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Wstep

olejny numer ,,TECHNE. Seria Nowa”, zostal w calosci poswiecony ubio-

rowi i modzie, ktora, jak pisat Jozef Lange na famach magazynu ,Wie$

i dwor”, ,wciska si¢ wszedzie, nie zadowalajac si¢ wladza nad naszg istotg
fizyczng, opanowuje nasz mozg i serce, tworzy prawa nie tylko dla naszej odziezy,
ale i wewnetrznych objawdw naszych mysli i uczu¢”. Moda jak zadna inna dzie-
dzina codziennego Zycia blyskawicznie reaguje na kulturowe przemiany, sytu-
acje gospodarcza a nawet polityczng. Moze wyraza¢ osobowo$¢ jednostki i sta¢
sie manifestem pogladow pokolenia. Jako fenomen powigzany z rozmaitymi
czynnikami indywidualnymi i zewnetrznymi, od x1x wieku stanowi przedmiot
zainteresowania nie tylko klientéw sklepéw i salonéw krawieckich, ale takze
lekarzy, socjologdw, badaczy sztuki, historii, kultury, religii i in. Autorzy arty-
kuléw opublikowanych w naszym pismie analizowali kwestie mody i ubioru,

wykorzystujac rozne perspektywy i metody badawcze. Przemystaw Farys$ podjat

prébe opisania procesu produkeji i sprzedazy odziezy wytwarzanej masowo
(przemystowo) i ubioréw haute couture w x1x wieku. Tekst Piotra Szaradowskiego

porusza problem kreowania wizerunku projektanta jako artysty na przykladzie
dzialalno$ci Charlesa Fredericka Wortha. Anna Sieradzka w artykule po$wigco-
nym paramentom z przelomu x1x i xx wieku omowila projekty dekoracji ornatéw
autorstwa Stanistawa Wyspianskiego i Jozefa Mehoftera. Anna Straszewska w ob-

szernym tekécie o malarstwie Olgi Boznanskiej przedstawila i poddata analizie
konteksty i znaczenie strojow jako rekwizytoéw / kostiuméw na obrazach artystki,
zwracajac jednoczes$nie uwage na role jaka ubior odgrywat w prywatnym Zzyciu
krakowskiej malarki. W oddanym do rgk czytelnikéw numerze ,TECHNE” zna-
lazty tez miejsce dwie publikacje dotyczace bizuterii. Ewa Letkiewicz nakreslita
biografie Franciszka Jaworskiego, wybitnego historyka, jednego z pierwszych
historiograféw polskiej bizuterii. Agata Lipczik przedstawita problemy, z jakim

musieli mierzy¢ sie polscy jubilerzy w latach 20. i 30. x1x wieku, pragnac dosto-
sowac poziom estetyczny produkcji do wysokich standardéw dyktowanych przez
marki paryskie. Wspomniane wcze$niej zagadnienia dotyczace rynku modowego
oraz mechanizméw jego funkcjonowania czy relacji pomiedzy sztuka a moda
uzupelniajg teksty poswiecone wpltywowi mody na wizerunek kobiety. Artykut
Joanny Wasilewskiej zwraca uwage na role tradycyjnego ubioru w ksztalttowaniu

obrazu Chinkii tego, w jaki sposéb strdj przyczynia sie do okreslonego postrzega-
nia ,chinskosci” w $wiecie Zachodu. Tekst piora Lukasza Grzejszczaka, stanowi

kolejny glos w prowadzonej od lat dyskusji na temat historii gorsetu i jego znacze-

niowej transformacji w 11 polowie xx wieku. Adam Drozdowski oméwil wptyw




produkcji filmowej ,,ztotej ery” Hollywood na wykreowanie i spopularyzowanie
réznych typow kobiecosci m.in. niebezpiecznego wampa, slodkiej i uleglej, czy
niezaleznej i wyemancypowanej bohaterki na miare nowych czaséw. Na numer
skladaja si¢ rowniez dwa teksty o charakterze metodologicznym. Wioletta Kazi-
mierska-Jerzyk analizujac opublikowang w 1905 roku Filozofi¢ mody udowadnia,
jak przydatna lekturg dla historyka sztuki moga by¢ rozwazania jej autora - Geo-
rga Simmla, filozofa, socjologa i teoretyka kultury. Irma Kozina stosujac kontekst
posthumanistyczny bada tworczoé¢ Iris Van Herpen oraz sposoby, w jaki moda
stara si¢ zaspakaja¢ problemy i odpowiada¢ na wspoélczesne potrzeby ludzko-
$ci. Ostatnim artykutem po$wieconym modzie jest tekst absolwentki historii
sztuki Uniwersytetu Lodzkiego Izabeli Rosenfeld-Kowalskiej o performatywnym

charakterze mody ijego wplywie na ksztaltowanie i transformacje tozsamo$ci.
Tom zamyka recenzja ksigzki Tkanina - cenne dziedzictwo, przedmiot wspétczes-
nych badan, wydanej przez Stowarzyszenie Historykow Sztuki i Akademie Sztuk
Pieknych im. Wladystawa Strzeminskiego w Lodzi w 2020 roku, piéra Moniki

Nowakowskiej oraz krotkie wspomnienie Adama Klimczaka o zmarlym 28 maja

2021 roku Januszu Pawle Tryzno, grafiku, malarzu, tworcy Muzeum Ksigzki

Artystycznej w Lodzi.

Redakcja ,,TECHNE. Seria Nowa” pragnie podzickowaé wszystkim Autorom
za owocng wspolprace. Mamy nadzieje, ze opublikowane teksty zaintere-
sujg czytelnikdw i zainspirujg badaczy, inicjujac dalsze interdyscyplinarne

poszukiwania.
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Miedzy sztukg a przemystem — postawa
Charlesa Fredericka Wortha wobec przemian
mody w drugiej potowie XIX wieku

Between Art and Industry — Charles Frederick Worth's attitude towards
the changes in Fashion in the second half of the 19th century

Streszczenie: Artykul analizuje postawe Charlesa Fredericka Wortha (1825-1895)
wobec zmian, jakie zachodzily w modzie damskiej od potowy x1x wieku. Zasadnicza
kwestig jest prezentowanie siebie jako artysty. Autor przedstawia zardwno geneze takiej
postawy, jaki jej konsekwencje dla innych projektantéw. Uzupelniajaca kwestie stanowi
problem sztuk uzytkowych i angazowanie si¢ artystéw w projektowanie przedmiotéw
codziennego uzytku. Zaréwno we Francji, jak i w Anglii, ojczyznie Wortha.

Stowa kluczowe: Charles Frederick Worth, haute couture, konfekcja, akademizm,
moda damska

Abstract: The article analyzes the attitude of Charles Frederick Worth (1825-1895) to-
wards the changes that took place in women’s fashion from the mid-nineteenth cen-
tury. The key point of his activity was to present himself as an artist. The author pre-
sents both the genesis of such an attitude and its consequences for the next generations
of designers. A complementary issue taken by the Author is the problem of applied
arts and involvement of artists in the design of everyday objects. Both in France and
in England, Worth’s homeland.

Keywords: Charles Frederick Worth, haute couture, confection, academism, wom-
en’s fashion

Charles Frederick Worth (1825-1895) traktowany jest jako ,,zatozyciel” haute co-
uture — francuskiego wielkiego krawiectwa. Wielokrotnie opisywano te kwestie,
podobnie jak pozowanie przez niego na artyste i prezentowanie swojej pracy
wlasnie w tej kategorii'. Czeste przytaczanie tego zagadnienia sprawilo, ze wy-
daje si¢ juz tak oczywiste, ze niemal przejrzyste. A jednak najwazniejsze kwestie
dotyczace bycia projektantem-artysta wcigz nie zostaly podjete.

Biografia Anglika jest stosunkowo dobrze opracowana, w zwigzku z tym wy-

starczy przywola¢ tutaj podstawowe fakty. Zanim przybyt do Paryza w koncu

1| Zob. LATOUR 1958; de MARLY 1980; COLEMAN 1990; SAUNDERS 1955; GRAU 2000; Paris Haute
Couture 2012; SZARADOWSKI 2016.
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. | Wejscie gtéwne do Palacu Przemystu, od strony potnocnej, od P4l Elizejskich,
wg rysunku Thérond’a. ,Magasin Pittoresque”, nr 27 (1855), t. XXIII, S. 209.

1846 roku, pracowal w londynskich sklepach jako sprzedawca jedwabi: przez 7 lat
w Swan & Edgar oraz kilka miesiecy w Lewis & Allenby?. Zwlaszcza ta pierwsza
praca, do ktdrej trafil jeszcze jako nastolatek, pozwolita mu pozna¢ handel - niemal
dostownie — od podszewki. Rozumial wigc, ze wigkszo§¢ znakomitych tkanin,

ktore sprzedaje, przybywa z Francji i to ku niej zwrécone sg oczy i uszy klientek.

2| de MARLY 1980, s. 4.
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Tam tez, czyli do ,,zrodla mody” postanowit si¢ uda¢. W ten sposob trafit do
La Maison Gagelin-Opiguez mieszczacego si¢ przy 83 Rue de Richelieu, modnej
wowczas ulicy, odpowiedniej na luksusowe zakupy. Miejsce to okazalo si¢ wiec
bardziej niz odpowiednie dla ambitnego Anglika. Firma cieszyta si¢ wysoka pozy-
cja na rynku, co potwierdza fakt jej uczestnictwa w Wielkiej Wystawie Swiatowej,
jaka miata miejsce wladnie w Paryzu, w 1855 roku®. Udzial firmy w Wystawie
odnotowany zostal w wydawnictwie. Opis brzmial nastepujaco: oPIGEZ, GAGELIN
et compagnie, 83, rue Richelieu, a Paris. - Hautes nouveautés, chdles, broderies,
confection®. Oznaczalo to, ze poza tkaninami sprzedawano tam réwniez gotowe
ubiory (confection), dodatki (chdles) oraz elementy do ozdobienia sukien czy
innych elementéw garderoby (broderies). Maison Gagelin nie tylko zaistnial na
Wrystawie, ale i znalazl uznanie. Pracujacy tam Worth zaproponowat tren do
ceremonialnych sukni, ale dopinany do ramion, a nie jak dotychczas do talii’.
Sukces ten zapewne stanowit zachete do dalszego, samodzielnego juz dzialania.
Zanim jednak przejdziemy do zalozenia przez Charlesa Wortha wraz z bizneso-
wym partnerem Otto Boberghiem firmy Worth & Bobergh (1858), warto wzia¢
pod uwage kilka aspektow zwigzanych z paryskg Wystawa.

