam sie wtasnie otworzy¢ okno, azeby wysy-
pac okruszyny, gdy Bessie wpadta pedem do dziecinnego pokoju. [...]

Szarpnetam oknem raz jeszcze zanim odpowiedziatam, gdyz chciatam,
zeby ptaszek dostal pozywienie; okno puscito, a ja wysypatam okruszyny troche
na kamienny parapet, a troche na galezie czeres$ni, po czym zamykajac okno, odpo-

wiedziatam [...] (s. 35)

Fragment ten mozna by uzna¢ za kolejny zabieg narracyjny stuzacy potwier-
dzeniu tta psychologicznego i fabularnie motywowanych relacji miedzy bohaterami,
gdyby nie kilka zwartych w nim informacji. Wypowiedz Jane pojawia sie w chwili,
gdy jej przysztos¢ ma zostac okreslona przez jej opiekundw. Jak sie jednak okazuje



nie to przetomowe wydarzenie bedzie najwazniejsze dla bohaterki. Epizod ten wyraz-
nie odwraca porzadek i prawo waznosci zdarzen i relacji. Gest ten manifestuje sie tym
silniej, ze dokonuje sie takze wbrew fabularnej logice narracji. Za chwile przeciez
okaze sie, ze Jane zostanie wystana na wiele lat do szkoty z internatem, bez prawa
powrotu do posiadtosci ciotki. Ten watek zdominuje takze fabularny porzadek powie-
Sci, a tym samym okresli kierunek oczekiwan czytelnika. , To wszystko” jest jednak
,hiczym” zdaniem Charlotte i Jane. Stowa Jane ustanawiaja nowa hierarchie waznosci
miedzy funkcja fabularng narracji a osobowo okreslong potrzeba ekspresji bohaterki
i narratorki zarazem. Uporzadkowanie tematyczne wprowadzone przez Jane w przy-
toczonym fragmencie, marginalizuje znaczenie przypadtosci ,wszystkiego”, na ktére
sktada sie narzucany jej przez innych plan przysztosci, a takze rozmowa z opiekunka.
Retoryczna i komunikacyjna koniecznos¢ odpowiedzi na pytanie ustepuje pragnieniu
obserwacji i czynno$ci nakarmienia ptaka za oknem. Wida¢ w tym opisie wyrazny opor
sytuacji i zmaganie sie z nieprzychylnymi okolicznosciami symbolizowane przez nagte
wtargniecie Bessie oraz wstrzymana retardacyjnie i budujaca napiecie cato$¢ obrazowa
wyznaczong zakresem stéw: ,,Szarpnetam oknem” — ,,okno puscito”. Obiektem okre-
Slonym jako ,,co$ ciekawszego” i jednoczesnie tak niepozornego przez przypisang mu
ceche okazuje sie ,mata raszka”. W Tajemniczym ogrodzie podobnie ,Mata puszysta
kuleczka z miniaturowym dziobkiem podskakujaca na cienkich nézkach” zajmuje
uwage gtéwnej bohaterki:

[...J wehodzac do ogrodu zauwazyla, ze zewnetrzny mur nie konczy sie na wysokosci
sadu, lecz ciagnie dalej, jakby za sadem znajdowat sie jeszcze jeden ogréd. Teraz
zreszta widziata ponad murem wierzchotki drzew, a po pewnym czasie dostrzegta
na najwyzszej gatezi jednego z nich ptaszka o rdzawym upierzeniu na piersi. [...]
(s.27)

I'wtedy zdarzylo sie cos zdumiewajacego. Mary ustyszata cichy trzepot skrzydet
ipo chwili ptaszek z czerwonawym gardziotkiem wyladowat na grudzie ziemi u stop
ogrodnika. [...]

A co to za ptaszek? — zapytata Mary.

To panienka nie wie? Przecie to rudzik. (s. 29)

U Burnett mowa o rudziku, a u Bronté ptakiem zajmujacym uwage Jane jest
raszka. Jak sie jednak okazuje, w obu przypadkach chodzi o ten sam gatunek, ale
z innym odpowiednikiem nazwy w ttumaczeniu. W polskiej terminologii ornitolo-
gicznej, uwzgledniajac takze regionalne odmiany nazwy gatunkowej, obecnych jest
kilka wariantéw leksykalnych na oznaczenie tego gatunku ptaka, w tym zastoso-
wane odmiennie w ttumaczeniu Teresy Swiderskiej i Zbigniewa Batki okre$lenia
raszki i rudzika. W oryginalnych wersjach jezykowych obu powiesci ten problem
nie istnieje z uwagi na jeden angielski odpowiednik gatunkowy —robin, obecny w obu
powiesciach. Parafrazujac stowa Mary, Bronté mogtaby powiedzie¢: ,,Czytelniku —
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nie wiesz? Przecie to rudzik”. To jeden z tych przypadkéw, w ktérych poprawnosé
przektadu okazuje sie btedem w komparatystycznym obszarze kultury, to takze jeden
z tych przyktadéw, w ktérych niezamierzony btad pozwala zobaczy¢ wiecej niz tek-
stowa poprawno$c¢ przektadu.

Podobienstwo obu tekstéw przez odwotanie do tego samego motywu ptaka staje
sie nieczytelne dla polskiego odbiorcy, moze z wyjatkiem znawcéw ornitologicznej
synonimii. Problem ten ujawnia sie jednak nie w obrebie interpretacji jednego tekstu,
ale w przypadku poréwnania obu powiesci. Ta ukryta informacja jest tak samo istotna
dla angielskiego i polskiego czytelnika. Dzieje sie tak, poniewaz w powiesci Bronté
raszka czy robin sg podobnie ,achromatyczne”. W poréwnaniu z utworem Burnett
pozbawiono je atrybutu czerwieni, ktéry wyraznie zostal wyeksponowany w Tajem-
niczym ogrodzie jako kolorystyczna obecnos¢ Erithacus rubecula — ,matej kuleczki”,

»ptaszka o rdzawym upierzeniu, z czerwonym gardziotkiem”. Dopiero razem rozpatry-
wana tozsamo$¢ nazwy i kolorystyczne wskazdwki z Tajemniczego ogrodu pozwalaja
zrozumieé, ze Bronté tez chodzi o tego samego ptaka z czerwonym akcentem upierze-
nia. Cho¢ jednak Charlotte przemilcza ten kolorystyczny atrybut, dajac po raz kolejny
autotematyczny dowdd, ze narracyjny porzadek fabuty nie jest tym ,wszystkim”,
co ja interesuje, to pozostawia pewien $lad ujawnionej u Burnett atrybucji. Pojawia
sie on w czynno$ci wysypywania okruchéw chleba. Wyjeta z powiesci fraza: ,,sypac
okruchy chleba na galezie czere$ni” moze staé sie samodzielng metafora, ktéra budzi
pytania o znaczeniowg wyktadnie tego obrazu. Rozwigzanie pojawiajacej sie metafory
przynosza okreslenia Burnett, ktérych zakres znaczeniowy taczy sie w obrazie ,,matej
czerwonej kuleczki” wyznaczonej przez ptaka na tle achromatycznego, w przypadku
obu ksigzek, zimowego krajobrazu. Gatezie drzewa owocowego konotuja obecnosé¢
podobnego czerwonego punktu oddalonego w czasie, ku innej porze roku. Uwage
Jane zwraca punkt wyznaczony przez rudzika i sugerowana mozliwo$¢ obrazowego
powtdrzenia w postaci owocu czeres$ni. Ten proces metaforyzacji utrwala catg kompo-
zycje, podkres$long zainteresowaniem i procesem percepcyjnym bohaterki a zarazem
autorki, jak na malarke przystato.

Cunningham, przedstawiajac w swej powiesci wlasng fabularng wersje ostatnich
dni zycia Virginii Woolf, postuzyt sie takze motywem ptaka. Jest nim chory drozd
znaleziony w ogrodzie przez dzieci. Autor rozbudowat ten epizod, przedstawiajac
dziecieca troske i zarazem nieudang probe ratowania ptaka, zakonczona jego pogrze-
bem. Decyzja Cunninghama nabiera szczegélnego znaczenia, poniewaz watek ten
jest drugim, obok powrotu z Indii, do ktérego odwotat sie ten autor, konstruujac
swoja powies¢. Drozd to nie rudzik, a jednak. Wczes$niejsza ornitologiczna taksono-
mia zaliczata rudzika do grupy Turdidae, a wiec tacinskiego odpowiednika drozdow.
Oba ptaki naleza tez do najbardziej literackich motywdw ornitologicznych literatury
angielskiej i amerykanskiej. Wybér Cunninghama wydaje sie wiec nieprzypadkowy.
Zestawienie drozda z rudzikiem, spowinowaconym z nim przez podobienstwo



rodzinne, jest ponownie zgodne z achromatycznym pomystem Bronté, w ktérym
zachowane zostaje konotacyjne odwotanie do przemilczanego barwnego punktu.
Godziny w catej serii wywolanych przez Charlotte odwotan mozna by przy tym nazwac
najbardziej achromatycznym przyktadem. $Smier¢ drozda stanowi w tej powiesci jawna
aluzje do ostatnich scen z zycia Virginii Woolf. W podobnym destrukcyjnym uktadzie
narracji przedstawione sg takze inne postaci powiesci, zaréwno losy pozostatych
dwu gtéwnych bohaterek jak i mezczyzn. Nie przypadkiem autor zdecydowat sie
na tréjdzielny uktad powiesci oraz sekwencyjne powtérzenia kazdej z opowiadanych
historii. Porzadek taki utrwala sugerowane podobienstwa miedzy losami bohaterek,
idac dalej, wplywa takze na losy przedstawionych tam meskich bohateréw. Kon-
strukcja jest wiec tréjdzielna, nasladujac antyczny porzadek dramatyczny i sugerujac
narracyjna determinacje przedstawionych historii. Trdjdzielnosé konstrukeji to takze
w tym wypadku sugestia prymarnej funkcji gtosu narratorek (czy réwniez trzech
siostr i kolejnych kulturowych pseudoniméw obok Currela, Actona i Ellisa Bellow?).
Obecno$¢ ich gloséw inicjuje opowiadane historie, pozwalajac zaistnie¢ meskim
postaciom bohateréw. Ujawnia sie tym samym uprzywilejowana funkcja wybranego
przez Cunninghama fragmentu powie$ci Woolf, zapowiadajacego powrot Piotra
z Indii. Mamy tu zatem powtdrzenie przedstawionej wcze$niej motywujacej serii
powrotow opartej na opozycji miedzy prawem reprezentowanym przez kolonialny
porzadek a nieprzyswojona przestrzenia natury. Smier¢ drozda oznacza zerwanie
ciagtosci obrazowych powigzan ustanowionych przez Bronté i Burnett, przerwanie
drogi wskazywanej przez rudzika ponad murem ogrodu. Praca zasady Bildung nie
moze zosta¢ w tym wypadku doprowadzona do konca, jest ona jatowym wysitkiem
pozbawionym $wiadomosci celu. To postmodernistyczna wersja dziatan podjetych
przez Mary Lennox.