Wystawa Swiatowa trwata od 15 maja do 15 listopada 1855 i zobaczylo j3 ponad
5 milionéw oséb. Na jej potrzeby wzdluz Pét Elizejskich wybudowano Patac
Przemystu, zaprojektowany przez architekta Jean-Marie-Victora Viela i inzy-
niera Alexisa Barraulta®. Rozmachem mial on konkurowa¢ z powstatym kilka
lat wezeéniej londynskim Krysztalowym Palacem. Rozmiary paryskiej budowli
byty rzeczywiscie imponujace. Diuzszy bok Patacu, réwnolegly do Pél Elizejskich,
mial az 260 m dtugosci. Srodkowa czeéé fasady mieszczacej gléwne wejscie miata
35 m wysokosci i byta zwienczona zespotem rzezb (ilustr. 11 2). Figury, podobnie
jak reszta dekoracji, stanowily program ikonograficzny. Prezentowane byty w 6w-

czesnej prasie i drobiazgowo analizowane’.

3| Firma brata udzial takze w Wielkiej Wystawie Swiatowej w Londynie cztery lata wczeéniej
i tam jej oferta réwniez zostata zauwazona. BOUDIN 1858, s.118.

4| La maison Gagelin, ‘novatrice par excellence, a créé 'importante industrie des nouveautés
confectionnées; ses modéles font la mode on lui doit la broderie de I’inde, le tartan, la dentelle
dite Paris, 'imitation en soie des fourrures, le chaly et tant de charmants articles. Elle occupe
dix-huit ateliers et trois cents ouvriers. Ibidem, s.118-119.

5| Ces fabricants d’élite exposent: un manteau de cour, en moire antique blanche, brodé or et
soie, d’un travail exquis, fouillé comme de l'orfévrerie d’art, pas une fleur de dessin ne se res-
semble; coupe, forme, élégance, tout est neuf; c’est une piéce capitale des plus remarquables.
Ibidem, s.118.

=)

Zostal on rozebrany w 1897 r. Jego miejsce zajmuja dzi$ Grand Palais i Petit Palais.

7| Byta ona czescig ztozonego programu ikonograficznego majacego moéwic nie tylko o wielko-
$ci Francji, ale i o miedzynarodowej ($wiatowej) skali catego wydarzenia. Zob. du pAYs 1855,
s.315-318.
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Nad wielkim monumentalnym wejéciem, [...] znajduje si¢ kolosalna grupa Fran-

¢ji, stojaca z wyciggnietymi ramionami, rozdajaca wience. U jej stop siedza dwie

alegoryczne postacie, jedna zamy$lona, reprezentujaca sztuke, druga oparta

na kowadle i trzymajaca mlotek, reprezentujgca przemyst. [podkreslenie P.S.]

Grupa ta, mato prawdopodobne, by miala duze znaczenie, jest dobrze wywa-
zona i wydaje si¢, na wysokosci, na jakiej sie znajduje, zadowalajaco; pochodzi
od M. Eliasa Roberta. Na dwoch konicach gzymsu stoja dwie grupy geniuszy,
opartych na tarczach zwienczonych korong. Te pelne wdzigku, dziecigcych

ruch6w rzezby sa starannie wykonane i pochodzg od pana Diebolta®.

Francja koronujgca zaréwno Przemyst, jak i Sztuke moze wydawac si¢ zaskakuja-
cym pomystem. Z jednej strony Francuzi faktycznie byli dumni ze swojej sztuki
i artystow, widzieli siebie w roli lideréw na tym polu, ale Patac Przemystu nie byt
odpowiednim miejscem do jej prezentacji. Mimo wszystko sztuka pojawila si¢ tam
na kilka tygodni. Tyle, ile standardowo trwal doroczny salon malarski. Zwykle
odbywatl sie on w pobliskim Luwrze, ale w 1855 roku, ze wzgledu na przebudowe
muzeum, salon otrzymat przestrzen wiasnie w Patacu. Artysci odebrali to jako
policzek®.

Z drugiej strony zas rzezba z Patacu Przemystu obrazowata dume z przemystu,
ale ten — wbrew pozorom - wcale nie byl najsilniejsza strong Francji, co bylo wida¢
juz na wystawie w Londynie w 18511 co pokaze najblizsza przysztos¢®. Jak jednak
mozna si¢ domysli¢, podzielenie uwagi Francji rowno pomiedzy Sztuke i Przemyst
byto gestem wyraznie politycznym. Odnosit si¢ on do skomplikowanej i napietej
relacji pomiedzy tymi dwiema dziedzinami.

W 1798 roku otwarto pierwszg, niewielka jeszcze wystawe po$wiecong przemy-
stowi francuskiemu i jego wytworom. Otworzyt ja oficjalnie na dziedzincu Luwru
minister spraw wewnetrznych Nicolas-Louis Frangois de Neufchateau, mowiac:
To prawdziwe republikariski spektakl [...] nie przypomina tych wszystkich frywolnych
prezentacji, z ktérych nie zostaje nic uzytecznego". Odnosit sie w tych stowach do
salonéw malarskich odbywajacych sie, jeszcze przed rewolucja, pod krolewska
egida. Malarze i rzezbiarze bedacy czlonkami 6wczesnej Krolewskiej Akademii
Malarstwa i Rzezby wyjeci byli spod obowigzujacych pozostalych artystow regut
cechowych. , Krdlewscy” artysci mieli z zasady tworzy¢ sztuke dla samej sztuki,

bez komercyjnego aspektu i niekoniecznie przekladajaca si¢ na ,uzyteczno$¢”.

8| Ibidem, s.317 (przektad autora).
9| MAINARDI 1987, §.22.
10| Ibidem; MAINARDI 1994.

11| MAINARDI 1987, 5.12-13 (przeklad autora).
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2.| ,Llllustration, Journal Universel”, 19 maja 1855, s. 316.

Jesli dziefa sztuki miataby czemus stuzy¢, to podkreslaniu wielkosci monarchii
i reprezentowanych przez nig wartosci. Sztuka jawila si¢ wiec jako dziedzina stu-
zaca gtéwnie interesom monarchii. Stad tez wystawa przemystu traktowana byta
jako cos, co stuzy interesom republiki. Zatem nie malej grupie - arystokracji,
a wszystkim. Wystawy przemystu (Exposition publique des produits de I’industrie
frangaise) byty istotnym wydarzeniem, ktére mialo wzmacnia¢ francuski przemyst.
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W latach 1798-1849 zorganizowano 11 takich
wystaw'?. Nawet je$li nie zawsze odbywaly sie
regularnie, to rosty w site. Stojaca za nimi idea
postepu odrézniala te ekspozycje od jarmarkow
i bazaréw z poprzednich epok.

Sztuka i przemysl taczone wiec byly we Fran-
¢ji z réznymi porzadkami politycznymi. Alego-
ryczna Francja koronujgca Przemyst i Sztuke
symbolicznie prezentowata zatem mozliwos¢
wspolistnienia opartego na réwnosci. A jed-
nak dociekliwi obserwatorzy rozumieli, ze to
pusty gest. Odnotowano, Ze figura reprezen-
tujaca Przemyst (trzymajgca mlotek i opie-
rajaca sie o kowadlo) jest energiczna i pewna
siebie, natomiast posta¢ Sztuki raczej przygne-
biona, moze nawet smutna, apatycznie patrzy

3. | Portret Charlesa F. Wortha. ,,The Sketch”, w dal®. W ten sposéb podwazano réwnowaz-
nr 112 (1895), s. 398. nos$¢ Sztuki i Przemystu. Rozumiano bowiem,
ze szala przechyli si¢ na strone Przemystu™.

Mozna dopatrze¢ si¢ tym elementu ironii — pierwsze, niewielkie Wystawy
Przemystu na poczatku x1x wieku goscily w Luwrze i zajmowaly tam zaledwie
kilka pomieszczen. Wystarczyto kilka dekad, by role sie odwrdcity i wspotczesni
artysci korzystali z go$cinnosci Patacu Przemystu zbudowanego na Swiatowa
Wystawe. Zmiana te doskonale obrazuje dynamike i kierunek przeobrazen ow-
czesnego $wiata.

Charles Worth byl w samym centrum tych przemian. To, co ogladat na Wysta-
wie w 1855 roku, z pewno$cig musialo wywrzeé na nim wrazenie. Swiat wyraznie
sie skurczyt. Na tyle, by mozna bylo go podbi¢ swoimi pomystami. Na razie
jednak dzialania Wortha determinowalo wciaz §wieze, potrzebujace splendoru
potwierdzajacego pewno$¢ istnienia, 11 Cesarstwo. Rozmach i odpowiednie od-
wotania do historii byty istotnymi elementami budujacymi wizerunek wladzy".

Dawalo to ogromng przestrzen dla ambitnych, kre$lacych $miate pomysty osob™.

12| Ibidem, s.17.
13| Ibidem, s.30.

14| MAINARDI 1994. W 1857 r. prace artystow ponownie zostang zaprezentowane w Palacu

Przemystu.

15| Spectaculaire Second Empire 2016.

16| Oczywiscie bylo to tez pole do ogromnych naduzy¢ finansowych, o czym pisze cho¢by Emil

Zola w swojej powiesci Zdobycz. Zob. ZoLA 1956.
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Takim czlowiekiem byt Worth. Jego determinacja przyniosta efekty. Po kilku
latach od otwarcia firmy z wlasnym nazwiskiem stal si¢ dostawca dla cesarskiego
dworu". Trzeba zauwazy¢, ze Anglik przez lata pracujacy w Londynie, m.in.
u dostawcy krolowej Wiktorii (Lewis & Allenby), musial doskonale rozumie¢, jak
dziala taki polityczny system i jak to przelozy¢ na rynkowy sukces. Oczywiscie
nie byl jedynym dostawcg zaopatrujacym cesarzowg Eugenie w ubiory. Dom mody
Laferriere dostarczal ubiory codzienne, Felicie plaszcze i peleryny, Mme Virot
i Mme Lebel kapelusze, a Henry Creed - ubiory do jazdy konnej*. Worth za$
tworzyl suknie wieczorowe i balowe, a wigc te o najwigkszym politycznym i wi-
zerunkowym znaczeniu. W ciggu kilkunastu lat zyskal ogromng renome. Takze,
a moze przede wszystkim, na europejskich dworach. W 1867 roku zaprojektowat
suknie koronacyjng dla Elzbiety Bawarskiej, znanej jako Sisi. Klientkag domu
mody byla réwniez ksi¢zna Aleksandra, przyszta angielska krélowa. Podobnie
jak i wiele innych ksieznych czy krélowych nie tylko z Europy®. Dzieki temu na
Rue de la Paix 7 pojawialy sie setki innych klientek.

W koncu jednak nadszedt moment kryzysu zmuszajacy do pewnych decyzji. Byt
to rok 1870. Cigg wydarzen nastepowat zdumiewajgco szybko. Wojna francusko-
-pruska, abdykacja cesarza, wyjazd Eugenii. I gdy wydawalo si¢, Ze dla Francji nie
moze sie sta¢ nic gorszego niz podpisanie upokarzajacego traktatu w Zwierciadla-
nej Sali Wersalu, nastal czas Komuny Paryskiej. Poza $miercig dziesigtek tysiecy
0s6b poleglych w bratobdjczej walce przyniosla ona zniszczenie czesci miasta.
Splonal (poza innymi budynkami) symbol cesarskiej wtadzy — Palac Tuileries.
Dla samego domu mody Wortha, znajdujacego si¢ w centrum miasta, takze byto
to duze wyzwanie. Na ten czas budynek zamienit si¢ w szpital?®. Ale przetrwal.

Dom mody Worth zostal ponownie otwarty dopiero po upadku Komuny Pa-
ryskiej, w 1871 roku. Byl to juz dostownie dom mody wortH. Otto Bobergh nie
chcial kontynuowac swojej przygody z modg. Uwazal, Ze w rzeczywisto$ci, ktora
nastala, nie bedzie miejsca na takie ekstrawagancje, jakie do tej pory tworzyli*.
Charles Worth nie podzielat tego pogladu. Otworzyl firme z nowa energia. Jeszcze
w 1870 roku zatrudnial 1200 0s6b?. Produkowal wiec na ogromng skale. Wydawaé
sie moglo oczywiste, na ktdrg strone - Sztuki czy Przemystu - przechyli sie szala

17| TRUBERT-TOLLU et al. 2017, s.35.

18| de MARLY 1980, s. 45.

19| Ibidem, s.149 i nn.; TRUBERT-TOLLU et al. 2017, 5.48 i nn.
20| Ibidem, s.92.

21| Jednoczesnie w 1870 r. skonczyl si¢ 12-letni okres umowy, jaka zawarli miedzy sobg wspdlnicy.
TRUBERT-TOLLU et al. 2017, 5.93.

22| Ibidem.
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w jego przypadku. Zwlaszcza, ze nastala 111 Republika, ustréj taczony z wartos-
ciami tego drugiego. Charles Worth rozumial to jednak inaczej.

5 stycznia 1872, osiem miesiecy po upadku Komuny, Edmond de Goncourt
opisal w dzienniku, jak Zycie Paryza wracalo do normy. Otoz trafit na korek
powozow przy Rue de la Paix:

Znajdujac blokade stylowych powozéw na Rue de la Paix, dokladnie tak jak pod-
czas pierwszej nocy w Théatre Francais, zastanawialem sig, kto byl ta wielka osoba,
ktorej drzwi byly oblezone przez tak wielu cztonkéw wyzszych sfer, kiedy podno-

szac oczy nad porte-cochére, czytam: ,Worth”, Paryz nadal Paryzem Imperium?®.

Wznowiona po upadku Komuny Paryskiej dzialalno$¢ Wortha stusznie zostata
zinterpretowana jako swoisty powrdt do czaséw Napoleona 111. Projektant rowniez
prywatnie nie odcinal si¢ od Cesarstwa. Przeciwnie. Umiescil nawet w swoim
ogrodzie pozostalosci po Patacu Tuileries. Zdobyt je, gdy postanowiono o jego
rozbidrce. Nie ograniczyl sie w tym do symbolicznych drobiazgéw. Pozyskal m.in.
kolumny czy duze rzezby. Dotaczyt do nich ,,pamigtki” po - réwniez spalonym
przez komunardéw - ratuszu (Hotel de la Ville)**. Anglik okazywat swoja lojalnos¢
wobec 11 Cesarstwa takze dostownie, korespondujac do konca zycia z cesarzows
Eugenig®. Bynajmniej nie byla to kwestia sentymentéw. Dynamiczny rozwdj firmy
wskazuje, ze Worth patrzyl na rzeczywistos¢ dos¢ trzezwo. I do przodu.

Mozna by zatem uzna¢, ze uklon w kierunku cesarstwa wynika z prostego
pragmatyzmu - Worth mial grono koronowanych klientek?, ktérych nie chciat
straci¢. Ale to co$ wigcej niz tylko koniunkturalne podejscie. Istotniejszy wydaje
sie argument polityczny. Worth najpierw byt poddanym krolowej Wiktorii, pdzniej
cesarzowej Eugenii. Mato prawdopodobne by byt republikaninem. Jego poglady
byty konserwatywne. Potwierdzalo to wlasnie miejsce, jakie zajmowat w obliczu
napiecia pomiedzy Sztuka a Przemystem. Jak zostalo wyzej wskazane, to sztuke,
oczywiscie te oficjalng, wspierang przez panstwo, taczono z tradycyjnymi war-
tosciami. I wladnie do takiej sztuki Worth aspirowal.

Zgromadzeni wokot zalozonej w 1648 roku Kroélewskiej Akademii Malarstwa
i Rzezby artysci, odcinajac sie od cechéw, ktdre ktadly nacisk na umiejetno-
$ci i wykonanie, skupiali sie na teoretycznych i niekomercyjnych aspektach swojej
pracy zawodu. Robili wszytko, by w zaden sposéb nie faczono ich z kolegami

23| de GONCOURT 1988.
24 \ TRUBERT-TOLLU et al. 2017, 5.168-169. Zob. tez SZARADOWSKI 2012.
25 \ WORTH 1928; de MARLY 1980.

26| de MARLY 1980, 5.149 i nn.; TRUBERT-TOLLU et al. 2017, s.48 i nn.



TECHNE
17 TEXNH

SERIA NOWA

po fachu, ktdrych uwazali za nizej postawionych. Worth przyjat doktadnie t¢ sama
strategie. Ktadac nacisk na niemechanicznie aspekty pracy projektanta, uciekat od
prostych i oczywistych skojarzen z krawcem-rzemieslnikiem. Uwage kierowal na
wszystkie elementy swojej pracy zblizajace go do artysty. Nawet jesli byty one po-
wierzchowne. Do tej kategorii nalezy zaliczy¢ natchnienie. Bywalo to oczywiscie
przedmiotem kpin. Emil Zola w swojej powiesci Zdobycz (La Curée, 1871), opisujac
wzorowang na Angliku posta¢ projektanta Wormsa, uzywal, ironizujac, wlasnie

stowa ,natchnienie” do scharakteryzowania jego pracy:

[...] mistrz zatopiony byt w kontemplacji swej klientki, tak jak to - zdaniem
kaplanow sztuki - czynil Leonardo da Vinci przed Giocondg. Ustawial Renate
[gtéwna bohaterke powiesci — P.S.] przed lustrem siegajacym od podlogi do
sufitu i pograzal si¢ w skupieniu, marszczac brwi, a mloda kobieta, wzru-
szona, wstrzymywala oddech, zeby nie drgna¢. Po uptywie kilku minut, jakby
w naglym dreszczu natchnienia, mistrz kreslit urywanymi pociagnieciami
arcydzielo, co zrodzilo sie w jego glowie, rzucal suche strzepy zdan [...]. Lecz
kiedy indziej natchnienie byto oporne. Stynny Worms przyzywat je na prézno,
na prézno skupial wszystkie wladze umystu i ducha. Znecat sie nad wiasnymi
brwiami, blad}, ujmowal w dlonie swa biedna glowe, potrzgsal nig z rozpacza

i w konicu, zwyciezony, opadat na fotel?.

Nie jest to tylko fantazja pisarza. Zachowane relacje klientek potwierdzaja spe-
cyficzne - ,artystyczne” — zachowanie Wortha podczas spotkan z nimi w domu
mody?®. Podobnie, do naszych czaséw przetrwaly informacje o tym, ze takze poza
studiem, w miejskiej przestrzeni projektant potrafit si¢ pokazywa¢ w kostiumie
artysty?. Nie wspominajac o stynnym zdjeciu wykonanym u Nadara, a poZniej
w wersji graficznej wielokrotnie reprodukowanym w prasie (ilustr. 3).

Z dzisiejszego punktu widzenia jest oczywiste, Ze praca projektanta ma charakter
intelektualny. Strategia Wortha, chcacego wydostac sie z dotychczas funkcjonujacych
struktur i stworzy¢ dla siebie zupelnie nowe miejsce, wydaje si¢ nam zrozumiala.
Biorgcjednak pod uwage dwczesng, czyli historyczng perspektywe, nie mozna uznaé
jego dziatania za emancypacyjne. To, co robil Worth, miato - wrecz przeciwnie — wy-
miar konserwujgcy. Wybrat on dla siebie role artysty, ale artysty akademika.

Mimo oficjalnego rozwigzania Akademii w 1791 roku, jeszcze diugo trwato war-

tosciowanie sztuki wedlug tematéw i rozumienie jej w bardzo tradycyjny sposob.

27| ZOLA 1956, 5.96-98.
28| COLEMAN 1990, 5.86-92.

29| de MARLY 1980, s.110.
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Dbali o to artysci bedacy mentalnymi spadkobiercami przedrewolucyjnych akade-
mikow. I cho¢ teoretycznie od konca xviir wieku na salonie mogt wystawié swoje
prace kazdy artysta, to jury ztozone z kontynuatoréw akademikéw odrzucalo
wszystko, co jawnie odstawalo od ich rozumienia sztuki*. Mysleli oni o sobie jako
o straznikach wartosci i tradycji. Nie dziwi zatem, ze sztuka (ta oficjalna) wciaz
byta taczona ze starym, tradycyjnym porzadkiem.

Historia malarstwa x1x wieku jest jednak bardzo bogata w rozmaite style
malarskie i artystyczne postawy. W drugiej polowie x1x wieku coraz wyrazniej
pojawiac sie tez bedg artysci widzacy swoja role znacznie szerzej, jako istotng dla
spoleczenstwa. Na tym polu celujacg w sztuce Francje z pewnoscig zaskakiwali
angielscy malarze. Jedng z wyrdzniajacych sie grup byli prerafaelici, cztonkowie
artystycznego stowarzyszenia, gloszacy program sztuki odnowionej moralnie,
wzorowanej na praktyce mistrzéw wczesnorenesansowych. Ich zwrot do $red-
niowiecza przejawial sie takze w fascynacji rzemieslniczym etosem pracy, wiara
w rado$¢ i kreatywnos¢ rzemieslnika®. Z ich postawa rezonowaty estetyczne pisma
Johna Ruskina (1819-1900), zagorzatego krytyka industrializacji i jej spotecznych
konsekwencji, szczegdlnie dla klas robotniczych. Miedzy innymi dzigki niemu
zrozumiano, ze wobec pozbawionej ludzkiej twarzy produkcji przemyslowej ar-
tysta i rzemieslnik znajduja sie po tej samej stronie barykady. Konsekwencja tego
byty narodziny ruchu Arts and Crafts. Jego przedstawiciele dzielili przekonanie,
ze sztuka nie istnieje tylko dla samej siebie, ale ma do odegrania role w spoteczen-
stwie. Calym spoleczenstwie, a nie tylko w najbogatszych jego warstwach. Projekty
artystow nalezacych do tego ruchu nie byty wigc jedynie estetyczne. Odnosity
si¢ takze do specyfiki zycia ich odbiorcéw/adresatéw*. Ciekawy, uzupelniajacy
aspekt stanowi rowniez inspirowany dziatalno$cig prerafaelitow Ruch Estetyczny
i proponowana przez jego czlonkéw idea ubioréw estetycznych, odrzucajacych
ide¢ sezonowych zmian w modzie na rzecz ponadczasowej estetyki zaczerpnietej
z ubioréw historycznych, np. z okresu §redniowiecza®. To pokazuje, ze nie tylko
o sztuce, ale i 0 modzie mozna bylo mysle¢ inaczej.