Swiat przedstawiony przez Cunninghama nie jest dobry dla kobiet ani dla mez-
czyzn. To takze wizja $wiata po upadku kolonialnego imperium, w ktérym stowo
poszukuje wiezi z utracong obrazowa reprezentacjg. W swiecie tym powraca problem
postawiony przez Jane Eyre w postaci machiny optycznej ustanawiajacej tacznosé
z obrazem natury. Zerwanie wiezi oraz brak ponawianej préby transgresyjnego prze-
kroczenia granicy miedzy spotecznym uzusem a Swiatem natury i Bataille’owskiego
dziecinstwa, narazone jest na regres ujawniony w autodestrukcyjnym gescie Cravena,
skazujacym ogréd jego pragnien na zagtade. Wydaje sie, ze w ten spos6b moze sie
zakonczy¢ znaczenie dziedzictwa Bronté. Autorka znata jednak dobrze funkcje iko-
nicznej reprezentacji, ktorej nie wyczerpuje znaczenie stowa, tak jak pojedyncze stowo
nie jest zrédtem metafory. Moc narracji rzuconej ku przysztosci Bronté odnajduje
w sugestii obrazu, ktérego ukryta cze$¢ domaga sie od przyszto$ci dopowiedzenia.
W tym znaczeniu mozna rozumiec¢ kolejne ustanowione przez nig continuum taczace
to, co achromatyczne z przestrzenig natury. Element achromatyczny domaga sie w tej
ukrytej relacji barwnego dopowiedzenia. Poréwnanie Bronté — Burnett wskazuje,

s. 298 — 299

R / v _
Czytanie obrazéw



Moda: model(ka) i czytelnicy
O ikonicznych reprezentacjach w kulturze

M /

ze relacja ta moze przebiega¢ w odwrotnym kierunku, uniewazniajac funkcje chro-
nologii i przypisywanego tej zasadzie niestusznie porzadku przyczynowego. W tym
znaczeniu przywotatem na poczatku zagadnienie anachronizmu jako problemu
interpretacji ponadtekstowych odwotan, odnajdujacych sens i antropologiczne dopo-
wiedzenie poza obszarem jednego tekstu, w przestrzeni kultury tekstéw. Eksperyment
wspolczesnej powiesci pozwolil wskazad, ze motywacja narracyjna obowiazuje takze
w nielinearnym porzadku literatury. Temu stuzg autotematyczne zabiegi Bronté. Jed-
nym z nich jest achromatyczna funkcja obrazu, projektujaca wtasne ukryte barwne
dopowiedzenia. Drozd Cunnighama zawsze odnajdzie swéj barwny odpowiednik
w postaci rudzika/raszki Bronté-Burnett, nawet jesli stanie sie to za cene anachro-
nizmu, w ktérym tradycja romantyzmu taczy sie przez medium literatury dzieciecej
z powiesScig postmodernistycznag, a uprzejmos¢ natury z feministycznym aspektem
procesu Bildung.

Barthes, rozwazajac w Swietle obrazu estetyczna tajemnice fotografii, postuzyt
sie pojeciem punctum?. Pojecie to przeciwstawia sie jednolito$ci kompozycyjnej
fotografii nazwanej studium, ktére stanowi gtéwny i dla Barthesa oczywisty temat
zdjecia. Punctum natomiast pojawia sie jako przedmiot, czesto poboczny szczegot
gléwnego tematu. Przycigga jednak uwage, aktywizujac emocje i budzac niepokoéj
widza. Dziata tez punktowo wyodrebniajac sie ze studium. Takim punctum u Bronté
i Burnett staje sie rudzik, przedmiot, ktéry mozna nazwad, ale zarazem punkt
wizualny, ,,czerwona kuleczka”, wyrdzniajacy sie z catosci. Dla studium badacz
rezerwuje odczucia z zakresu zdystansowanej oceny. Jak pisze: ,,Studium nalezy
do porzadku to like, a nie to love”, okreslajac je jako rodzaj zainteresowania ,,bez
zobowiazan”?¢. Rozwijajac mysl Barthesa, rudzik nalezy do porzadku to love, w ktd-
rym jest pragnienie zainteresowania, a takze oddalajaca ,,to wszystko”, co nalezy
do indyferentnego studium, postawa Jane Eyre, wskazujaca na raszke i w tym deik-
tycznym gescie ustanawiajaca samodzielng metafore. Punctum ujawnia sie podobnie
w postawie samowoli i geScie transgresji Mary prowadzonej przez rudzika. Pojecie
to jest miejscem wykazanej serii konfrontacji spotecznego zakazu, normatywnego
kolonializmu z przestrzenia natury. Narracyjne prawo ustanowienia punctum, ktére
przywraca utracong tacznos¢ z pejzazem, przyznaje sie kobiecie w grze tozsamosci
siéstr oraz powotywanych do tego celu pseudoniméw autorskich i literackich postaci.
Punctum natury, ktére wytania sie z fabularnego studium tekstu staje sie dla Bronté
aktywnym i ponawianym zaangazowaniem to love.

Czy Ch. Bronté stworzyta mitologie? — z pewno$cia stworzyta narzedzie optyczne,
ktére polaczylo literackie pokolenia. Efektem dziatania tego procesu jest réwnoczesne

25 Por. R. Barthes, Swiatfo obrazu..., op. cit.
26 Ibidem, s. 53.



umiejscowienie prawa feminizmu i krytyczne przepracowanie socjalnych oraz kul-
turowych aporii kolonializmu. Feminizm staje sie tu narzedziem, ktére z jednolitego
Barthesowskiego studium kolonialnego obrazu $wiata wydobywa obrazowe punctum
dalekie od obowiazujacej fabularnej reprezentacji. Ten proces dekonstrukcji ujawnia
niejednorodno$¢ postkolonialnej tradycji, opartej na gescie prowadzacego do usu-
niecia $wiata dziecinstwa i poezji Bataille’a poza przestrzen porzadku spotecznego.
To przestrzen, do ktdrej opracowany zostat system przywilejéw w postaci przyzna-
nych kompetencji do interpretacji odkry¢ geograficznych i badan archeologicznych
II potowy XIX wieku. Porzadek mitologii Bronté oparty zostal na pierwszenstwie
obrazu wobec jednolitego studium obowiazujacego dyskursu. Bronté stworzyta rodzaje
punctum, ktére przywracaja pierwotna jednosc stowa i obrazu znieksztatcona przez
kolonializm. To wej$cia do przestrzeni natury, ktéra weze$niej opatrzono zakazem,

rozdajac przepustki wtajemniczonym.
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Dramat zawsze byt wytworna i uporzadkowang zabawa, idac w parze z zasadami
i medialnymi formami wtasnych czaséw. W wielu przypadkach, istotnie, moze
by¢ on uwazany za rodzaj ,,uroczystej ceremonii™. Jakkolwiek nawet w erze przemian
politycznych ten typ ,,ceremonii” wcigz niesie w sobie estetyczny porzadek, w ktérym
ujawnia sie pierwotny czynnik zabawy. Jednym stowem, kultura teatru jest nieroz-
taczna z uczestnictwem okreslonych grup spotecznych oraz form artysycznych, z tego
powodu ustanawia rodzaj publicznego i kulturowego porzadku. Na Zachodzie, o czym
nie trzeba przypominaé, w tradycji dramatu antycznego i jego suplementu w postaci
dramatu satyrowego, teatr miat zwigzek z tradycyjna obrzedowoscia i uroczysto$ciami
religijnymi. Co do pochodzenia, chinski teatr moze by¢ takze rozpatrywany jako
zjawisko niosgce ze sobg pewne podobienstwa do uroczystosci religijnych oraz form
rytualnych, a réwnoczesnie zachowujace zwiazek z zasadami dworskiej etykiety.
Cechy te wskazuja, ze uroczysta zabawa odzwierciedla jednoczesnie porzadek wtadzy
i spoteczenstwa. Dlatego pojecie ,,Opery Spiewanej” nierozerwalnie taczy sie ze stylem
wlasciwym dla chinskiej zabawy.

Z tego powodu, w znaczeniu poziomu artystycznego, dramat w naturalny spo-
séb posiada narzucajace sie spoteczne i kulturalne atrybuty, ograniczajace udziat
autorskiej kreacji, ktére odrézniajg go od innych form sztuki. Na ptaszczyznie pojec
literatury gatunkowa charakterystyka teatru czesto objawia sie jako proces prze-
tworzenia wlasnego noSnika medialnego. W procesie tym teatr zawsze gotowy jest
poswieci¢ gatunkowa charakterystyke na rzecz okre$lonego typu no$nika i wymagan
przekazu. Wang Guowei w pracy Research of Plays in Song and Yuan zauwazyt juz
ten problem: ,,Znaczenie musi by¢ dopetnione przez towarzyszaca mu mowe, akcje
i $piew, by przedstawi¢ opowies¢”. Wang zwraca tu uwage na wyjatkowy rodzaj
powiazan dramatycznego no$nika. W miare rozwoju dramatu no$nik dramatyczny
(gtéwnie w sztukach performatywnych) stopniowo otwiera droge do funke;ji sty-
listycznych, ktére pozwalaja ujawnié jego idee oraz wartos¢ literacka. Tworzenie
scenariusza staje sie najbardziej istotnym elementem kreacyjnym sztuki, w ktérym
kulturowa funkcja operacji dramatycznej przybiera forme nowej interpretacji.
Udzial mediéw, szczegdlnie zwieloktotniony udzial multimedialny, nie tylko ostabia
dramat jako forme sztuki i kulturowy nos$nik, ale takze ostabia warto$¢ literacka.
Dramat powraca jako sztuka publiczna, lecz jego performatywna tekstura zostaje
ostabiona, odzwierciedlajac tym silniej funkcje medidw i efektu medialnego. Efekt
no$nika, stylistyczny efekt oraz efekt medialny to trzy momenty w historycznym
i kulturowym rozwoju dramatu, ktére ujawniajg sie w postaci zjawisk o charakterze
spoteczno-kulturowym i psychologicznym.

1 Por. Z. Hu, State Ceremony: A Cultural Perspective on Modern Chinese Revolutionary Drama, Guan-
gxi Normal University Press, Guangxi 2008.
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Efekt nosnika

Dramat jest w oczywisty sposéb szczegolng sztukg no$nika, w ktérej tekst i gatunek
nie sg niczym innym jak koniecznym przygotowaniem formy. Teatralny nosnik jest
tym, co Guowei nazwal mowa, akcja i Spiewem, a wiec tym, czym w istocie sg — gra
aktorska i sceng czyli przedstawieniem i teatrem. Teatralne Srodki wyrazu, sceniczne
atrybuty, postaci oraz powigzane z nimi umiejetnosci aktorskie (w tradycyjnej chin-
skiej i zachodniej operze, bardzo istotna jest umiejetno$¢ $piewu) sg najbardziej
bezposrednia manifestacjq sztuki teatralnej. Scena oraz pozostale elementy wigza
sie takze nieuchronnie z wymaganiami czynnika teatralnego. W znacznej mierze
dramat zalezy od zdolnoSci no$nika do wyrazania cech i uroku artystycznego,
podczas gdy tekst i konotacje stylistyczne czesto pozostaja na stosunkowo tatwej
do przeoczenia pozycji. Z tego powodu w uznaniu tradycyjnego dramatu, widzo-
wie czesto nie odnoszg sie do wtasciwej zawarto$ci dramatycznej, a je$li nawet
sg Swiadomi fabuly, zapamietujac jej poszczegdlne elementy, nie jest ona czesto
gtéwnym czynnikiem, ktéry pomaga doceni¢ dramat za jego skondensowany uktad
i emocjonalne poruszenie wywotane przez dziatania teatralne, umigjetnosci spiewu
i gry aktorskiej oraz wszelkie elementy ksztattujace teatralng atmosfere. Dlatego
warstwa tekstowa tradycyjnego dramatu chinskiego jest do pewnego stopnia wtérna
wobec samego aktu odbioru.

Co nalezy podkresli¢, w tradycyjnej formie no$nika dramatycznego poczucie
sceny i korespondujacy z nim zmyst rytuatu staje sie kluczowym efektem prowadzacym
do uznania wartosci dramatu. Jednak chifiska publicznosc teatralna nie ubiera sie zbyt
odswietnie w poréwnaniu z publiczno$cig na Zachodzie, ktéra przychodzi do teatru tak,
jakby brata udziat w wielkim $wiecie. W teatrze Chinczycy jedza ziarna dyni, uzywaja
recznikéw, pija herbate i wino, komentuja akcje w czasie ogladania lub $piewaja z akto-
rami, a takze od czasu do czasu wyrazaja swoje odbiorcze emocjonalne zaangazowanie.
Najwyrazniej tradycyjna chinska publicznos¢, ogladajac przedstawienia, nie wykazuje
mniejszego entuzjazmu niz dawniej. Kiedy aktorzy graja lub $piewaja, na scenie czy
tez za kulisami, oczekujg réwnoczes$nie reakcji publicznosci, oczywiscie takiej, ktéra
ujawnia sie w formie pochwat i oznakach zadowolenia. Jakkolwiek czasami zdarzaja
sie negatywne reakcje ujawniane jako wymowne buczenie, to naleza one do jedno-
stronnych zachowan tradycyjnej publicznosci, ktérych nie mozna z pewnoscig uznaé
za muzyczny efekt dzwiekowy zwiazany z kompozycja muzyczng czy mniej lub bardziej
zamierzonymi odglosami scenografii. Jednak te wlasnie reakcje staja sie gtéwna podpora
teatralnej atmosfery jako integralnej cze$ci no$nika teatralnego.

W tak rozumianym wilasnie teatralnym no$niku kulturowym ujawnia sie uznanie
publicznosci dla artystycznej i technicznej formy dramatu, innej od jej literackiej
esencji i zwiazanej z nig strukury mentalnej. Gdy Chinczycy ida do teatru, oczywi-
Scie przyktadaja wage do repertuaru, fabuty i gtéwnych postaci sztuki, jednak sg



gléwnie zainteresowani sposobem odegrania rdl, stylem $piewu oraz umiejetno$ciami
aktorskimi. Z tego powodu w tradycyjnej kulturze teatru, szczegdélnie w przypadku
zachowania publicznosci, status dramaturga jest prawie niezauwazalny, cho¢ rodzaj
wykreowanych przez niego postaci odgrywa tutaj istotnag role. To, czy sztuka odniosta
sukces czy nie, zalezy gléwnie od aktorédw, a nie od scenariusza. Znaczenie tekstu
literackiego jest mniejsze, jesli nie daleko mniejsze, w poréwnaniu z rolg nosnika
przypisang sztuce aktorskiej. W istocie tradycyjne chinskie utwory dramatyczne r6z-
nig sie znacznie od zachodniego dramatu z wpisana w niego konstrukcyjna funkcja
autora: poczawszy od greckiej tragedii akt czytania jest tu tak samo istotny i trwaty
kulturowo jak sama gra, co sprawia, ze dramat staje sie istotng czescia literatury.
W tym znaczeniu chinski tradycyjny teatr z gruntu ,nie jest rozumiany jako cze$¢
literatury i stawia aktora w centrum dramatu (actor-centered), w ktérym scenariusz
stuzy grze a nie publicznej lekturze?.

Jednym stowem, mamy do czynienia z kulturg dramatu, gdy forma jest bardziej
istotna niz zawarto$¢, nosnik dramatyczny bardziej istotny niz tekst literacki. Gra aktor-
ska jest gtéwnym komponentem, ktéremu podlega ponad potowa operacji teatralnych.
Rzecz jasna, wynik pracy dramaturga w postaci scenariusza nie moze by¢ pomijany.
Jednak po pierwsze, scenariusze, takich autoréw jak Guan Hanqing, Wang Shifu, Tang
Xianzu, nie dajg sie fatwo przenie$¢ na scene, teksty te wymagaja ponownego przepraco-
wania adaptacyjnego oraz artystycznego doswiadczenia aktoréw, odpowiedniego wobec
wymagan scenicznej prezentacji. Dlatego wptyw dramaturga oraz jego oryginalnego sce-
nariusza zostaje ograniczony w przypadku konkretnych operacji teatralnych. Po drugie,
scenariusz czesto wytwarza wiele réznych wersji scenicznych i w dtugim czasie bedzie
wielokrotnie wykorzystany w odmiennych teatralnych aktualizacjach, a wiec znaczenie
dramaturga w niewielkim stopniu wchodzi w zakres operacji teatralnych. W ten sposdéb,
w tradycyjnej kulturze teatru dramaturg zajmuje nizszg pozycje niz aktorzy czy nawet
sama publiczno$¢. W operacjach teatralnych widzom przypisuje sie w oczywisty sposéb
o wiele wieksze znaczenie niz dramaturgowi, nawet jesli sa anonimowi i nie znamy ich
spolecznego statusu, z wyjatkiem celebrytéw, ktérzy sami graja role bywalcéw teatral-
nych, przypisanych im zgodnie z okre$lonym modelem pozycji spotecznej. Kulturowa
funkcja zwyktych widzéw sprowadza sie do znaczenia ,,cichej wiekszosci”. Sg oni jednak
cisi jedynie ze wzgledu na swa anonimowo$¢ i status spoleczny, a nie w znaczeniu ich
glosu i wptywu na przebieg przedstawienia. Sprawdzaja sie bardzo dobrze w roli auto-
réw rozmaitych dzwiekéw teatralnych, radosnych okrzykéw lub wyrazach fonicznego
niezadowolenia. Reakcje te oznajmiaja ich wtasna ocene przedstawienia wyrazong
w szczery lub przesadny ale zawsze znajomy sposdb. Tego typu dzwieki nie tylko oddzia-
tuja na emocje aktoréw, ale takze w pewien sposéb pomagajq im udoskonali¢ spektakl,

2 S.Ma, Drama: A Dream-maker’s Art, Taipei 2010, s. 183.
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a nawet kieruja przebiegiem akcji. Tak wiec reakcje widzéw oraz ich aktualne emocje
maja wiekszy wptyw na przebieg gry niz wlasciwy autor scenariusza.

Podsumowujac, jesli wiec prowadzimy wewnetrzng analize elementéw, ktdére
komponuja catosciowy udziat okreslonego repertuaru lub czynnikdéw, ktére oddziatuja
na kulture dramatu, relacja miedzy dramaturgiem, aktorami oraz widzami moze
zostaé jasno przedstawiona w nastepujacy sposdb: do najbardziej istotnych elementéw
przedstawienia nalezg aktorzy i czynniki zwiazane ze scena, w dalszej kolejnosci
przechodzac do widzéw, a na autorze scenariusza konczac. Tak wyglada przyblizone
réwnanie, ktére odzwierciedla zasadnicze elementy tej charakterystyki, jak zywotnos¢
wzorca, przedstawienie i emocje. Ten rodzaj sztuki jest zatem szczegélnie uzalezniony
od sceny, dzieta i zwigzanego z nim otoczenia, co oznacza, ze w naturalny sposéb
odrzuca ona udziat heterogenicznych mediéw.

Dramat jako sztuka nos$nika (art of trager), gtdwnie poprzez warunki przedsta-
wienia i problemy sceniczne, podkres$la wlasne znaczenie i warto$¢ zwiazanych z nim
kulturowych funkgeji. Ten rodzaj teatralnej oceny jest uwarunkowany przede wszystkim
na poziomie technicznym i artystycznym. W psychologicznym znaczeniu taka forma
kulturowej aktywnosci niesie w sobie posmak grupowej zabawy. Wobec skrepowania
i ograniczen chinskiej kultury teatr staje sie miejscem zorganizowanej zabawy. W miej-
sce zewnetrznej, osobnej postawy podmiotu tego rodzaju zabawa staje sie rodzajem
zbiorowej struktury mentalnej, do ktérej kazdy moze zostaé wiaczony.

Efekt stylistyczny

W chinskich pracach poswieconych wspétczesnemu dramatowi szczegélnie podkresla
sie problem efektu stylistycznego. Recenzje teatralne koncentruja sie na rozwazaniach
wokot tekstu, studiéw o dramacie poswieconych historii teatru, a takze na problemach
kreacji literackiej oraz osobie dramaturga. Znaczenie widzéw teatralnych zostaje
sprowadzone do roli czytelnikéw. Chociaz odbiorcy wcigz szanuja i doceniaja wspét-
czesnych aktordw, ci drudzy nie maja juz takiego wplywu na proces odbioru jak
dawni, stynni aktorzy otoczeni wielkim artystystycznym uznaniem. Za chwile moze
sie okazad, ze ich funkcja zacznie zanikaé we wspdltczesnej kulturze teatralnej ze
wzgledu na site oddzialywania telewizji oraz innych nowych mediéw. Nie maja juz oni
zwolennikéw przedstawien operowych w tradycyjnym, czy fanéw, we wspoétczesnym
znaczeniu. Powod, dla ktérego mozemy wymieni¢ liste takich nazwisk jak: Yu Shizhi,
Zhu Xu, Ying Ruocheng, Gu Yongfei, Su Naiming, Pu Cunxin oraz innych aktoréw dra-
matycznych jest taki, ze czerpia oni wtasnie zysk z wptywu telewizji i nowych mediéw.
Nawet, jesli oceniamy ten problem w warunkach sztuki teatralnej, aktorzy ci, szcze-
golnie wiazani z pojeciem artystycznego sukcesu, nie moga juz by¢ przedstawiani jako

pewien typ artystow, ktérzy po mistrzowsku opanowali jakas specjalng umiejetnosé.



Kazdy z nich przycigga uwage widzéw dzigki doskonatym umiejetnos$ciom gry, jednak
w nowym modelu sztuki, nie moga oni by¢ poréwnani z tym doskonatym typem
kreacji, posSwiadczonym przez tekst literacki sztuki teatralnej. Sposéb, w jaki widzowie
akceptuja gre aktorska oparty jest na czytaniu i wyrobionym w ten sposéb wtasnym
przekonaniu o warto$ci dzieta. Nie jest to jednak prawdopodobnie najbardziej istotna
forma oceny catej sztuki teatralnej, szczegélnie w przypadku klasycznych dziet dra-
matycznych. W tej sytuacji nawet ogladanie przedstawienia uzaleznione jest obecnie
od procesu lektury scenariusza i wyglada podobnie nawet w przypadku przedstawie-
nia telewizyjnego, filméw czy innych medialnych form gry. Dlatego w ksiegarniach
mozna znalez¢ tekstowe wersje ekranowych adaptacji lub scenariuszy wielu popular-
nych programoéw telewizyjnych.

Ta dominujaca zalezno$¢ od tekstu w procesie recepcji jest trudna do zrozumie-
nia w erze nos$nika. W erze no$nika przypadkowe czytanie scenariusza czy libretta,
uznawane za rozrywke ktéra pogardzaja literaci, jest daleko mniej odpowiednie niz
chodzenie do teatru, rozumiane jako uczestnictwo w zabawie i radosne pokrzykiwanie
towarzyszace grze aktorskiej. Taka sytuacja zostata doskonale przedstawiona w Snie
czerwonego pawilonu (tytut orygin. Hong Lou Meng)®. W Wielkim Ogrodzie aktorzy
moga zaprezentowac ,,to, co mozna robi¢ w tak romantycznym dniu, w tak przyjem-
nym otoczeniu, to jest ten typ przyjemnosci, ktérej doSwiadcza sie w jakimkolwiek
ogrodzie”, a ktdra bez ograniczen moze zosta¢ ukazana w publicznych przedstawie-
niach*. Nawet w czasie waznych pubicznych ceremonii, aktorzy moga sie odwazy¢
na zagranie Youyuan i Jingmeng®. Przewaznie opowiadaja ze szczeg6tami, niczego nie
ukrywajac, tak, aby glosy i muzyka przeniknety do pokojéw dziewczat oraz uszu Lin
Daiyu, wprawiajac ja w sentymentalny nastroj®. Takie przedstawienia mozna tatwo
obejrze¢ w Wielkim Ogrodzie. Jednak czytanie dramatu jest oczywistym naruszeniem
zasad, a tylko postaci Jia Baoyu i Lin Daiyu, ktére taczy silne uczucie, moga razem
i skrycie czytac scenariusz Zachodniego pawilonu (Xi Xiang Ji)’.

Z powodu uczué zakazanych w Wielkim Ogrodzie, utwér Mu Dan Ting, ktéry
jest pochwata mitosci, powinien by¢ poddany jeszcze bardziej surowemu zakazowi

3 Hong Lou Meng — powie$§¢ z okresu dynastii Qing (1644-1912) napisana przez Cao Xueqina.
Utwor zawiera odwotania do wezeéniejszego stynnego chifiskiego dzieta z okresu dynastii Ming
(1368-1644), dramatu Mu Dan Ting (Pawilon Peonii), ktéry przez stulecia stal sie podstawq licz-
nych adaptacji w chinskiej tradycji operowej (przyp. thum.).

4 X. Cao, Sen Czerwonego Pawilonu, rozdziat 23.

Ibidem, rozdziat 18; Youyuan i Jingmeng — to tytuly dwu czesci Pawilonu Peonii.

6 Lin Daiyu — gléwna bohaterka Hong Lou Meng (Snu Czerwonego Pawilonu), ktérej partnerem
jest Jia Baoyu (przyp. ttum.).

7  XiXiang Ji (Zachodni Pawilon) z okresu dynastii Yuan (1279-1368) autorstwa Wang Shifu to ko-
lejny utwoér dramatyczny, obok Pawilonu Peonii, ktéry czyta skrycie para zakochanych bohateréw.
Zachodni Pawilon i Pawilon Peonii taczy gtéwny motyw historii milosnej, w ktérej mitos¢ i zwia-
zany z nig problem szczescia oraz osobistej wolnosci jest pozytywnie waloryzowany w opozycji
do feudalnych zasad epoki (przyp. red.).