Przyklad dziatalnosci prerafaelitéw czy tworcodw spod znaku Arts and Crafts
moze wydawac sie tutaj zbyt jaskrawy. Dzigki niemu jednak mozemy wyrazniej
zobaczy¢ postawe Wortha. Reprezentowal on mode par excellence. Swojg role wi-
dzial w wymyslaniu nowych fasonéw, proponowaniu sezonowych rozwiazan itd.
W jego twodrczosci nie znajdziemy spotecznych aspektéw. Ubiory projektowane

30| MAINARDI 1994, §.13.
31| POPRZECKA 1994.
32| ROSINSKA 2020, 5.86-87.

33| STERN 2004, 8.5-11; The Cult of Beauty 2011, 5.192-222.
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przez niego mialy wymiar stricte komercyjny i byly adresowane do tej warstwy
spolecznej, ktora nie byla zainteresowana zmianami mogacymi przynie$¢ kres
przywilejow. Propozycje Wortha odzwierciedlaty prowadzony przez jego klientki
styl zycia. Nie bylo w nim miejsca na prace zawodowa czy chociazby poruszanie
sie po miescie tramwajem. Projektant przez lata swojej dziatalnosci uzewnetrznit
ten sposdb myslenia i funkcjonowania. Przekazal go nawet swoim synom. Jean
Philippe w 1896 roku zaklinat si¢, Ze nigdy nie uszyje kostiumu do jazdy na rowerze,
mimo Zze byt on we Francji bardzo popularny*. Jasne jest zatem, ze swoja dziatal-
nos$cig dom mody Worth wspierat zachowanie istniejacego porzadku spotecznego
i nie interesowaty go ruchy emancypacyjne.

Trzeba jednak wyraznie podkresli¢, ze poglady i dzialanie Charlesa Wortha
nie wynikaly jedynie z jego charakteru czy cech osobowych. Stanowily raczej
doskonaty reprezentacje ogdlnej pozycji i kondycji francuskich sztuki, przemy-
stu i mody. Jak wyzej wspomniano, we Francji postawa republikanska definio-
wana byla (w sztuce) przez stosunek do sztuk uzytkowych i sztuk przemysto-
wych®. Silna pozycja sztuk pieknych iich ,wielkiej tradycji” sprawiala, ze idea
uzytkowosci sztuki byta dla artystow z nurtu akademickiego nie do przyjecia.
Tym bardziej odrzucano walor spoleczny, jaki reprezentowatl angielski przyktad.
Szanse na zaistnienie miaty jedynie sztuki zwane dekoracyjnymi (arts decora-
tifs), a i tak walka o ich uznanie przychodzila z ogromnym trudem?®. W wybo-
rach z 1880 roku 111 Republika ostatecznie si¢ umocnila i jasne stalo sie, ze nie be-
dzie powrotu do monarchii czy tym bardziej cesarstwa. Widoczny byl w zwiazku
z tym zwrot ku sztukom uzytkowym majacym docelowo pomdc w rozwojowi
przemystu®. W panstwowym budzecie pojawily sie tez nowe programy rysunku
w szkolach technicznych czy wigksze kwoty przeznaczone na wzmacnianie ma-
nufaktur (Gobelins, Sévres czy Beauvais)*.

Zaistnialy réwniez ruchy oddolne, ktore inicjowaly wystawy czy lobbowaly
za otwarciem, na wzor Anglii, Muzeum Sztuk Dekoracyjnych®. W 1864 powstat
L'Union centrale des beaux-arts appliqués a 'industrie*®, ktérego cztonkowie, takze
na wzor angielski, zamierzali walczy¢ z bylejakoscia przedmiotéw produkowanych

34| dela HAYE/MENDES 2014, s.52. Francja byla na tym polu wyraznym wyjatkiem. Ruch refor-
matorski ubioréw damskich w zasadzie nie istnial. Zob. CUNNINGHAM 2003.

35| BRAUER 2013, 5.146.
36| Ibidem,s.163-202.
37| MAINARDI 1994, S.84.
38| Ibidem,s.83.

39| Bezposrednio po Wielkiej Wystawie z 1851 powolano nawet do zycia muzeum znane dzi$ jako
Muzeum Wiktorii i Alberta. TAYLOR 2004.

40| BRAUER 2013, §.185.
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do uzytku codziennego. Chcieli uczy¢ publicznos¢ estetycznej wrazliwosci poprzez
prezentowanie najlepszych przyktadéw projektowania. Charles Worth nie wspierat
ich wysitkow. Nawet wowczas, gdy w 1891 roku Zwigzek otrzymal konkretna prze-
strzen przeznaczong dla Muzeum Sztuk Dekoracyjnych*. Niezmienne trzymat sie
z daleka od dziedziny, ktora (ze wspdtczesnego punktu widzenia) wydawata sie by¢
najlepszym miejscem do ulokowania wlasnej tworczej dziatalnosci.

Poza wyzej wskazanymi byt jeszcze jeden powod takiego zachowania projek-
tanta. Kiedy przypatrzymy si¢ argumentom, jakich artysci, gtéwnie malarze zwig-
zaniz salonem, uzywali walczac ze sztukami dekoracyjnymi, szybko zauwazymy
przypisywanie ich (nie bez ztoéliwosci i poczucia wyzszo$ci) do kategorii zwigza-
nych z ,kobiecymi” zajeciami, jak koronkarstwo czy nawet fryzjerstwo*2. Trywia-
lizowano w ten sposéb sztuki dekoracyjne, chcac pozbawic je jakiekolwiek powagi.
Ta przynalezata, wedlug artystow, sztuce tworzonej w duchu ,,wielkiej tradycji”.

Projektowanie ubioréw dla kobiet (nawet gdyby je umiesci¢ w kategoriach sztuki
dekoracyjnej) bylo traktowane jako niepowazne i z pewnoscig niemeskie zajecie.
Prowadzac ogromna firme szyjaca damskie suknie, Charles Worth znalazt wiec
w byciu artystg (akademickim) strategie pozwalajaca mu zachowaé powage i spo-
teczny szacunek. Jednoczesnie mégt dzigki temu pozostaé w kregu cenionych
przez siebie wartosci.

Nie znaczy to jednak, ze tworzyl ubiory przeznaczone jedynie dla krolewskich
czy ksigzecych glow, ani ze rezygnowal z ,,przemystowych” aspektow swojej pracy.
Gdyby tak bylo, nie potrzebowalby setek pracownikéw nieustannie tworzacych
ubiory. Wystarczylaby pracownia z niewielkg liczbg zatrudnionych. Tak przeciez
funkcjonowaly paryskie pracownie, zanim pojawit si¢ Worth. Swojej dziatalnosci
nadal on niespotykang wczesniej skale. Stalo sie tak m.in. ze wzgledu na pte¢. Byt
mezczyzng, a zatem wolno mu bylo prowadzi¢ ogromng firme, dla ktérej rynek
zbytu wykraczal poza Europe. Dzialal wigc na polu, ktére wezedniej nie byto zde-
finiowane. To dawalo mu ogromne mozliwosci. I dopoki mégl, dzialat (podobnie
jak inni), wykorzystujac dostepne opcje.

Jak pisze Didier Grumbach, znawca haute couture i jednoczesnie osoba, ktdra
przez lata byta jego czgscia, jeszcze w koficu x1x wieku nie istnialo wyrazne i kon-
kretne rozréznienie miedzy konfekcja a haute couture®. Szycie na zaméwienie
dostownie wspdtistniato pod jednym dachem ze sprzedaza gotowych ubioréw.
Dotyczyto to rowniez Wortha. Potwierdzajg to zachowane dokumenty. W spisach

przedsiebiorcéw zwanych Bottin du Commerce wiele firm mozna byto znalez¢

41| Otwarcie nastgpito dopiero w 1905 r. TAYLOR 2004, $.161-168.
42| BRAUER 2013, §.347.

43| GRUMBACH 2014, S.31.
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w dwdch kategoriach: maisons de nouveautés confectionnés i couturiers**. Nawet za-
inicjowana przez Anglika organizacja (1868) zrzeszajaca podobne przedsigbiorstwa
wymieniala razem konfekcje i krawiectwo: Chambre syndicale de la Confection et
de la Couture pour Dames et Fillettes.

To wlasnie szybko zmieniajacy sie status konfekcji, czyli ubiorow gotowych,
byt duza nowoscig w $§wiecie mody, zwlaszcza w ostatniej ¢wierci x1x wieku®.
Wynikat on przede wszystkim z dynamicznych zmian spotecznych i technolo-
gicznych, tempa Zycia, ale takze znacznie wyzszej jakosci i wiekszej starannoéci
we wzornictwie konfekcji. Niemala role odgrywaty w tym stynne domy towarowe,
ktdrych coraz bardziej wyszukane i luksusowe wnetrza (oraz towary) przyciggaty
nawet bardzo zamozng burzuazje*®. Z drugiej strony za$ paryskie domy mody
poczawszy od lat 9o. X1x otwieraly filie w innych miastach*” oraz takze oferowaly
ubiory gotowe. Réznica miedzy ofertg doméw mody i doméw towarowych na
pewnym poziomie ulegata zatarciu.

Projektanci pokroju Wortha potrzebowali wiec zmiany, ktéra pozwolitaby
zachowa¢ posiadane poczucie wyjatkowosci. W grudniu 1910 roku z inicjatywy
Jacquesa Wortha, wnuka Charlesa Fredericka, dokonano roztamu w paryskim
krawiectwie. Zostala utworzona oddzielna Izba Mody zrzeszajaca tylko grands
couturiers — powstata Chambre Syndicale de la Couture Parisienne*®. W ten sposob
wielcy projektanci zrobili niejako ,krok w tyl”, wycofujac swoje zaangazowanie
z konfekgji i skupiajac si¢ na wypracowanych egzemplarzach, szytych na zamé-
wienie, dostepnych dla (finansowych) elit. Dopiero w tym momencie ustalily
sie wyrazne granice miedzy konfekcjg a haute couture. Model stworzony przez
Charlesa Wortha, akcentujacy aspekt artystyczny, unikajacy méwienia o produkeji
znakomicie si¢ w te zmiang wpisywal.