9]
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niz Zachodni pawilon, ktéry wprowadza jedynie obietnice tychze uczud. Jesli jednak
pierwszy z tych utworéw moze byé bezwstydnie grany i wystawiany, to ten drugi
tylko czytany. Ta réznica lezy w ich no$nikach, a nie w tym, ktéry z nich jest bardziej
pospolity: Mu Dan Ting reprezentuje efekt nosnika i w tym znaczeniu sztuka ta moze
zostaé przyjeta jako zgodna z obowiazujaca tradycja odbioru, podczas gdy Zachodni
pawilon oddaje stylistyczny efekt dramatu i dlatego skazany jest na ryzyko zakazu
i zniszczenia. Tutaj znajduje sie granica, ktéra pozostajac ukryta, jest jednak istotna.
Lin Daiyu, Xue Baochai® oraz pozostali moga swobodnie cieszy¢ sie sztukami teatral-
nymi — aktorski popis jest tu usprawiedliwony. Jednak réwnoczes$nie scenariusz nie
moze by¢ recytowany i w tej formie doswiadczany, poniewaz w takim wypadku sztuka
teatralna jest tekstualizowana, tworzac szczegdlny efekt stylistyczny, bardzo delikatny
i niebezpieczny zarazem w tym znaczeniu, w jakim po wypiciu wina Lin Daiyu nie-
Swiadomie wypowiada sie na temat tego, ,,co mozna robi¢ w tak romantycznym dniu
i tak milym otoczeniu”. Ta wypowiedzZ natychmiast pobudza czujnos$¢ Xue Baochai.
Co interesujace, takie przedstawienia s czesto grane w Wielkim Ogrodzie, jednak
tylko Xue Baochai je zauwaza, wskazujac tym samym, ze efekt no$nika dramatycznego
powstrzymuje stylistyczny efekt dramatu.

Najbardziej wymowng charakterystyka wspotczesnego dramatu chinskiego,
w ramach kulturowego wzorca, jest uwydatnienie funkcji tekstu, ktéra rézni sie od tra-
dycyjnego efektu teatralnego no$nika, wptywajac w ten sposéb na odzwierciedlenie
efektu stylistycznego. Pisanie i czytanie, jak réwniez badanie tekstu, wedtug obowia-
zujacego obecnie wzorca staje sie najbardziej istotng czescig kultury dramatu. Nawet
wypowiedz Jiang Qinga, ktéry twierdzi, Ze ,,scenariusz jest esencja sztuki”, wskazuje
na efekt stylistyczny jako podstawowa charakterystyke sztuki teatralnej. Stanowisko
to wymaga bardziej wnikliwych badan, ktére pozwola doktadnie okresli¢ miejsce,
w ktérym objawia sie dominacja efektu stylistycznego. JesteSmy jednak pewni, ze owa
dominacja odpowiada procesowi modernizacji chinskiego dramatu oraz wptywom
zachodniej kultury. Stynny dramatopisarz, Ma Sen jest przekonany, ze efekt stylistyczny
doprowadzit do powstania bliskich relacji miedzy teatrem chinskim i tradycyjnym,
zachodnim ,teatrem pisarzy” (writers theatre). Twierdzi on, ze ten wzorzec, w ktérym
czytanie jest bardziej powszechne i trwalsze nie powstatby az do czasu Ruchu Czwartego

8 Xue Baochai to kolejna bohaterka Snu czerwonego Pawilonu wybrana wbrew woli Jia Baoyu przez
rodzicéw na jego zone. Czytanie stynnych dramatéw przez zakochanych w sobie Jia Baoyu i Lin
Daiyu zyskuje w zestawieniu z tym aspektem intrygi dodatkowy, symboliczny wymiar. Wykro-
czenie wobec norm spotecznych popelnione przez pare bohateréw w imie odwzajemnionego
uczucia zostaje potwierdzone takze jako naruszenie norm estetycznych w zakazanym akcie
wspolnej lektury (przyp. red.).



Maja’®. W okresie wojny antyjaponskiej dominowat efekt stylistyczny. ,,Scenariusz dzielit
podobna funkcje z powiescia i stat sie popularna forma lektury”. Ma Sen uwaza, ze ten
fakt uformowat nowa tradycje chinskiego dramatu'®. W rzeczywistoSci ten fenomen
powinien by¢ datowany w czasie wczesniejszej ery Cywilizacji Dramatu, ktéra otworzyta
drzwi dla modernizacji oraz cywilizacji chinskiego teatru. Jadrem Cywilizacji Dramatu
byt proces konstruowania tekstu, ktdry zintegrowat nowe wartosci etyczne i kulturowe,
adaptujac zachodni wzorzec teatralny. Chociaz scenariusz tego teatru byt wciaz relatyw-
nie staby lub pozostawil nawet pewne §lady systemu fabuly scenicznej (scene plot system),
to zaczat zwracad coraz wieksza uwage na zawarto$¢ ideologiczng w miejsce no$nika,
co ostatecznie doprowadzito do rozwoju jakosci scenariusza. Wielu znanych pisarzy,
takich jak Bao Xiaotian, wzieto udziat w powstaniu modelu scenariusza, jednak w tym
samym czasie zignorowato warto$¢ samego przedstawienia, prowadzac do obnizenia
jakosci teatralnych aktualizacji. Cywilizacja Dramatu z tego powodu cze$ciowo podupa-
dta w okresie pierwszej fali chinskiego dramatu nowoczesnego, jasno pokazujac, ze era
uznania dla no$nika teatralnego bezpowrotnie mineta, a w tym miejscu rozpoczeta sie
dominacja efektu stylistycznego.

Ruch Nowej Kultury uruchomit masowa krytyke tradycyjnego dramatu, w ktdrej
wzieli udziat Chen Duxiu, Liu Bannong, Qian Xuantong, Zhou Zuoren, Zheng Zhenduo
oraz wielu innych. Ten ruch krytyczny miat zdecydowanie pozytywne znaczenie
w okresie modernizujacego sie chinskiego teatru. Wnidst on pojecie sprawiedliwosci,
zwracajac jednoczes$nie uwage na ideologiczng zawarto$¢ ,,podsycania zabdjczych
pozadan wsrod ludzi” w dawnym chinskim teatrze, ktérych artystyczna formuta byta

,barbarzynskim okrucienstwem wobec prawdy”*!. Zwolennicy Ruchu Nowej Kultury
uznali dawny chinski teatr za ,,opery w stylu charakteryzacji twarzy”, w ktérym akto-
rzy graja nie-ludzi i wypowiadaja nieludzkie kwestie, co nalezy catkowicie odrzucié,
a w to miejsce wprowadzi¢ prawdziwe zachodnie przedstawienia'2.

Nalezy zwrdcié¢ uwage, ze wedtug tych krytykéw tak zwane prawdziwe przedsta-
wienia ,,powinny przynies¢ swiatto ciemnosci”. Tego typu przedstawienia, skupiaty
sie na ,,spotecznej przemianie” zawartoSci sztuki oraz spontaniczej grze aktorskiej,
wprowadzajac hasto ,zacznijmy od Sceny Amatorskiej”:

Scena Amatorska jest najbardziej odpowiednig dla studentéw i ludzi, ktérzy maja
juz inne zajecia. Tym miejscem powinna by¢ szkota lub okazjonalnie inne spotka-
nia teatralne. Scena Amatorska nie powinna graé regularnie lub tez powinna graé

9 Protest zapoczatkowany przez studentéw zebranych 04.05.1919 roku na placu Niebianskiego
Spokoju, skierowany przeciw projaponskiemu rzadowi pekinskiemu i podpisanej przez niego
w 1918 roku tajnej umowie, przyznajacej Japonii prawo do prowincji Shandong oraz przeciw
decyzjom traktatu wersalskiego, ktéry utrzymat w mocy ustalenia wecze$niejszego dokumentu.

10 S. Ma, Drama: The Arts of Dream, Xiuwei Press, Taipei 2010, s. 182.

11 D. Chen, w rozmowie z Zhang Houzai, ,,New Youth”, vol. 4 (6).

12 X. Qian, Suiganlu («EJE%»), ,New Youth”, vol. 5 (1).
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niewiele. Scenariusze powinny mie¢ istotng warto$c¢ i pozostawaé w zwiazku z pogla-
dami uczestnikow, jesli dzieta te sq adaptacjami lub przektadami. Gléwng wartoscia
Sceny Amatorskiej jest jej powszechnosé. Scena ta powinna by¢ przy tym rewolucyjna
i wykazywac troske o problemy spoteczne®.

Ten rodzaj dramatu wprowadzit pojecie tekstocentryzmu, ktdre réznito sie zupet-
nie od tego z tradycyjnego teatru chinskiego: role aktoréw staty sie w ten sposéb
drugorzedne w sytuacji, gdy wprowadzono nawet gre amatorska czy zrezygnowano
z teatru jako miejsca przedstawien, a tekst teatralny oraz ideologiczna zawartos¢
zyskaty najwieksze znaczenie.

Teoria umiescita dramaturga w szczegdlnie waznym miejscu, zajmujac sie tekstem
literackim, czynigc wptyw autora nadrzednym wobec zwigzkéw miedzy aktorem,
publicznoscy oraz czytelnikiem. Wymagania stawiane wobec aktoréw i technik
scenicznych zostaly uznane za wtdrne, a publiczno$¢ za biernego, jakkolwiek oswie-
conego odbiorce, rodzaj artystycznego miernika, bez wiekszego wptywu na przebieg
spektaklu. Dlatego wtasnie w tym modelu dziatan teatralnych pozycja dramaturga,
aktoréw i publicznosci ulegta radykalnej zmianie, a sama funkcja dramaturga zyskata
wieksze niz kiedykolwiek znaczenie.

Zhang Houzai, ktéry bronit tradycyjnych oper w stylu ,,charakteryzacji twarzy”,
precyzyjnie okreslit ich znaczenie, wskazujac na zbidr zasad formalnych odmien-
nych od wspétczesnego nurtu efektu stylistycznego'*. Zdaniem tego badacza dawne
chinskie sztuki liryczne lub fabularne posiadajg reguty powiazane ze sobg wspdlng
dominantg artystyczna, np.: ,,Smiertelnie sie miota¢” (tumbling with mortifying), ,,pie-
nic¢ sie z gniewu” (foaming with anger), ,,optywac w dostatki” (bellied with rich), ,,by¢
zaniedbanym i biednym” (disheveled with poor) itp. Wskazane zalezno$ci ekspresywne
moga by¢ uznane za cechy dawnego chinskiego teatru, a takze rodzaj sztuki aktorskiej.
Cechy te sa w istocie reprezentacja efektu no$nika dawnego chinskiego teatru, co jest
pomijane czy nawet niedopuszczalne we wspotczesnym dramacie, ktéry uwydatnia
temat i efekt stylistyczny.

Zaréwno zwolennicy nowej kultury, ktérzy poddajg krytyce stary dramat, jak
i jego umiarkowanie konserwatywni obroficy maja okreslony rodowdd teoretyczny.
Zwolennicy nowej kultury sg znacznie bardziej teoretycznie uwarunkowani, czesciej
prezentujac zdecydowanie skrajne argumenty, ktére zostaty juz dostrzezone przez
krytyke. Jednak krytycy analizuja te uwarunkowania teoretyczne z nieco odlegtej,
idealistycznej perspektywy, dlatego trudno wyraznie wskazaé przewodnie nurty
metodologiczne towarzyszace tym ocenom: odmiennie niz Zhang Zaihou, nie moga

13 Z.Zheng, Guangming Yundong de Kaishi (<GHHIEsIRIIFIGY ), [w:] Zhongguo Xinwenxue Daxi
(CRERHCE KRy CUFE44) ), Shanghai 1935.

14 Por. H. Zhang, Wo de Zhongguo Jiuxigyou, (<FEHIHEIHXEMY ), [w:] idem, Zhongguo Xinwenxue
Daxi (<HFEFSCFRRY (CFR44E) ), Shanghai 1935.



oni przedstawi¢ zréddtowej réznicy miedzy starymi sztukami, ktére koncentrujq sie
wokot nosnika, a nowymi z ich stylistycznym efektem. Czesto narzucajq oni raczej
w niefortunny sposéb kryteria efektu stylistycznego dawnym sztukom. Jest konieczne,
by w tym nowym okresie skupi¢ sie na spotecznej reformie i nowych ideach, a zatem
zwrdéci¢ uwage na efekt stylistyczny. Jednak krytykowanie tradycyjnego dramatu
z punktu widzenia efektu stylistycznego bez watpienia odzwierciedla zbyt wielkie
uproszczenia i agersywny krytycyzm nowej kultury (new-culture).

Nacisk na efekt stylistyczny sprawia, ze pisanie scenariusza staje sie najbardziej
istotng czescig i krytycznym punktem operacji dramatycznej, a zatem ksztattowanie
sie tekstu dramatycznego ma decydujace znaczenie dla jego odbioru. W oczywisty
sposéb efekt stylistyczny nie wspiera, ani tez nie toleruje kultury zabawy. Widzowie
i czytelnicy sa czesto postrzegani jako obserwatorzy i odbiorcy w modelu dramatu
zeSrodkowujacego swojg uwage na tekscie literackim. Model ten idealnie przystaje
do oswieconego duskursu, dyscypliny i edukacyjnego scenariusza, a wiec cha-
rakterystyki, ktéra daje sie stresci¢ w pojeciu o§wieconej kultury. Ten typ kultury
manifestowany i prowadzony przez dramat zostat opisany w bardzo jasny sposéb przez
cze$¢ badaczy: w czasie okoto czterdziestu lat chinski dramat przeszedt przez cztery
okresy: poczatek (na przetomie XIX i XX wieku), wzrost (w pierwszych dwudziestu
latach XX wieku) oraz forme dojrzatg (wlatach 30. XX wieku). ,,Duchy nowoczesnego
oSwiecenia towarzyszyty temu procesowi, ktory biegt jak swiatto latarni, wypedzajac
mrok i ignorancje ludzkiego umystu, przewodzac i prowadzac ten typ sztuki naprzéd
pomimo trudno$ci”*. Spoteczne funkcje i kulturowe warto$ci wymienione powyzej,
jak budownie kulturowej $wiadomosci oraz wyznaczanie kierunku zmian mozna
podsumowac jako kulture o§wiecenia wyrazong przez styl teatru.

Podobnie jak czytanie tekstu literackiego, tak tez i czytanie oraz akceptacja sce-
nariusza teatralnego utracita smak radosnej zabawy i kontekst rozrywki, zanikneta
jako umystowe doswiadczenie i ludzka zdolno$¢ uznania i rozumienia, w ktdrej ludzie
zdobywaja inspiracje i spokéj umystu. Akumulacja i dziedziczenie literackiej tradycji,
czytanie i uznanie dla literackich klasykow, a takze rozwdj i poprawa edukacji kultu-
rowej s rzeczywiscie umocnieniem w formie oswieconej kultury, ktérej wptyw ceni
sie wysoko w kazdym spoteczenstwie i kazdym okresie. W wieku, ktéry uwydatnia
o$wiecenie, propagande lub dydaktyzm, dramat jako gatunek literacki powinien
odgrywac bardziej bezposrednig role niz inne gatunki literackie. Dla wiekszosci odbi-
orcow zabawa czy rozrywka powinna by¢ traktowana z ostroznoscia, podczas gdy
takie funkcje jak inspiracja, nadawanie kulturowego kierunku i edukacja sq znaczna
przesada. Kiedy teatralny efekt stylistyczny dominuje, dziatania cieszace sie uznaniem

15 J. Dong, Lun Zhongguo de Xiandai Qimengzhuyijingshen (<t EIERIRTIAL JE 52 £ U,
[w:] Interpretation of Drama, W. Shen (red.), Shanghai 2008, s. 299.

s. 310 — 311

R / v _
Czytanie obrazéw



Moda: model(ka) i czytelnicy
O ikonicznych reprezentacjach w kulturze

M /

s czesto zwigzane z tre$cig i duchem sztuki, a kazda tresé i duchowa sita wywodzi sie
bezposrednio ze scenariusza. Ponadto czynniki takie jak gra teatralna i warunki sceny
staja sie nieistotne w kontekscie historycznym o$wieconej kultury, czego oczekujg
zwolennicy nowej kultury.

Efekt medialny

Podobnie jak na $wiecie, Chiny takze wychodza obecnie z okresu o$wiecenia, dydak-
tyzmu i propagandy. Wraz z rozwojem przemystu medialnego i dywersyfikacji zycia
umystowego sztuka, ktérej zadaniem jest oddziatywanie z ogromna sitg duchowa
i przez zawartosc¢ ideologiczna, nie moze istnie¢ dalej w dotychczasowej formie trady-
cyjnego teatru. W okresie skoncentrowanym na stylu, przez kreatywno$¢ i zawartosé
treSciowa oraz artystyczne poszukiwania i spoleczne zaangazowanie sztuki, dramaty
tworza $wieze rozwigzania, ktére wyznaczaja kierunek zycia kulturowego, czego
przyktadem sa np. takie utwory jak: Thunderstorms (%5 [W) [Burze], Teahouse (4<1H)
[Herbaciarnial, In the Land of Soundless (T 7G4t ) [Na Bezdzwiecznej Ziemi], Bus
Stop (%43 [Przystanek Autobusowy], Record of Sangshu Ping (S:##14255) [Protokdt
Sangshu Ping] itp. Era mediéw ostabia uwage kierowana w strone dramatu z terenéw
kultury i sztuki. Taki model rozumienia dramatu i konsumpcji oznacza, ze zaréwno
efekt nosnika jak i efekt stylistyczny sq wtérne wobec mediéw.

Wspbiczesny efekt mediéw juz poddat dekonstrukeji efekt nosnika. W trady-
cyjnym dramacie gra aktorska i umiejetno$¢ spiewu maja zywotne znaczenie, Mei
Lanfang, Zhou Xifang czy inni stynni mistrzowie tradycyjnego dramatu sa najlepszym
tego przyktadem. Od kiedy jednak wprowadzono mikrofony wraz z innym sprze-
tem audio na stadiony i do teatréw, tego rodzaju umiejetnosci aktorskie staty sie
zagrozone i trudne do przedstawienia w catej ich peini. Tymczasem dzieki dzwie-
kowi elektronicznemu, systemom $wietlnym czy laserowi nowoczesne technologie
w przytlaczajacy sposob zahamowaty wzrost tradycyjnych umigjetnosci scenicznych.
Uzywajac rozmaitych technik scenicznych jako podstawowego nosnika, w zderzeniu
z nowoczesng technologia dramaty przestaty by¢ tak popularne jak przedtem. Gdy
Internet, telewizja, film itp. wdzieraja sie halasliwie, przejmujac miejsce w naszym
zyciu kulturalnym, z kazdym dniem przedstawienia teatralne zaczynaja by¢ coraz
bardziej marginalizowane. Czesto w stacjach telewizyjnych pojawiaja sie programy
typu ,,dzwiek i obraz”, odzwierciedlajace przemiane i uwspodtcze$nienie dokonujace
sie za sprawg nowoczesnej technologii i mediéw, ktére dla teatralnego nosnika sa tak
donioste, ze przestaja by¢ nawet dla niego jakakolwiek przeszkoda. Dramaty przestaty
by¢ juz dtuzej zalezne wylacznie od artystycznego nosnika przedstawienia czy nawet
porzucity zwigzane z nim obawy w sytuacji, gdy coraz bardziej stajq sie dziedzing
mediéw. Efekt medialny kultury teatralnej nie zmienit sie catkowicie, naktadajac

na siebie rézne dziatania i zakrywajac tradycyjnie rozumiany efekt artystyczny.



Efekt medialny dramatu takze uwarunkowany jest przez dekonstrukcje wspédtcze-
snego efektu stylistycznego. W czasach, gdy media nie byty tak rozwiniete, a ludzka
komunikacja w zyciu kulturalnym odbywata sie gtéwnie poprzez czytanie ksigzek
i gazety. rados¢ z teatru i filmow stata sie nowym i dodatkowym doswiadczeniem.
Sytuacja ta zmienita sie wyraznie w wieku multimediéw, gdy czytanie w dostownym
znaczeniu oraz czytanie uwarunkowane kulturowo gtéwnie koncetruje sie na sieci
oraz innych mediach elektronicznych, ograniczajac tradycyjna lekture opartg na druku
iksiazce papierowej. W naturalny sposéb tradycyjne przedstawienia teatralne kurcza sie
i zacieraja w ludzkim zyciu kulturalnym wraz z utrata efektu no$nika. W takich warun-
kach stabnie takze zasada efektu stylistycznego. Dlatego bardzo niewiele oséb prébuje
znalez¢ kulturowa pozywke w postaci wyobcowanych form sztuki dramatu, co prowadzi
do jej dalszej alienacji wraz z malejacym uznaniem dla dziet dramatycznych i zain-
teresoweniem ich osobng lektura. Problem ten stanowi w rzeczywistosci prawdziwy
dowdd upadku dramatu jako rodzaju duchowego Zrédta w zyciu spotecznym. Jednak
réwnocze$nie dramat wcigz petni funkcje szczegélnego typu sztuki w erze multimedidw.

Zjawisko odwrdcenia i ostabienia spowodowane przez efekt medialny w dziata-
niach teatralnych wciaz nosi pewien pozytywny wpltyw w perspektywie spotecznego
i kulturalnego rozwoju. Badacz literatury, Terry Eagleton wskazat, ze o§wiecona kultura
kierowana przez efekt stylistyczny zmierzy sie niewatpliwie z dylematem, w ktérym
to, co: ,,Kulturalne jesli bytoby kiedy$ ujmowane jako posiadajace smak dydaktyzmu,
podzieli w naturalny sposéb rzeczy na rézne kategorie, dlatego dualizm prowadzi
do pozostawania pomiedzy natura a wola i moca, pomiedzy rozumem i namietnoscia.
Jednak ta kultura ujawni wkrétce jakie$ rozwigzanie”'®. Szczeg6lnie ujawniaja sie wcigz
postmodernistyczne wartosci kulturowe, wywierajac silny wptyw na ludzkie pojecie tego
dualizmu, dajac pozywke pluralistycznym warto$ciom na niespotykanag dotad skale. Tak
wiec oswiecona kultura jest zobowigzana, by zmierzy¢ sie powtdrnie z przeznaczeniem
dydaktycznej kultury. Era multimedialna Scisle trzyma sie poje¢ i warto$ci multikultural-
nych we wszystkkich formach ideologicznych, dlatego oswiecenie efektu stylistycznego
pozostaje w cieniu wptywdéw zwigzanych z mediami. W tym znaczeniu efekt mediéw
staje sie najlepsza drogg do przezwyciezenia dualizmu w sferze warto$ci i mysli.

Powrdt do réznych form artystycznej ekspresji oraz rezygnacja z efektu styli-
stycznego dramatu, rdwnoczesnie w jeszcze wiekszym stopniu ostabia efekt no$nika,
manifestujac kulturowy efekt medialny. Przedstawienia sa wcigz wystawiane, ich obec-
nos¢ nie jest juz jednak tak oczywista bez udziatu nowych mediéw. Wraz z wzrastajaca
funkcja mediéw gra aktorska moze wcigz by¢ bardzo popularna. Nie bedzie to juz
jednak ten typ uroczystej zabawy zwigzany z weczeSniejszymi regutami dramatu, nawet
jesli odbiorcy doceniaja wcigz istniejaca w kulturze rytualng funkcje elegancji i porzadku

16 T. Eagleton, The Idea of Culture, UK Oxford, 2002, s. 5.
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sztuki. Autorzy niezmiennie publikuja nowe dzieta teatralne, jednak musi im towa-
rzyszy¢ sensacja i medialne opakowanie, bez ktérych kreatywna sita oraz zdolnosé
pobudzania ludzich emocji oddawana w naturalny sposob przez sztuke nie spotka sie
z publicznym zainteresowaniem. Chociaz wiele dziel prawdopodobnie wciaz btyszczy
jakims$ rodzajem duchowej sity, to jednak podazajac za o$lepiajacym efektem medialnym
ludzie przyjmuja gtéwnie postawe widza.

To wilasnie przypadek zmieniajacych sie warunkéw dziatan teatralnych. To era fali
efektu medialnego, przez ktéra moze zosta¢ porwany kazdy rodzaj twdrczej sity. Efekt
medialny w dramacie powaznie wptywa na zjawisko uporzadkowanej zabawy, ktdra
wytworzyt efekt nosnika, a takze ostabia ideowe i duchowe o$wiecenie, ktérego dostar-
czyt efekt stylistyczny. Efekt medialny przyciaga i zacheca ludzi by stali sie widzami:
oderwanymi od uroku radosci sztuk teatralnych, pozostawiajac na boku dreszcz poznania
oraz uciszajac réwnoczesne pragnienie zaangazowania wtasnych uczué. W tym znacze-
niu widzowie przezywaja przedstawienie w powierzchownym rzucie oka, nie siegajac
glebiej do wnetrza wtasnego serca, prezentuja ,,gest widza” i emocjonalng obojetnosé
w podobny sposéb, w jaki niestrudzenie przeszukuja Internet, niczego nie oczekujac.
To kultura obrazu, wytworzonego niewatpliwie w warunkach kultury widzéw.