Konkluzja

Nasladowanie paryskiej mody spowodowalo, Ze wraz z nig rozpowszechnito sie tez
postrzeganie projektanta w kategoriach artysty. Tym samym, zgodnie z pierwotna
mysla cztonkow Krolewskiej Akademii Malarstwa i RzeZzby zinterpretowang od-

powiednio przez Wortha, mode odcieto od jej materialnych aspektow, skupiajac

44| dela HAYE/MENDES 2014, . 6; MILLERET 2015, §. 50.
45| FARYS 2019.

46| MILLER 1981.

47 \ COLEMAN 1990; Paris Haute Couture 2012.

48| SZARADOWSKI 2016, §.50-53.
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sie na estetycznym wymiarze. Wyparto w ten sposob z opowiesci o modzie to, co
materialne i ,,przemystowe”. Konsekwencje tego widoczne sg do dzis.

Pamieta¢ jednak nalezy, ze model francuski to tylko jeden z wzoréw dla pro-
jektowania mody. Zostat on uformowany przez specyficzne warunki, jakie pa-
nowaly w czasie zawodowej aktywnosci Charlesa Wortha zyjacego w drugiej
polowie x1x wieku. Dzi$ zyjemy w innych realiach i nie ma uzasadnienia dla
jego powielania, a tym bardziej uniwersalizowania tego modelu. Tym bardziej
ze istniejg inne sposoby myslenia o projektowaniu ubioréw. Mozna je zobaczy¢
cho¢by w programie wspomnianego ruchu Arts and Crafts. Znajdziemy tam
pojecia, ktorymi Worth nie operowal: spotecznej odpowiedzialnosci, tworzenia
z uwzglednianiem potrzeb i warunkéw, estetyki podporzadkowanej warto$ciom.
To jest kierunek, jaki warto by obrata wspoélczesna moda.
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Damska konfekcja

a odziez miarowa — podstawouwe rdznice

i podobienstwa w projektowaniu, wytwarzaniu
oraz handlu w drugiej potowie XIX wieku i na
poczatku XX wieku

Women's ready-made and made-to-measure fashion — basic differences
and similarities in design, production and trade in the 2nd half
of the 19th century and the beginning of the 20th century

Streszczenie: Artykut omawia podstawowe réznice i podobiefistwa w projektowaniu, szy-
ciu i handlu pomigdzy klasyczna odzieza miarows a konfekcja w drugiej potowie x1x i na

poczatku xx wieku. Postepujace uprzemystowienie oraz rosnaca wydajno$¢ Xix-wiecznego

przemystu widkienniczego pozwolily wyksztalci¢ nowy typ odziezy - konfekcje. Masowe

szycie w drugiej polowie x1x wieku stato si¢ faktem, a odziez gotowa weszta na europejski

i amerykanski rynek odziezowy. Miedzy odzieza miarows i konfekcja — dwoma odmien-
nymi typami wyrobéw odziezowych - istnieje wiele réznic, ale i podobienstw.

Stowa kluczowe: historia tekstyliow, historia konfekcji, odziez w x1x wieku, historia
mody, historia przemystu wtdkienniczego

Abstract: The article presents and briefly discusses the basic differences and similar-
ities in the design, making and trade of ready-made and made-to-measure fashion in
the second half of the nineteenth and early twentieth centuries. The growing textile
industry allowed to develop a new type of ready-to-wear clothing. Mass production
in the second half of the 19t century becomes a fact, and ready-made clothes enter
the European and American market. Made-to-measure and ready-to-wear — those
two different types of clothing products had many differences, but also similarities.

Key words: history of textiles, history of ready to wear clothes, 19*» century cloth-
ing, history of fast fashion, history of the textile industry

Wstep

Poczatki prac nad rozwojem wydajnosci produkcji tekstyliow w oparciu o seryjne
wytwarzanie wyrobow o standaryzowanych cechach przypadajg na wiek xvrir. Tak-
ze podejécie do zarzadzania produkeja i handlem towarami (w tym tekstyliami)
wedlug najbardziej innowacyjnych teorii ekonomiczno-technicznych éwczesnych
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1. | Peleryna wiedenskiego domu mody 2.| Peleryna z paryskiego
Christoph Drecoll (ok. 1895 r.). Przyktad domu towarowego Printeps
ubioru szytego na miar¢ w jednym z naj- (ok. 1900 r.). Przyklad odziezy
lepszych zachodnioeuropejskich doméw konfekcjonowanej, wytwarzanej
mody. Zbiory autora. seryjnie. Zbiory autora.

czasdw zaczyna stopniowo opiera¢ sie na zasadach kapitalizmu', ktérego peten
rozkwit przyniesie x1x wiek. Rowniez w polskiej literaturze poswigeconej oswie-
ceniowym rozwazaniom na temat ekonomii podkresla sie relacje pomiedzy roz-
wojem produkgji a tatwiejszym (w tym tanszym) dostepem do wszelakich dobr?.
Postepujaca od konca xviir wieku industrializacja przyczyniala si¢ do coraz
czestszego rozrozniania okredlen ,manufaktura”i ,fabryka” Wczesniej byly one
stosowane zamiennie. Jednak wraz z mechanizacjg proceséw produkcyjnych juz
u schytku tego stulecia terminem ,fabryka” zaczeto opisywac pierwsze fabryki
zdolne wytwarzaé duze iloéci towaréw gotowych z coraz wyrazniejszym udzialem
maszyn zasilanych sila pary wodnej, ktérych pionierskie wykorzystanie w przemy-
$le tekstylnym zapoczatkowali w latach 8o. xv1ir wieku Brytyjczycy®. Okreslenie
»~manufaktura” pozostalo dla tradycyjnych warsztatow produkujacych w oparciu

1| DEFOE 1728, 5.74.
2| O Fabrykach Krajowych 1786, s.30-32.

3| KOPCZYNSKI 2009, §.99-107.
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o klasyczne metody rzemieslnicze wspomagane maszynami wymagajacymi na-
dal obstugi recznej*. W encyklopedii Diderota pod hastem ,handel”® mozemy
przeczytac: Ekonomiczne wykorzystanie pracy polega na zastepowaniu ludzkiej
pracy maszynami i zwierzegtami, ilekro¢ moze to obnizy¢ koszty lub powstrzymac
ich wzrost [....]. Juz wowczas uprzemystawianie proceséw produkcyjnych stusznie
aczono z obnizaniem kosztéw wytarzania dobr konsumpcyjnych i ich szerszym
dostepem na rynku, co z kolei miato by¢ kotem zamachowym dla dalszego rozwoju
handlu krajowego i zagranicznego.

Wytwarzanie gotowych prostych modeli odziezy (gléwnie wierzchniej,
ale takze prostych spddnic i sukien) praktykowane byto juz w xvii wieku przez
wiele pracowni krawieckich. Oferta gotowej odziezy nie byta eksponowana (szcze-
gllnie przez pracownie krawieckie prowadzone przez krawcéw cechowych, ktérzy
zwigzani byli z rygorystycznymi, czgsto malo elastycznymi prawami cechowymi),
ale pozwalala uzyskiwaé staly dochdd obok pierwszoplanowych zaméwien in-
dywidualnych. Szybki dostep do odziezy gotowej byt istotny w duzych miastach,
gdzie cyklicznie naplywajaca klientela (jarmarki, zjazdy polityczne czy uroczysto-
$ci dworskie), krotko bawigc w miescie, dokonywata licznych zakupéw®. W mia-
stach Europy Zachodniej dzialaly juz w tym czasie sklady odziezy uzywane;j.
Zaopatrywalo si¢ w nich m.in. mieszczanstwo’.

Tym samym zamyst wytwarzania i oferowania odziezy gotowej (tzw. tandety®)
w postaci najprostszych modeli, ale takze bardziej ztozonych, od poczatku oparty
byt na zaspakajaniu masowych potrzeb poprzez niewygdrowane standardy w imie
dostepnosci od reki i niskiej ceny. Dobrze wykonana odziez — cho¢ o prostym kroju
oraz malo wyszukanych materiatach i wykonczeniach — mogta znalez¢ nabywce
we wszystkich warstwach éwczesnego spoleczenstwa.

Nowe rozwigzania techniczno-ekonomiczne (dotyczace produkeji, handlu
i transportu) zainicjowane w x1x wieku stanowily dalszy ewolucyjny, a nie rewo-
lucyjny postep®. Zasady rzemiosta artystycznego oparte na wielowiekowej trady-
cji w wyniku zwiekszajacej si¢ globalnej konkurencji (wymuszajgcej m.in. wigk-

szy wybor oferowanych towardw oraz skracanie cyklu zycia™ nowych wyrobow),

4| BRAUDEL 2019, t.2, 5. 261, 287.

5| DIDEROT/D’ALEMBERT 1753, hasto: handel (commerce), s.697.
6| Z dziejow rzemiosta 1983, s.174.

7| LINDEN 2016, S. 4.

8| Tandeta - okreslenie stosowane juz w xviii-wiecznej Polsce, odnoszace si¢ do niskiej jakosci

odziezy gotowej szytej zazwyczaj przez krawcow niecechowych, tzw. partaczy.

9| FARYS 20194, §.215.

10| Cykl zycia produktu - okreslenie marketingowe stosowane od korca xx w. odnoszace sie do okre-

su wystepowania okreslonego produktu na rynku. Cykl ten dzieli si¢ na kilka podstawowych
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wzrostu liczby ludnosci, ewolucji postrzegania luksusu i rosngcego zaspakajania

swoich potrzeb nizszego i wyzszego rzedu poprzez nabywanie i uzytkowanie to-

wardw — ustepowaly miejsca produkcji przemystowej, opartej na masowej wy-

tworczosci w mysl zasady: produkowac wiecej, szybciej i taniej.

Czym jest odziez miarowa, czym jest konfekcja

Odziez miarowa drugiej polowy x1x wieku wykonywana byla w pojedynczych

egzemplarzach na zamoéwienie dla indywidualnego klienta. Szyto ja w wigkszo-

$ci recznie wedlug miary zdjetej z klienta i na bazie wybranych materialéw oraz

dodatkow. Przewaznie, chociaz nie zawsze!, w trakcie szycia modelu miarowego

nastepowato kilka przymiarek, podczas ktérych sprawdzane byly postepy - w tym

odpowiednie dopasowanie szytego modelu do klienta.