W nowej erze mediéw ludzie powszechnie przyjmuja postawe widza jako fani
Internetu czy uzytkownicy telefonéw komoérkowych. Sg oni petni obojetnej cieka-
wosci wobec wszystkiego, czego dostarcza media i nie dbajg nawet, czy to, co jest
prezentowane, jest poprawne czy btedne, klasyczne lub nie, doskonate lub nie, czy
jest logiczne lub ma sens, czy moze by¢ zrozumiate, czy nie. Ludzie wcigz zwracaja
uwage na dramat poprzez jego zewnetrzne, medialne atrybuty. Jednak jego jakos¢
rozumiana w kategoriach przedstawienia nie przyciaga juz ich uwagi po tym, jak przy-
brato ono silny smak efektu medialnego. Emocje i tre$¢, nastroje i postawy ujawnione
w dramacie daleko odbiegaja juz od ludzkiego zainteresowania, poniewaz wiekszos¢
odbiorcéw stata sie tym typem widzoéw, ktdrzy zbieraja sie jedynie po to, by popatrzeé
na interesujace lub pozbawione znaczenia wydarzenia. Jedynie ta okolicznosé ujawnia
pewien szczegdlny fenomen, ktéry wskazuje, ze cho¢ ludzie nie rozumieja dramatu,
to sktonni sg czerpac z niego przyjemnos¢.

Entuzjastyczne zainteresowanie wobec rzeczy, ktérych sie nie zna, rozumie
lub nie potrafi pojaé, jest typowq charakterystyka postawy widza. Tego typu nasta-
wienie wobec dramatu istnieje juz od dtuzszego czasu. Wraz z bogatym wyborem
nowoczesnych utwordow teatralnych, szczegdlnie tych postmodernistycznych,
ten typ nastawienia widzdw staje sie czestszy i bardziej oczywisty. Wielu odbior-
c6w wciaz rzuca sie ttumnie na modernistyczne i postmodernistyczne dramaty,
ktérych nie rozumiejg (w istocie niektdrzy z autoréw sami nie rozumiejg wtasnych sztuk).
Nie dbajg oni o glebsze znaczenie, ktére moga odnalez¢ w dramacie, przybierajq
poze widza, goniac za odpowiednim rodzajem ekscytacji, a takze nie ujawniajac



niczego poza psychologicznym mechanizmem autoiluzji w obawie przed utratg twa-
rzy. Teatr eksperymentalny powstat na Tajwanie w 1986 roku. Rok 1987 to zmierzch
efektu stylistycznego odchodzacego wraz z pojawieniem sie nowych medidw.
Te wspélczesne zjawiska dramatyczne ,,zastapity teatralng tradycje dramatu oraz
dramatu eksperymentalnego dramatami wyobrazni z antynarracyjna struktura, obwiesz-
czajac ere przemieszczenia od efektu stylistycznego do efektu medialnego?. Jednak
z wyjatkiem Ma Sena, ktéry tak naprawde znat i zajmowat sie¢ nowoczesnym dramatem,
bardzo niewielu potrafito przyznaé, ze nie rozumieli oni tego typu dramtu wyobrazni.

Jednak entuzjazm widzéw ujawnit sie takze w modzie na obce dramaty. Lin
Kehuan pisat: ,w 2003 zagraniczne firmy artystyczne rywalizowaty o pekinski
rynek teatralny, co sprawito, ze kazde przedstawienie obejrzato tam blisko 10 tysiecy
widzdéw”. Te grupy artystyczne pochodzity z Austrii, Niemiec, Rosji, Wioch, Butgarii
oraz innych panstw!®. Prezentowane przedstawienia nie byty chinskie, nie byty tez
wykonywane w miare znanym obcym jezyku, jak np. angielski. To oznacza, ze utwory
te byly prezentowane w oryginalnych wersjach jezykowych, ktérych wiekszos¢
widzoéw nie rozumiata. Trudno wobec tego uznaé za wiarygodny fakt, ze mogtyby
przyciagnaé tak wiele osdb, ktdre nie znaty jezyka przedstawienia?'’. Odpowiedzia
mogtby by¢ fenomen teatru miedzykulturowego, ktérego odbiér nie bytby zwigzany
ze znajomoscia jezyka obcego. Przekaz kultury teatru oparty jest na okreslonych
formutach. Po pierwsze, liczy sie autentyzm przedstawienia. Nawet jesli istnieje
bariera jezykowa, dramat wcigz przyciaga wiele oséb — fenomen, ktéry pozostaje
niewyja$niony. Oto wlasciwy wniosek na temat kultury widzéw w erze medialnej — nie
daza oni do tego, by ogladany przedmiot byt rozumiany, ale ogladany. Shi Guangsheng
stwierdzil, ze jest to teatr kultury, jednak w rzeczywistosci ze wzgledu na przyjety
w nim rodzaj perspektywy widza, powinien naleze¢ do kultury peryferyjne;j.

W epoce medidéw wiele dramatéw podaza za efektem medialnym, tracac stopniowo
charakterystyke kultury teatralnej, a przejmujac coraz wiecej atrybutéw Kultury Pery-
feryjnej (Sqare Culture). Z biegiem lat wiele przedstawien odniosto sukces popularnosci
dzieki pomocy mediéw, bawigc znaczna liczbe widzéw. Nie mamy jednak wystarcza-
jacych powoddw, by twierdzié, ze media dostarczaja wiecej mozliwosci i doskonatych
widokéw dla teatralnego rozwoju. Trudno powiedziec, by publicznos¢ teatralna mogta
unikna¢ kultu kultury widzéw i zwigzanym z nim wptywem efektu medialnego. Ten
wiasnie fenomen teatralny staje sie juz reprezentacja sceny widzdw.

przetozyl Mariusz Gotab

17 S.Ma, Taiwan’s Drama: From Modern to Postmodern, Tajwan, Foguang University Press, 2002, s. 126.

18 K. Lin, A Splitted Time of Drama (<53 AT HIEIIFALY ), Hongkong: International Association
of Theatre Critic, 2010, s. 15.

19 G. Shi, Crosscultural Theatre: Transmission and Interpretation (< CILI: fG4RSFD),
Taipei 2008, s. 12-13.
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Dynamika praktyk mody
jako performansow
kulturowych




1. Pokazy mody

WidowiskowoS¢ czy wrecz teatra-
lizacja praktyk zwigzanych z moda
poprzedzita zwrot performatywny
w kulturze i SZtuCe. suobwick nie ma peine; zgody wéred

historykdéw mody, czy mozna wskazaé¢ doktadna date pierwszego publicznego pokazu,
wiekszos¢ badaczy wskazuje na schytek XIX wieku, kiedy Charles Frederick Worth,
nazywany ojcem haute couture zaczatl organizowaé w Paryzu swoje widowiska, w trak-
cie ktorych najnowsze kreacje prezentowane byly przez spacerujace i obracajace sie
na wszystkie strony mtode modelki'. Cho¢ same pokazy stuzyty celom marketingo-
wym, to Worth traktowat swoje projekty nie tylko jak towar wystawiany na sprzedaz,
lecz jak unikalne dzieta sztuki, majace nie tylko funkcje uzytkowe, ale przede
wszystkim estetyczne. Od poczatku XX wieku pokazy mody ulegaty stopniowej, acz
nieustannej teatralizacji — w specjalnie wyznaczonym czasie i celowo zaaranzowanym
miejscu odbywaty sie prezentacje, ktdre zaczely wymagac specjalnego przygotowania,
wrecz treningu modelek stuzacego ich metamorfozie we ,,wcielenia kobiecosci™.
Nie jest to jeszcze sztuka teatru, bez watpienia jednak zbliza sie w jej kierunku,
szczegOlnie wraz z uptywem czasu. Estel Vilaseca wskazuje na lady Duff Gordon,
angielska arystokratke, jako pierwsza, ktéra w poczatkowych dekadach XX wieku
zaczela swiadomie i celowo wykorzystywacé srodki typowo teatralne w swoich
y,wyrafinowanych pokazach”: ,W specjalnie przeznaczonym na ten cel, nastrojowo
o$wietlonym pomieszczeniu, przy akompaniamencie muzyki, modelki o egzotycz-
nych imionach przybieraly dumne teatralne pozy, prezentujac starannie dobranej
publicznosci suknie z najnowszej kolekcji”. Juz wtedy modelki poddawane byty
surowemu rezimowi treningowemu, obejmujacemu pozadany sposéb chodzenia
i przyjmowania wlasciwych p6z®. Z czasem niektére z tych wypracowanych wzorcéw
stawaty sie statycznymi badz dynamicznymi ikonami stylu, ktére zagniezdzaty sie
w zbiorowej wyobrazni poprzez powtérzenia na tamach magazynoéw i w trakcie
samych pokazdéw. Wypracowana w latach 20. przez Coco Chanel charakterystyczna
poza (,,biodra do przodu, ramiona cofniete, jedna stopa wysunieta lekko przed druga,
jedna reka w kieszeni, druga wykonujaca wyrazisty gest”) stata sie po latach jej

1 Por. E. Vilaseca, Wybieg bez tajemnic. Organizacja pokazéw mody, przet. A. Spiegelhalter,
Warszawa 2012, s. 31-32.

2 Ibidem, s. 34.

3 Por. Ibidem, s. 32-34.
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specyficznie antropologicznym znakiem firmowym, ,wyznacznikiem jej wlasnego
szykownego stylu™. Réwniez w latach 20. pojawily sie pierwsze akcje (w znacze-
niu neoawangardowych interwencji artystycznych, rozpowszechnianych w sztuce
od lat 60.°), wymyslone przez Jeanne Paquin jako jeden z elementdw jej strategii
marketingowej, a polegajace na wysytaniu modelek ubranych w najnowsze kreacje
w miejsca ,,gdzie gromadzila sie $mietanka towarzyska — na przyktad na wyscigi
konne w Longchamp”®.

O teatralnym ukierunkowaniu mys$lenia o modzie i jej pokazach $wiadczy zakro-
jona na szeroka skale wystawa, zorganizowana w 1946 roku przez francuska Izbe
Mody pod znamiennym tytutem Teatr Mody. W celu odzyskania utraconej przez lata
wojny reputacji i pozycji Lucien Lelong i Robert Ricci zjednoczyli 53 projektantéw
we wspdlnym przedsiewzieciu. W dekoracjach stworzonych przez uznanych malarzy
i artystéw ustawiono okoto dwdch tysiecy miniaturowych lalek ubranych w drobia-
zgowo zaprojektowane i uszyte stroje na kazda pore dnia. Teatr Mody pokazywany
byt w Europie oraz w Stanach Zjednoczonych, jednak mimo wielkiego rozmachu
i doskonatego wykonania nie dokonat przetomu’.

Przetomowy dla dalszej historii mody i prezentacji strojow okazat sie pokaz
pierwszej kolekcji Christiana Diora (jednego z autoréw w Teatrze Mody), ktdry
miat miejsce 12 lutego 1947 roku. Sktadat sie z dwdch linii, Corolle (Kielich) i Huit
(Osemka), ktére przeszly do historii pod wspélna nazwa New Look®. Rewolucyjna
byta nie tylko sama kolekcja, ale przede wszystkim sposob jej prezentacji. Kotur-
nowy styl dotychczasowych prezentacji (w atmosferze ciszy i powagi spokojny gtos
zapowiadat réwnie spokojnie pojawiajace sie kolejne modele) zastapiony zostat
swobodnym, niemal improwizowanym przedstawieniem juz nie modeli, ale raczej
modelek wcielajacych sie w wyimaginowane ,,alegorie Paryza”. Juz pierwsza kreacja
wprowadzila — co prawda, jak powszechnie sie sadzi, niezamierzone’ — zamieszanie,
poniewaz plisowana spddnica przy nawrocie nagle sie roztozyta i zafurkotata, a spe-
szona tym faktem modelka wybiegta szybko. Kolejne modelki nadal utrzymywaty
to zawrotne, dynamiczne tempo, wprawiajac publiczno$¢ w legendarne juz dzisiaj
zdumienie i ostupienie. Bettina Ballard, redaktorka ,Vogue”, stwierdzita: ,ogla-
dalismy przedstawienie teatralne, jakiego nie wystawit dotad zaden dom mody.
[...] Bylismy $wiadkami rewolucji w modzie i jednocze$nie rewolucji w sposobie

Ibidem, s. 35.

Por. P. Krakowski, O sztuce nowej i najnowszej, Warszawa 1984, s. 33-65.

E. Vilaseca, Wybieg bez tajemnic..., op. cit., s. 35.

M.F. Pochna, Christian Dior, przet. D. Demidowicz-Domanasiewicz, Wroctaw 2013, s. 95-96.
http://www.dior-finance.com/fr-FR/ProfilDuGroupe/Historique.aspx, [data dostepu: 4 maja
2014].

9 M.F. Pochna, Christian Dior, op. cit., s. 145; E. Vilaseca, op. cit., s. 38.
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pokazywania mody”!°. Vilaseca precyzuje te rewolucyjnos$é, ktéra dzisiaj juz nie
zdumiewa: ,,Dior natomiast ze swada zapowiadatl swoje modelki, wymieniajac
ich pseudonimy, podczas gdy one rytmem i zawrotnym tempem ruchéw ozywiaty
zaprojektowane przez niego ubiory”!!. Pokaz okazat sie wielkim sukcesem praso-
wym (New Look szturmem zdobyt uwage najwigekszych pism poSwieconych modzie)
i komercyjnym (,,rozpoczela sie prawdziwa inwazja na Avenue Montaigne [gdzie
byta siedziba domu mody Diora], ktéra trwata przez kilka kolejnych miesiecy”).
Przede wszystkim wptynat jednak na powszechny sposéb myslenia o ubiorze i skoja-
rzonej z nim ,,modelowe;j” sylwetce, stajac sie statym, nieco rewolucyjnym punktem
odniesienia w kreowaniu spotecznych rél i tozsamosci, poniewaz wykreowana tym
pokazem ,sylwetka trafita pod strzechy i w ciagu kilku tygodni podbita jeszcze
wieksza liczbe kobiet” zaréwno w Paryzu, jak i na prowincji. Co wiecej, ,niemal
teatralna moda Diora - rozkloszowane spddnice, waskie talie i glebokie dekolty —
troche przerobiona i zmieniona, noszona byta przez kobiety z wszystkich klas”2.
W ten sposéb zaréwno sam pokaz mody, jak powszechne i codzienne jej praktyko-
wanie stato sie jednym z istotniejszych sposobow ksztatltowania tozsamosci. Bez
watpienia nalezy te zjawiska kulturowe zaliczy¢ do performanséw kulturowych,
ktérych najobszerniejsza, cho¢ nieuwzgledniajaca mody liste zaproponowat Jon
McKenzie, tym bardziej, ze za sprawg kolejnych projektantéw i kulturowych
przemian w kolejnych dekadach znaczacej teatralizacji, dystansujacej sie od bez-
posredniej sprzedazy ubioréw oraz ich czysto praktycznej funkcji, ulegng zaréwno
same pokazy jak i codzienne praktykowanie mody.

2. Performanse kulturowe

Zwrot performatywny w kulturze i sztuce, najczesciej datowany na druga potowe
XX wieku, zwigzany jest z jednej strony z powszechnym wykorzystywaniem metafor
dramatyczno-teatralnych do opisu i wyja$niania zjawisk i proceséw spotecznych,
z drugiej zas z postepujaca teatralizacja praktyk i strategii artystycznych!®. Mimo
paradygmatycznej mocy teatru i teatralizacji, nadrzedna kategoria teoretyczna
i analityczng stato sie pojecie performansu kulturowego (cultural performance)
wprowadzone w 1959 roku przez Miltona Singera. W ciggu ostatniego pétwiecza

10 M.F. Pochna, Christian Dior, op. cit., s. 145-146.

11 E. Vilaseca, Wybieg bez tajemnic..., op. cit., s. 38.

12 M.F. Pochna, Christian Dior, op. cit., s. 147-148.

13 Por. M, Carlson, Performans, przet. E. Kubikowska, Warszawa 2007; E. Goffman, Czlowiek w te-
atrze zycia codziennego, przet. H. Datner-Spiewak, P. $piewak, Warszawa 2000; D. Kosifiski, Te-
atra polskie. Historie, Warszawa 2010; P. Krakowski, O sztuce nowej i najnowszej, Warszawa 1984;
V. Turner, Od rytuatu do teatru. Powaga zabawy, przet. M.J. Dziekan, Warszawa 2005.
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inicjalna lista Singera, obejmujaca ,tradycyjny teatr i taniec, ale réwniez koncerty,
recytacje, uroczystosci religijne, wesela i tym podobne”4, zostata zdecydowanie
rozszerzona i zdaniem McKenziego:

obejmuje szeroki zakres aktywnosci prowadzonych na catym $wiecie. Nalezy do tych
aktywnosci teatr — tradycyjny i eksperymentalny; naleza réznorakie obrzedy i cere-
monie, masowe imprezy w rodzaju parad czy festynow; taniec towarzyski, klasyczny
i eksperymentalny; awangardowa sztuka performansu; ustny przekaz literatury
(na przyktad mowy i odczyty publiczne); ludowe tradycje rapsodyczne i gawedziar-
skie (story telling); praktyki estetyczne zycia codziennego, takie jak zabawy czy zycie
towarzyskie; manifestacje polityczne i ruchy spoleczne. [McKenzie, majac swiadomos¢
dynamiki kulturowej dodaje:] Lista jest otwarta, podlega uzupetnieniom, skresleniom,
dyskusjom — mozna z niej wywies¢, ze ‘performans kulturowy’ jest kulturowy w naj-

szerszym sensie tego stowa; rozciaga od sfer ‘wysokich’ po ‘niskie™.

Oczywiscie kierujac sie tg sugestia, nalezy dopisaé do tej listy réwniez pokazy
mody i kazda jej Swiadomg prezentacje — tak w sytuacjach wyréznionych, jak np.
korzystanie z kreacji haute couture przez celebrytéw przy najrozmaitszych okazjach,
ale w tym samym stopniu réwniez w codziennym noszeniu produktéw prét-a-porter,
jak np. przez znang z niecheci do haute couture Kate Middleton-Windsor, ksiezna
Cambridge czy miliony innych oséb.

Paradygmatycznym wzorcem performanséw kulturowych jest teatr i procesualnie
rozumiana teatralizacja. Opisujac cechy wspdlne performanséw kulturowych, Sin-
ger wskazatl na nastepujace wyznaczniki: ,,zdecydowanie ograniczony czas trwania,
poczatek i koniec, przewidziany program dzialania, grupe performerdéw, publicznosé,
miejsce i konkretna okazje™®. Stanowig one jednocze$nie wyznaczniki wszelkich dzia-
tan parateatralnych rézniacych sie od Scistego okreslenia sztuki teatru cze$ciowym lub
catkowitym brakiem kreacji fikcji teatralnej oraz réznym stopniem wykorzystania spe-
cyficznie teatralnych, profesjonalnych technik wykonawczych (tak w zakresie samej
sztuki aktorskiej czy szerzej wykonawczej, jak w odniesieniu do teatralnej organizacji
pozostatych sktadnikéw prezentacji, obejmujacej przede wszystkim charakteryza-
cje, kostiumy, scenografie i oSwietlenie). Przy czym sama teatralno$¢ performanséw
kulturowych jest skalarna, to znaczy teatralizacja rozumiana procesualnie jest stop-
niowalna i rozcigga sie w sposéb ciggly i wielowymiarowy na osiach wyznaczonych
przez pary kontestowanych (gtéwnie przez artystéw neoawangardowych) w trakcie
zwrotu performatywnego opozycji. Z wielu takich par do najistotniejszych naleza:

14 M. Carlson, Performans, op. cit., s. 38.

15 J. McKenzie, Performuj albo... Od dyscypliny do performansu, przet. T. Kubikowski, Krakéw 2011,
s. 37-38.

16 M. Carlson, Performans, op. cit., s. 38-39.



zycie — sztuka, prawda - fikcja, codzienne — wyjatkowe, zmystowe — wyobrazone,
konwencjonalne — unikalne.

Wszystkie te opozycje znajdujg swoje naturalne odzwierciedlenie w $wiecie mody,
szczegolnie w obecnym jego ksztalcie. Odpowiednikiem tak rozumianej skalarnosci
jest réwniez polaryzacja miedzy haute couture i prét-a-porter. Wsréd pokazéw haute
couture wyrdznia sie trzy podstawowe style: klasyczny, teatralny i konceptualny, ktére
czasami w skalarny sposéb , taczy sie i miesza, zacierajac granice pomiedzy nimi”".
W pokazie klasycznym, ,,na prostym wybiegu, w odpowiednim o$wietleniu i w takt
starannie dobranej muzyki przechadzaja sie modelki, w wyrazisty sposéb prezentujac
kolejne ubiory. [...] Jedynym celem projektanta jest pokazanie samej kolekcji, bez
dodatkowych elementéw, ktére mogtyby rozproszy¢ uwage handlowcéw”. Ten styl
ma zdecydowanie najbardziej pierwotny, marketingowy charakter®. Styl teatralny
charakteryzuje pokazy ekstrawaganckie, okreslane jako new performance. Sa to ,,pelne
przepychu produkeje z teatralnymi dekoracjami i dodana narracjg”, ,,przypominajace
inscenizacje operowe”. Nadrzednym ich celem jest ,,robienie wrazenia na widzach”.
Za mistrza tego stylu uwazany jest John Galliano, ktdry stosuje i rozwija w swoich
pokazach typowo teatralne techniki, takie jak ,,zmiany o$wietlenia, wprowadzenie
zasady jednej kreacji dla jednej modelki, tworzenie skomplikowanej choreografii
ustalanej minuta po minucie dla kazdej z dziewczat i udzielanie im $cistych wskazd-
wek nie tyle co do sposobu prezentowania strojow, ile odgrywania roli w spektaklu”,
,budowanie pokazu wokdt jakiejs opowiesci z gléwnym watkiem”. Jak zauwaza Vila-
seca, w takich prezentacjach ,wiele ubioréw zostaje wykonanych tylko dla potrzeb
pokazu, za$ w salonach wystawowych i butikach pojawiaja sie ich znacznie mniej
ekstrawaganckie, nadajace sie do noszenia wersje”'. Pokazy konceptualne ,nie
sg okres$lane przez formy czy materiaty, lecz przez idee i pomysty. W ramach tego
rodzaju widowiska projektant przedstawia, komentuje i prowokuje, zwracajac uwage
na okreslony temat czy aspekt”. Najbardziej znanym projektantem stosujacym ten
styl jest Hussein Chalayan, ktéry np. w swojej kolekcji Inertia na wiosne/lato 2008
nadrzednym celem uczynit interpretacje takich pojeé, jak predkos¢ i wrazliwosé.
W ramach tego stylu przyjmuje sie, ze ,,koncept jest tak samo wazny jak ubiory”. Zatem
nie nalezy oczekiwad, ze takie kreacje trafig do sprzedazy w jakiejkolwiek swojej
postaci, cho¢ podobnie jak w pozostatych, réwniez w tym stylu mamy do czynienia
ze skalarnoscia, a wiec kolekcje mniej nastawione na czysto konceptualny przekaz
moga w jakiejs swojej wersji trafi¢ do klientéw i w konsekwencji stac sie przedmiotem
bezposredniego doswiadczenia w codziennoSci®.

17 E. Vilaseca, Wybieg bez tajemnic..., op. cit., s. 83.
18 Ibidem, s. 84.

19 Ibidem, s. 84-87.

20 Ibidem, s. 87-91.
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Ta ztozona sytuacja stylistyczna sprawia, ze z jednej strony same pokazy mody
tworza dynamiczna przestrzen performatywna, z drugiej stanowia wyzwanie dla
uczestnikéw, a przede wszystkim dla szerokich rzesz odbiorcéw, ktérzy, jesli nawet nie
uczestnicza w pokazach, to po$rednio sa ich odbiorcami poprzez spoteczng efektywnosé
codziennych praktyk mody. A zatem z jednej strony mamy do czynienia z intencjami
i projektami, z drugiej za$ z oczekiwaniami i codziennymi praktykami. Dynamika tej
polaryzacji zwigzana jest z kognitywna antropologia performanséw kulturowych,
a'w szczegolnosci z kognitywna antropologia zdarzenia teatralnego.