Odziez konfekcjonowana, wyrastajaca z klasycznej odziezy miarowej'?, miata

by¢ projektowana i wytwarzana w sposob masowy w oparciu o powtarzalnos¢

i jak najwiekszg standaryzacje rozwigzan techniczno-artystycznych. Pojedynczy

klient stat si¢ masowym odbiorcg, opisywanym gléwnie poprzez rozmiar i wiek.

Konfekcja miata by¢ gotowa do noszenia, dostepna od reki. Tylko dla najlepszej

jakosciowo konfekcji opracowywano tzw. modele odpasowane - przystosowane do

etapow: narodziny nowego produktu na rynku, rozwoj, dojrzato$¢ - rynkowe nasycenie pro-
duktem, $mier¢ - schylek sprzedazy. Od strony historycznej ogélny model dziatan sprzedazo-
wych okreslonych jako cykl zycia produktéw stosowany byl przez kupcéw powszechnie od se-
tek lat. Nie byt on jednak scisle zdefiniowany w wyniku opracowan naukowych, ktére obecnie
majg duze znaczenie dla rozwoju dziedzin szeroko zwigzanych z ekonomia, w tym szczegdlnie
marketingiem. Wiecej zob. m.in. DAY 1981, 5. 60-67.

W x1x-wiecznych domach mody obstugujacych m.in. klientki z odlegtych stron §wiata istnia-
ta mozliwos¢ odszycia stroju na odlegto$¢. Klientka, sktadajac takie zamowienie, musiata
wybraé model bazowy z ogélnej oferty domu mody (na podstawie ktorego przygotowywa-
no spersonalizowany strdj pod gust klientki) oraz odpowiednio pobra¢ podstawowa miare.
Nastepnie przesta¢ do domu mody aktualnie noszony stanik sukni (stuzyt on krawcowym
zatrudnionym w domu mody do szczegélowego pobrania miary dla najbardziej ztozonej
czesci stroju — stanika). Gotowy model przesylany byt klientce wraz z przystanym wcze$niej
do miary stanikiem. Taki sposob dzialania przyblizat tradycyjne krawiectwo do nowych
metod wytwarzania i sprzedazy typowych dla konfekcji. Zob. FARYS 20193, s.161-162.

W uktadzie chronologicznym odziez miarowa przez setki lat dotyczyta recznego szycia w opar-
ciu o standardy wypracowywane przez cechy rzemieslnicze. Krawiec cechowy, posiadajac
odpowiednie wyksztalcenie oraz przynaleznos$¢ do cechu rzemieslniczego krawcow, mogt
przyjmowac i wykonywac zlecenia na odziez miarows. Na poczatku X1x w. na rozwijajacym
sie, szczegdlnie europejskim rynku handlu tekstyliami (w tym odziezg) pojawialy sie nowe
modele biznesowe prowadzenia firm. Pracownie krawieckie i modniarskie przeksztalcaly sie
w ekskluzywne domy mody, w ktorych obok pierwszoplanowej odziezy miarowej pojawiata
sie odziez gotowa, nazywana konfekcja. Dopiero wyrazny rozrost najrozniejszych pracowni
krawieckich i mniejszych doméw mody w Paryzu konca x1x w. wywolal dzialania organiza-
cyjne ze strony najwiekszych wowczas dzialajacych paryskich doméw mody majace na celu
wyszczegolnienie czotowych doméw mody w ramach zinstytucjonalizowanej izby mody.
Zob. MIDZI0 1980, S. 23, 33; SZARADOWSKI 2016, S.8-9.
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3. | Wnetrze bluzki gor-
setowej paryskiego
domu mody Jacques
Doucet (ok. 1898 r.)
z widocznymi klina-
mi budujgcymi sta-
nik oraz obszyciem
recznym krawedzi
bardzo delikatnej
taftowej podszewki.
Zbiory autora.

4.| Wnetrze bluzki
konfekcjonowanej
(ok. 1900 r.) (szytej
prawie catkowicie
maszynowo) o bar-
dzo uproszczonym
kroju i minimalnym
wykonczeniu z uzy-
ciem standardowych
rozwigzan konstruk-
cyjno-estetycznych.
Zbiory autora.
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5. | Reklama prasowa krakowskiego domu mody Magazyn Henryka Schwarza. ,Swiat”, nr 48 (1909).

cze$ciowego dopasowania pod indywidualnego klienta. Proces kilku przymiarek
zastgpiono ekspozycja gotowego modelu na wieszaku czy manekinie z mozliwos$cig
przymierzenia w celu wyboru konkretnego modelu.

Odziez miarowa oparta jest na wielowiekowym klasycznym krawiectwie miaro-
wym. Konfekcja zaczyna coraz wyrazniej pojawia¢ si¢ na rynku dopiero od lat 30.
x1x wieku®. Nadal odziez wytwarza sie w oparciu o te dwa podstawowe modele
projektowania, szycia i sprzedazy. Mimo ze odziez gotowa, zréznicowanej jakosci,
zdominowata aktualny globalny rynek odziezowy, nadal opiera si¢ ona na powie-
laniu, w réznym stopniu, nowych trendéw w modzie narzucanych przez czotowe
domy mody oferujace klasyczng odziez miarowa w ramach kolekcji haute couture.

Projektowanie

Zaréwno konfekeje, jak i odziez miarowa projektowano z wykorzystaniem wykro-
jow opracowywanych w formie szablonéw. Takze proces stopniowania szablonow
pod rézne wymiary i proporcje przebiegal, w ogdlnym ujeciu, podobnie. Zasad-
nicza réznica polegala na wykorzystaniu modelowania odziezy (na manekinie

czy klientce) i stosowaniu szablonéw w trakcie szycia.

Klasyczna odziez miarowa, co do zasadniczej konstrukeji, szyta byla w opar-
ciu o opracowane szablony (np. spddnicy, przodu i tytu stanika sukni, rekawow,
stojki). Traktowano je jako baze wyjsciowa do dalszych prac. Jednak koniecznoéé
indywidualizowania kazdego modelu wymuszata dalsze skrupulatne modelowa-
nie kazdej sztuki odziezy pod katem konstrukcyjnym i estetycznym.

W przypadku pospolitej konfekcji** proporcje byty odwrotne - na pierwszym
miejscu szablon. Wystopniowany pod ustalone rozmiary, z zaplanowanymi nad-
datkami materiatéw (szczegdlnie istotnymi dla modeli odpasowanych) oraz z wa-
sko okres$lonymi dodatkami — dekoracjami. Brak mozliwosci personalizowa-

nia gotowego modelu (lub bardzo okrojona mozliwo$¢) wymuszal konieczno$é

13| EARYS 20194, S.9.

14| Modele konfekcjonowane projektowane w taki sposéb, aby byty gotowe do noszenia lub ofe-
rowane jako wyroby odpasowane - gotowe do drobnych (zazwyczaj rozmiarowych i deko-
racyjnych) dopasowan pod sylwetke i gusta klienta.
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Odziez miarowa — — Konfekcja

Projektowanie gtéwnie
odziezy miarowej w poje-
dynczych egzemplarzach.

Drugoplanowe projekty 4
dot. modeli gotowych lub
odpasowanych
najwyzszej jakosci

Projekty w oparciu

o modelowanie na klientce,
manekinie i z czgéciowym
wykorzystaniem szablonéw 4|
(dla wprowadzenia
podstawowych elementéw)

Projekty odziezy oparte
na mniej standaryzowanej
dokumentacji technicznej

z duzym udzialem indywidu-
alnego podejscia do kazdego
modelu odziezy. Przewaga

podejscia artystyczno-

-rzemieslniczego niz prze-
mystowego w dokumentacji
projektowej

Skomplikowane projekty
z duzg iloscig elementow

Prace projektowe
nakierowane na uzyskanie
wysokiej jako$ci wykonania
i oryginalnej estetyki

Projektowanie wylacznie
odziezy gotowej lub
odpasowanej niskiej,
$redniej i wysokiej jakosci

Projekt oparty wylacznie
lub w wigkszoéci na opraco-
wywaniu standaryzowanych
szablonow modeli odziezy

i dodatkow

Projekty odziezy standaryzo-
wane technicznie i odpowia-

dajace seryjnej, przemystowej
wytworczosci

Maksymalna prostota pro-
jektow poprzez upraszczanie
konstrukeji

Prace projektowe na-
kierowane na uzyskanie
maksymalnej praktycznosci
w konstrukgji i estetyce
odnajdujace si¢ w masowej
produkgji i sprzedazy

6.| Podstawowe roznice i podobienistwa w projektowaniu odziezy miarowej i konfekgji.
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szablonowego opracowywania wszystkich elementéw wchodzacych w skiad za-
projektowanej odziezy”. W maszynowej, seryjnej produkeji dla masowego od-
biorcy praca na $cidle ustalonych - czegsto mocno uproszczonych w stosunku do
odziezy miarowej — szablonach byla niezbedna, aby w krétkim czasie méc wy-
pusci¢ na rynek setki, a nawet tysigce identycznych sztuk odziezy.

Réznice i podobienstwa dostrzec mozna takze w samym przebiegu procesu
projektowania. W przypadku szycia na indywidualne zamoéwienie projektowanie
byto wieloetapowe. Obok powtarzalnych, podstawowych rozwigzan konstrukeyj-
nych' oraz wylacznego lub prawie wylacznego szycia recznego i petnego wykon-
czania odziezy, proces ten dopelnialy sesje przymiarek i konsultacji. Mogty one
skutkowa¢ zmianami na kazdym etapie projektowania oraz szycia. Cato$¢ miata
charakter zar6wno techniczny, jak i artystyczny”. Proces ten byl nakierowany
na uzyskanie bardzo wysokiej jakosci i oryginalnosci kazdego modelu odziezy,
jednak kosztem czasu i konicowej ceny.

Przy produkcji seryjnej projekty konfekeji musiaty mie¢ charakter zamkniety.
Oznaczalo to, ze proces projektowy nalezalo zakonczy¢ opracowaniem standa-
ryzowanego szablonu i planu seryjnego szycia (z rozpisaniem poszczegolnych
operacji w prawidlowym ciggu produkcyjnym' okreslonego stroju). Po zatwier-
dzeniu projektu zmiany nie mogly by¢ wprowadzane. Dzi¢ki temu mozna bylo
szybko i tanio szy¢ ogromne ilosci standaryzowanych modeli.

Wuytwarzanie

Szycie indywidualnego zamoéwienia z natury rzeczy musiato przebiegaé z uwzgled-
nieniem oczekiwan zamawiajacego oraz fachowej wiedzy i umiejetnosci pracowni
krawieckiej. Projektowanie i szycie odbywalo si¢ w ramach zlozonego procesu,

15| Na podstawie analiz ofert odziezy konfekcjonowanej paryskich i londynskich doméw towaro-
wych z lat 1870-1914 (w formie: katalogéw, inseratéw, reklam prasowych) ze zbioréw autora.