3. Kognitywna antropologia zdarzenia teatralnego

Terminy ,teatr” i ,teatralny” maja we wspodtczesnej kulturze kilkanascie znaczen,
z ktérych tylko jedno odnosi sie do spektaklu rozumianego jako dzieto sztuki teatru
lub do samej sztuki teatru. Jednak w przyjetej tutaj perspektywie kluczowe wydaja
sie cztery, skorelowane w dynamicznej interakcji znaczenia, tworzace wspdlne pole
semantyczne: ,teatr jako sztuka”, ,teatr jako medium”, ,teatr jako wehikul” i ,teatr
jako rozrywka”?.

Pierwsze, dostowne znaczenie jest najbardziej rozpowszechnione; jest réwniez
jednym z trzech prototypowych (obok budowli, w ktérej wystawiane sg dzieta sztuki
teatru oraz instytucji, ktéra produkuje przedstawienia teatralne). Teatr jest w tym
znaczeniu ,rodzajem widowiska, odrézniajacym sie od innych widowisk uksztatto-
waniem $wiadomym i celowym, dokonywanym przez ludzi nazywanych aktorami
(...), ktérzy to ludzie w obecnosci i przytomnosci innych ludzi — widzéw — spetniaja
czynnoéci nazywane gra sceniczna”. Stawomir Swiontek uzupetnia swoja definicje
warunkami konstytutywnymi dla zaistnienia sztuki teatru: 1) wspdtobecnos¢ aktora
iwidza oraz 2) tozsamo$¢ czasu kreacji i czasu odbioru. Bez watpienia pokazy mody
przygotowane zgodnie z praktyka stylu teatralnego stuzg $wiadomemu i celowemu
wykreowaniu pewnej fikcji. Znakomitym przyktadem jest pokaz Susie Sphinx z sezonu
jesien/zima 1997/1998. W jego trakcie:

Galliano zdotat opowiedzie¢ od poczatku do konca fantastyczna historie uroczej
uczennicy, uwielbiajacej kino i starozytny Egipt. Sliczna Susie zostala przeniesiona
z rodzinnej Anglii do swojej ukochanej epoki, a nastepnie do Hollywood, gdzie
zagrata w filmie role Kleopatry. Ta spektakularna produkcja - jak dodaje Vilaseca —

przemienita wybieg w sceng teatralna, a cala jej oprawa zostata zaprojektowana

21 Wiecej na temat kognitywnej antropologii teatru, por. M. Bartosiak, Za posrednictwem o0séb
dziatajqcych. Preliminaria kognitywnej antropologii teatru, £.6dZ 2013. Rozwazania dotyczace
czterech aspektéw zdarzenia teatralnego zostaly oparte na zamieszczonej tam obszernej analizie
tego problemu, ibidem, s. 73-108.



z wielka dbatoscig o szczegoty, majaca stworzy¢ wrazenie autentycznosci i wiary-

godnoéci przedstawianych wydarzen?2.

Dwa nastepne znaczenia to okreslenia figuratywne, oznaczajace w istocie prak-
tyki parateatralne. W przypadku ,teatru jako medium” odpowiadaja one spotecznej
efektywnosci pokazéw mody i catego przemystu zwiazanego z moda, czyli ich wpty-
wom na codzienne praktyki mody. W przypadku ,teatru jako wehikutu” zwigzane
sg bezposrednim wpltywem noszonego ubioru na samopoczucie i ksztattowanie
wlasnej tozsamoSci tak w relacji do samego siebie, jak w odniesieniu do przyjmo-
wanych rél spotecznych — dotyczy to zaréwno modelek i modeli, jak i ,,zwyktych”
uzytkownikéw mody.

Z ,teatrem jako medium” zwigzana jest kazda praktyka spoteczna, do ktérej
opisu wykorzystuje sie metafore grania roli (najczesSciej spotecznej) i metafore
spektaklu. Z tym znaczeniem zwigzana jest réwniez teatralizacja zycia spotecz-
nego. Zasadnicza réznica tkwi w celu prowadzenia tej praktyki oraz w postawie
uczestnikdw. W ,teatrze jako sztuce” mamy wyrazny podziat na aktoréw i widzoéw,
ktérego wszyscy uczestnicy sa w petni Swiadomi i co stanowi podstawe dla istnie-
nia konwencji teatralnych. Dzieki temu mozliwe jest zaistnienie fikcji teatralnej,
ktéra jest bezposrednim celem i artystycznym efektem zabiegéw aktorskich oraz
przedmiotem estetycznego zainteresowania widzow. W ,teatrze zycia spotecznego”
widzowie i aktorzy nie musza by¢ swiadomi swoich pozycji, a wzajemne dziata-
nia i reakcje moga traktowac dostownie. Tym jednak, co najwyrazniej odréznia
,medium” od ,,sztuki” teatru jest bezposredni cel podejmowanych dziatan. W ,teatrze
Swiata” celem bezposrednim jest realne wytworzenie nowej sytuacji spotecznej,
bez posrednictwa fikcji artystycznej, podejmowane wtedy decyzje (tak ,,aktoréow”,
jak ,widzow”) sa realnymi wyborami zyciowymi.

Z ,teatrem jako wehikutem” mamy do czynienia wtedy, gdy charakterystyczne
dla sztuki aktorskiej i teatralnej Srodki stuza bezposrednio wewnetrznemu rozwo-
jowi samego ,,dziatajacego”. Nie ma tu réwniez wyrazistego podziatu na aktoréw
i widzéw, wszyscy bioracy udziat sa uczestnikami tego samego, realnego zdarze-
nia, ktére odbywa sie¢ wewnatrz ciata i umystu, i nie ma bezposredniego zwigzku
z zyciem spotecznym. W istocie, jest to praktyka pararytualna badz rytualna,
ze wszystkimi tego faktu konsekwencjami. Podobnie jak w poprzednim przypadku,
celem jest bezposredni wpltyw na rzeczywistos¢, jednak tutaj — na rzeczywisto$é
wewnetrzna, indywidualng. Réwniez tutaj mamy do czynienia ze swego rodzaju
odgrywaniem roli i tworzeniem innej, nowej rzeczywisto$ci, w tym réwniez innego
ogladu samego siebie.

22 E. Vilaseca, Wybieg bez tajemnic..., op. cit., s. 87.
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Czwarte znaczenie dotyczy sytuacji, w ktérych nie dochodzi ani do wewnetrznej
przemiany performera, ani do zmiany realiéw spotecznych, ani do do§wiadczenia
estetycznego, a jedynym efektem jest przyjemnos¢ wykonywania/ogladania tego,
co okresli¢ by mozna jako kunszt wykonawczy. Kazda z trzech juz opisanych praktyk
teatralnych staje sie rozrywka, jesli nie zrealizuje swojego podstawowego celu. Teatr
moze by¢ (i bardzo czesto jest) praktykowany wiasnie jako rozrywka, dostarczajaca
widzom emocjonujacej przyjemnosci, nie wigzanej intencjonalnie z zadnym gtebszym,
nacechowanym aksjologicznie do§wiadczeniem. Parateatralnym i jednoczesnie para-
dygmatycznym odpowiednikiem ,teatru jako rozrywki” jest np. widowisko cyrkowe
czy freak show. W tak rozumianym teatrze celem jest zachwyt lub podziw i zwigzana
z tym satysfakcja i przyjemnos$¢, wiazaca sie bardzo czesto z dysonansem poznaw-
czym, rzadziej z dezorganizacja sensoryczng. W odniesieniu do mody rozrywka w tym
sensie jest podziwianie mody innych, bez zadnych wewnetrznych czy zewnetrznych
konsekwencji dla osobistych praktyk zwigzanych z moda.

Zjawisko dezorganizacji sensorycznej, do ktérego okreslenia Di Benedetto
uzywa terminu derangement (majacego w swoim polu semantycznym réwniez:
,Tozstrdj”, ,oblakanie”, ,chaos”), jest odpowiedzialne za stan chwilowego, badz
dtugotrwalego zawieszenia wyzszych funkcji poznawczych, w szczegélnosci
za spdjna, wyobrazeniowa lub racjonalng interpretacje bodzcéw zmystowych.
Zdaniem Di Benedetto, to zawieszenie kieruje uwage (niekoniecznie Swiadoma)
na same zmysty i ich funkcjonowanie, ukazujac ich (dotychczasowe) oczekiwania
i wynikajace z nich ograniczenia, czyli na ich (dotychczasowy) horyzont poznaw-
czy. Jego gléwna funkcja jest zas poszerzanie tego horyzontu o nowe mozliwosci
sensoryczne. W niej upatruje Di Benedetto podstawowe zadanie wspotczesnego
teatru i sztuk performatywnych, szczegdlnie zas wszelkich awangardowych dziatan
artystycznych. Zauwazmy, ze tak rozpoznana sytuacja poznawcza szczegolnie bliska
jest konceptualnym pokazom mody. Dezorganizacja sensoryczna powoduje dystans
do postrzeganych prezentacji i skutkuje albo blokada sensoryczno-poznawcza, albo
skupia uwage na zrédle danych jako wyabstrahowanym z normalnej codziennej
egzystencji, jako swego rodzaju fikcji. Na poziomie Swiadomych aktéw poznaw-
czych, mamy do czynienia z analogicznym zjawiskiem, zwigzanym z niemoznoscia
racjonalnej korelacji i akceptacji danych zmystowych — dysonansem poznawczym.
Obydwa maja swoje skalarne przeciwienstwa, zwigzane sg odpowiednio z harmo-
nizacjq sensoryczna lub poznawcza, a wiec z pelng lub cze$ciowa wspdtbieznoscia
postrzeganych i analizowanych zjawisk z dotychczasowym doSwiadczeniem.
Czesciowa korelacja ma miejsce wtedy, gdy do§wiadczane zjawiska nie sg elemen-
tem doSwiadczenia osobistego, a jedynie znajduja sie w obrebie dotychczasowego
horyzontu poznawczego.



4. Aksjologia performatywnych praktyk mody

Kazda z tych czterech praktyk stuzy realizacji wtasciwych sobie celéw i wartosci.
,Teatr jako sztuka” na pierwszym miejscu stawia wartosci estetyczne. ,, Teatr jako
medium” stuzy warto$ciom ze sfery spoteczno-politycznej (réwnos¢, sprawiedli-
wo$¢, wolno$¢ itp.), gospodarczej (zysk, bogactwo), a takze wszelkim zmianom
w przestrzeni spotecznej, w tym obyczajowym czy modowym. ,Teatr jako wehikul”
nakierowany jest na takie wartosci, jak: samorealizacja, samo$wiadomos$¢, samo-
poznanie itp., mozna je okresli¢ jako wartosci poznawcze i autokreacyjne, poniewaz
sg one zwigzane z szeroko rozumianym ksztattowaniem tozsamosci. [ wreszcie
Hteatr jako rozrywka” stuzy realizacji szeroko rozumianych wartosci ludycznych
(przyjemno$¢, zabawa, rozrywka itp.).

Wszystkie cztery znaczenia tworza dynamicznie skorelowang przestrzen zto-
zonego doswiadczenia teatralnego, ktdre jest paradygmatycznym modelem dla
praktyk mody. W swojej ,,czystej” postaci wystepuja bardzo rzadko (jesli w ogodle,
co stanowi osobnym problem, ktérego rozstrzygniecie nie wydaje sie dla przyje-
tej tutaj perspektywy szczegdlnie istotne). Rzeczywiste doSwiadczenia teatralne,
a zatem i te zwiazane moda sa w istocie dynamicznym zlozeniem wszystkich czterech
wymiaréw. To znaczy, w rzeczywistym doswiadczeniu mamy do czynienia najczesciej
ze wszystkimi czterema aspektami, jednak w bardzo réznych i zmiennych proporcjach.
Ta dynamika powoduje, ze w realnej sytuacji mozemy do$wiadczy¢ jednoczesnej
i zmiennej w czasie aktualizacji réznych typow warto$ci w ré6znym ich nasyceniu
i podmiotowym hierarchizowaniu. Kazde do§wiadczenie teatralne i do§wiadczenie
zwigzane z praktykami mody jest zatem réwniez w swojej aksjologicznej ztozonosci

wyjatkowe i niepowtarzalne.
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