16| W domach mody opierano si¢ na wypracowanych i sprawdzonych krojach bazowych, jednak
ich udzial w calym procesie projektowym byl minimalny i czesto podlegat dopasowaniom
pod indywidualne zamowienie. Przyktadowo stanik sukni z przetomu wiekéw powinien
by¢ zbudowany z klindéw, mie¢ wewnetrzny pasek, fiszbiny, czyli dos¢ standardowe elementy
w ogdlnej zasadzie projektowania 6wczesnie modnych strojow.

17| Niektére zmiany w dekoracji czy wykonczeniu modelu mogly skutkowa¢é poprawkami w kon-
strukgji catego stroju. Tym samym zmiany estetyczne czgsto wplywaly na kwestie techniczne.

18| Ciag produkcyjny w znaczeniu taSmowego odszycia — szycie w $cisle opisanym porzadku
w taki sposob, ze kazda ze szwaczek miala przypisane odszycie konkretnego elementu odzie-
zy. Po wykonaniu przypisanej sobie operacji przekazywala powstajaca sztuke odziezy kolej-
nej szwaczce w celu wykonania kolejnego zabiegu wedlug planu szycia. W oparciu o takie
zasady juz w drugiej potowie X1x w. odszywano w fabrykach odziez produkowana w duzych,
powtarzalnych seriach.




Odziez miarowa —

Szycie oparte gtéwnie na
procesie skladajacym sie z:
przymiarek i konsultacji

z udzialem klientki oraz szy-
cia i modelowania w pracowni

Prawie wylaczne szycie
reczne. Wyzszos¢ recznego
modelowania nad stoso-
waniem standardowych
rozwigzan (szczegdlnie

w wykonczaniu odziezy)

Dla najlepszych modeli - bez-
posredni udziat klientki

w trakcie projektowania

i szycia. Dla modeli mniej
ekskluzywnych - brak
bezposredniego kontaktu

z klientka jednak w oparciu

o wytyczne klientki

Brak kompromiséw dotycza-
cych jakosci i ilo$ci wyko-
rzystanych materiatéw oraz
stopnia wykonczenia odziezy

Czas realizacji
zamowienia - istotny,
ale indywidualizowany
pod konkretne zlecenie

Wysoka personalizacja
kazdego modelu oraz duza
oryginalno$¢ rozwigzan
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— Konfekcja

Szycie oparte gtownie na
standaryzowanym projekcie
—?  zustalonym algorytmem
poszczegolnych operacji

w ciagu produkcyjnym

Prawie wylacznie szycie
maszynowe. Modelowanie
» wformie najprostszych zabie-
goéw mozliwych do wykonania
w jak najkrotszym czasie

Catkowity brak wykonczenia
odziezy (powierzchowne
|» wykonczenie tylko prawej
strony wyrobu) lub bardzo
ograniczone wykonczenie

Wielkoseryjne szycie identycz-
nych modeli dla masowego
odbiorcy nieuczestniczacego
bezposrednio w procesie

- projektowo-produkcyjnym.
Dla odziezy odpasowanej
ograniczona indywiduali-
zacja modelu, ale na etapie
sprzedazy, a nie produkcji

Duza oszczednosé

w jakosci i ilosci stosowanych
' » materialéw. Ograniczona
estetyka i standardowe
rodzaje materialow

Krétki czas realizacji,
kluczowa szybkos¢ szycia

7. | Podstawowe roznice i podobieristwa w wytwarzaniu odziezy miarowej i konfekcji.
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na ktory skladaly sie konsultacje, przymiarki, poprawki i szycie”. W trakcie
wykonywania zlecenia projektowanie przeplatalo sie z szyciem. Az do ukoniczenia
zamOwienia projekt byl otwarty na ewentualne zmiany. Szycie mialo miejsce za-
réwno w pracowni, jak i w trakcie przymiarek przy udziale klientki. Caty proces
nacechowany byt ewoluujgcymi dziataniami artystycznymi, ktdre rozpatrywano
wieloaspektowo - estetycznie i konstrukcyjnie. Im bardziej wymagajacy ubior,
tym wiecej zmian mogto by¢ wprowadzanych w trakcie realizacji. Zadaniem pro-
jektanta (z fr. couturier) i ewentualnie pierwszej krawcowej (z fr. premiére)* byto
przeprowadzenie zamowienia w taki sposob, aby proces powstawania modelu byt
jak najkrotszy. Latwiej bylo zrealizowaé zaméwienie dla statych klientek, poniewaz
ich gust i oczekiwania byly dobrze znane. Sama klientka, wybierajac konkretny
dom mody, w pewnym stopniu akceptowala jego styl i panujace w nim zasady.

Szycie przebiegalo w sposob tradycyjny - czyli wylacznie lub prawie wytacznie
recznie. Tylko najprostsze, podstawowe szwy (zazwyczaj niewidoczne w gotowym
modelu) mogly by¢ wykonane maszynowo?. Konieczno$¢ czasochtonnego szycia
recznego nie wynikata tylko z tradycji klasycznego krawiectwa. Delikatnos¢ stoso-
wanych materialéw, mnogo$¢ szczegdtéw oraz konieczno$¢ uzyskania najwyzszej
jakosci szycia i wykoniczenia stroju wymagaly szycia recznego®. Przypuszczalnie
sprawne rece dobrej krawcowej zatrudnionej w domu mody byty w stanie lepiej
i szybciej wykonczy¢ ubidr niz dwczesnie stosowane maszyny do szycia o napedzie
recznym lub noznym.

Szycie odziezy gotowej oparte byto na masowej produkcji przemystowej, gdzie
zlozony proces powstawania pojedynczych egzemplarzy zastagpiono szyciem na
akord. Zespol szwaczek odpowiedzialny byl za odszycie standardowo opracowa-
nych modeli w jak najkrétszym czasie i w najwiekszej liczbie. Liczylo si¢ sprawne
szycie (gtéwnie maszynowe — dla konfekcji dobrej i §redniej jako$ci, albo wytacz-
nie maszynowe — dla najprostszych ubioréw). Szwalnia, w oparciu o przedstawiony
algorytm szycia, dzielila szwaczki tak, aby kazda z nich byla odpowiedzialna
za okreslony etap szycia. Tym samym w celu uzyskania gotowej sztuki odziezy
nalezalo caly czas pracowaé w oparciu o standardowe i niezmienne projekty oraz
ustalone zasady szycia.

Zardéwno odziez miarowa przecietnej jakosci oferowana w postaci modeli czes-
ciowo konfekcjonowanych, jak i konfekcja wysokiej jakosci dostepna w domach

19| EARYS 2014, §.163.
20| YODER 2017.
21| Na podstawie modeli strojéw dwczesnych doméw mody ze zbioréw autora.

22| Na podstawie dokonanych przez autora analiz szycia i wykonczenia przyktadéw strojow pa-
ryskich i wiedenskich doméw mody z przetomu x1x i xx w. (domy mody: Jacques Doucet,
Gustave Beer, Ch. Drecoll, Mariano Fortuny) ze zbioréw autora.
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towarowych mogly by¢ szyte w ramach pracy zleconej, czyli tzw. chatupniczej.
Organizujace si¢ zespoly szwaczek (czesto przy wsparciu jednej maszyny do szycia)
mogly realizowac¢ zlecenia splywajace z pracowni krawieckich i wielkich maga-
zynoéw. Pracujac z odziezg o roznej klasie, szwaczki musialy wykazywaé sig duzqg
elastycznoscig zaréwno w terminowosci, jak i uzyskiwanej jakosci.

Od polowy x1x wieku modne staly si¢ wyroby odpasowane. Dla tak opracowy-
wanej odziezy nalezalo wprowadzaé nieco inne zasady szycia. Szczegélnie dotyczy-
to to wprowadzania do modeli odpowiednio opracowanych naddatkéw materia-
téw wystepujacych w okres$lonych miejscach, tak aby mozna bylto w razie potrzeby
potgotowy wyrdb zwezic lub poszerzy¢ pod indywidualny rozmiar klienta.

Pasmanterie w klasycznym krawiectwie byly bardzo istotne. Pozwalaly one
odpowiednio wykonczy¢ kazdy model. Tym samym dostep do dobrych wyrobéw
pasamonicznych byt bardzo istotny. W pracowni krawieckiej sprawne rece kraw-
cowych mogly z ich udziatem uzyska¢ indywidualne wykonczenia.

W konfekgji, szczegolnie tej wytwarzanej masowo, trzeba bylo positkowac sie
pasmanteria odpasowang. W tym celu opracowywano dla przemystu konfek-
cyjnego odpasowane zestawy szarf do sukien wieczorowych, garnitury koronek
czy dzetdw, ktdre byly wstepnie przygotowane w taki sposéb, aby mozna bylo je
dopasowa¢ do konkretnego modelu bez czasochlonnego modelowania®.

Oweczesny przemyst wlokienniczy (bawelniany, welniany i jedwabny) wytwarzat
materialy odziezowe (tkaniny, dzianiny) o réznej jakosci. Szwalnie konfekeji czy
domy towarowe zaopatrujace si¢ w materialy rzadko kiedy mogly uzyska¢é wylacz-
nos¢ na nowe desenie. Cena materialu stanowila czesto najwiekszy koszt w produk-
cji, starano sie wiec w kazdy mozliwy sposob oszczedzaé. Tak projektowano tkaniny
i dzianiny, aby wizualnie (ale nie surowcowo) przypominaly jak najlepsze gatunki
materiatdw. Stosowano mieszanki wtokien (bawelna z welng, bawelna z jedwabiem,
wiokna odpadowe® z dobrymi widknami), a takze odpowiednio wykoriczano ma-
terialy, aby wizualnie je uszlachetni¢. Otrzymywaly one apretury, ich powierzchnie
byly drapane, czesane lub stosowano taki splot, aby nada¢ odpowiedni chwyt.

W ekskluzywnej odziezy miarowej nie bylo miejsca na kompromisy®. Stosowano
najlepsze materiaty o oryginalnych deseniach. Nie oszczgdzano na materialochton-
nym kroju i wykonczeniach. Dbano takze o delikatno$¢ materiatu - szczegélnie

23| Reklama prasowa domu mody Bogustaw Herse. ,,Tygodnik Illustrowany”, 1896 (pojedyncza
karta z tygodnika), ze zbioréw autora.

24| Widkna odpadowe pozyskiwano m.in. ze starych szmat, ktérych skup prowadzilo wiele 6wczes-
nych fabryk wtokienniczych. Wprowadzano takze wtdékna odpadowe w niewielkim udziale
procentowym pozyskane z przerobu wtokien w danej fabryce.

25| Ocena na podstawie analizy przyktadow strojow paryskich i wiedenskich doméw mody z prze-
fomu x1x i XX W. (domy mody: Jacques Doucet, Gustave Beer, Ch. Drecoll, Mariano Fortuny)
ze zbiordéw autora.
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0 jego mase, ktora przekladala sie na mase caltego stroju. Zwlaszcza w sukniach

i okryciach wierzchnich (zaréwno spacerowych, jak i wizytowych czy balowych)

powszechnie stosowano bardzo delikatne materialy jedwabne, bawetniane i wel-
niane. Trwalo$¢ modeli uzyskiwano przez dobry kréj i wykonczenie. Z drugiej

strony odziez szyta dla najbogatszych nie byla intensywnie uzytkowana.

Handel

Rynek handlu odziezg miarowg oraz konfekcjg oparty byt na wieloaspektowym
traktowaniu towardw i kreowaniu ich wartosci sprzedazowej. W drugiej potowie
x1x wieku, kiedy niekwestionowanymi stolicami mody §wiatowej byty Paryz,
Londyn, Mediolan czy Wieden*, najbardziej ekskluzywne domy mody i wielkie
domy towarowe, kreujac site swych marek, a zarazem wszystkich oferowanych
w sprzedazy towardw, na rézne sposoby podkreslaty swoja renome. Przykladowo
nazwy miast Paris, London, Milan, Vienna widniejace czesto na metkach wyrobow
wielu pracowni krawieckich® czy wielkich magazynéw?® nie tylko okreslaly sie-
dzibe, ale takze odnosily sie do szeroko rozumianego luksusu, z jakim kojarzylo
sie dane miasto. Niezwykle istotne bylo pochodzenie towaru - prowadzenie dzia-
talnosci w 6wezesnych centrach mody, w ktorych podejmowano kluczowe decyzje
dotyczace rynku odziezowego, zwigkszalo szanse odniesienia sukcesu. Tak dzieje
sie po dzi$ dzien, chociaz mniej wiecej od potowy xx wieku do czotowych eu-
ropejskich stolic $wiatowej mody dotaczyly m.in. Nowy Jork, Szanghaj i Tokio®.

Wyraznie ksztaltujacy sie w x1x wieku konsumpcjonizm rozpatrywany byl na
dwdch podstawowych poziomach. Pierwszy dotyczyl nabywania i uzytkowania
wszelkich wyrobdw zaréwno w celu zaspakajania potrzeb podstawowych, jak i dla
poczucia luksusu. Drugi odnosit si¢ do konsumpcji dobr (w tym surowcéw) w celu
produkgji innych towar6w*. U schylku x1x wieku zjawisko konsumpcji bylo

26| Wsrdd badaczy historii mody, odziezy czy przemystu odziezowego czesto liste miast (dla x1x
i poczatku xx w.) zaweza sie wylacznie do Paryza i Londynu. W ocenie autora jest to zbyt duze
uproszczenie, poniewaz w tym czasie np. Mediolan stanowil wazne centrum europejskiego han-
dlu tekstyliami (m.in. tkaninami odziezowymi) i tym samym wyraznie uczestniczyl w éwczes-
nym rynku mody. Wieden, szczegdlnie przetomu wiekéw, byt bardzo waznym (m.in. z powodu
blisko$ci) miejscem zaopatrywania si¢ w ekskluzywna damska odziez przez klientele ze Europy
Wschodniej (m.in. z Polski). Zob. DABROWSKA 2019, s. 30.

27| Domy mody byly nazywane takze pracowniami krawieckimi. Powotywane do zycia w dru-
giej polowie X1x w. stanowily nowy, nowoczesny model biznesowy tradycyjnych pracowni
krawieckich.

28| Wielkie magazyny, czyliduze domytowarowe. Szczegolnie okre$lenie francuskie grands magasinsbyto
bardzo czesto stosowane w wielu krajach europejskich w drugiej potowie x1x i na poczatku xx w.

29| GODART 2014, s. 40.

30| NEW ENCYCLOPEDIA 1905, t.5, hasto: konsumpcja (consumption), s.342-343.



TECHNE
37 TEXNH

SERIA NOWA

8. | Reklama prasowa gotowych bluzek jedwabnych dostepnych w sprzedazy wysylkowe;.
»Swiat”, nr 50 (1908).
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9. | Fragment reklamy prasowej warszawskiego domu mody Bogustaw Herse. ,,Tygodnik
Mlustrowany”, nr 22 (1910), s. 452.

powszechnie znane i podlegalo analizom filozoficzno-ekonomicznym. Jak pod-
kreslano - konsumpcje napedzat szczegdlnie rynek odziezowy. Dzigki masowej
produkgcji konsumpcja mogta sta¢ si¢ powszechna i przebiega¢ na wszystkich
poziomach jakosciowych - od wyrobow najtanszych dla konfekeji po najdrozsze
dla modeli sygnowanych metkami doméw mody.

W latach y0.1 80. x1x wieku europejski i amerykanski rynek produkcji i handlu
konfekcja™ byl juz na tyle rozwiniety, ze coraz mocniej dyktowat nowoczesne za-
sady sprzedazy oraz kreowania mody poprzez szeroki dostep do najrézniejszych
modeli. Im blizej przetomu x1x i xx wieku, tym silniej zaznaczat si¢ eklektyzm
w modzie*. Na bazie og6lnie modnej linii promowano rozmaite modele oraz
rodzaje materialow i kolorystyke. Bylo to dzialanie celowe, sterowane gltéwnie
przez wielkie domy towarowe oraz pierwszoplanowe domy mody. Tak okiem

dziennikarza réznorodno$¢ mody zostala opisana pod koniec x1x wieku:

[...] w nadchodzacym sezonie moda jest tak zmienna, ze w tej mierze doréwnaé
jej chyba moze zmiennoé¢. .. pogody. Co wczoraj byto prawem, juz jutro bedzie
odrzucone [...]. Co poczaé wobec takiego zametu? Oto trzymac sie ,zlotego
$rodka” i samemu dyktowac sobie prawo, nasladujac w tem pierwszorzedne ma-

gazyny™, ktory kazdy stara sie nada¢ toaletom naszym swoje odrebne ,,cachet™**.

Przelom wiekow, a wraz z nim szybki rozwdj transportu, poczty oraz prasy powodo-
wal, ze odleglo$ci pomiedzy najwiekszymi miastami wczesnego $wiata stawaly sie
coraz mniejsze. Przeptyw informacji byt na tyle sprawny, Ze nowosci w jednej stolicy
mody szybko byly znane w innej. Najwigksze - jak by$my to dzi$ okreslili — marki
odziezowe ekskluzywnych doméw mody i doméw towarowych byly w stanie

31| W znaczeniu: odziez, materialy odziezowe oraz inne towary gotowe.

32| Wspomina o tym m.in. amerykanska encyklopedia z poczatku XX w. - NEW ENCYCLOPEDIA
1905, t.7, hasto: moda (fashion), s. 472.

33| Chodzi bardziej o pracownie krawieckie i domy mody niz o domy towarowe.
34| Cachet - z fr. pigtno, znak, w rozumieniu styl.

35| Z dziedziny mody 1895, s. 278.
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Odziez miarowa — — Konfekcja
Waski rynek zbytu
dla najzamozniejszej warstwy .
spoleczenstwa. Niewielkie Jak najszerszy rynek %l;ytu.
poszerzanie rynku <« » Odziez gotowa lub pélgotowa
) mozliwa do zakupu od reki
poprzez wprowadzenie
ekskluzywnej konfekcji
Indywidualna prez.el.ltaq’a} Indywidualna prezentacja
towaru oraz mozliwos¢ towaru oraz moiliwoéd
przymiarek i konsultacji. . . "
Moiliwoéé szerokiego <« —) przymlar.ek i konsultacji. Brak
. . > lub waski zakres wprowadza-
wprowadzania zmian takze nia zmian
dla odziezy gotowej
. Reklama w prasie oraz
Reklama w prasie oraz . loci
. Katalogi poprzez papierowe katalogi
poprzez pla pi(eir(;zve la . dig A > czy ulotki. Dla najwiekszych
¥ IivOZki.e c?ts d({)gizrca domoéw towarowych - kolpor-
askieg Y taz duzych ilosci katalogdw
Duze domy towarowe.
Obslugiwanie miedzy-
narodowej klienteli poprzez
Obslugiwanie migdzyna- kontakt bezposredni, jak
rodowej klienteli poprzez P N i korespondencyjnie.
kontakt bezposredni, jak Mali sprzedawcy — obstuga
i korespondencyjnie lokalnej klienteli. Szeroka
sprzedaz wysytkowa — w opar-
ciu o katalogi do sprzedazy
na odleglos¢
Ksztaltowanie marki Ksztaltowanie marki gléwnie
gléwnie poprzez najwyzsza «— |, Dboprzez szeroka dostepnosé
jakos§¢ wykonania i niepowta- wyrobow gotowych oraz
rzalno$¢ modeli ciagly napltyw nowosci
v v

Wprowadzenie (poczatkowo przez domy mody) i szerokie uzycie znakow
towarowych (metki odziezowe oraz znaki towarowe utrwalane na:
winietach rachunkéw, opakowaniach, kopertach, pocztéwkach, wizytéwkach,
reklamach prasowych i katalogach

10. | Podstawowe réznice i podobienstwa w handlu odziezg miarowg i konfekcja.
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realizowac (droga pocztowy) dziesiatki’®, setki i tysigce” zamoéwien z krajow euro-
pejskich, Ameryki Pétnocnej, Poludniowej, Azji czy péinocnej Afryki. Doswiad-
czone na rynku mniejsze domy mody, oferujac wtasne modele, bacznie przygladaly

sie trendom narzucanym przez czolowe pracownie paryskie czy wiedenskie:

[...] przezorni nasi modys$ci, wlasciciele znanej powszechnie firmy ,,Bogustaw
Herse”, na kampanie mody wiosennej zbroja si¢ w porze, gdy nic jeszcze nie
zwiastuje przylotu jaskétek [luty 1911 roku]. ,,Uprzedzanie wypadkéw mody”
jest stalem hastem tej firmy [...] Dzieki wlasnie podobnej dyrektywie magazyn
p- f. ,Bogustaw Herse” niczem si¢ nie odrdznia [...] od magazynéw w stolicach
europejskich, gdzie moda pod wodzg Worth’6w, Cheruit’ 6w, Doeuillet’éw,
Doucet’ 6w, Paquin’éw i innych $le na $wiat caly swoje gromowtadne a z tygo-

dnia na tydzien zmieniajace sie postanowienia [...]*.

Najlepsze — nie tylko pod wzgledem jakosci swoich ofert, ale takze kontaktéw han-
dlowych - domy mody o renomie krajowej (nie miedzynarodowej) byly w stanie
sprowadza¢ modele z pracowni paryskich® i wiedenskich*® w celu wzbogacenia
wlasnej oferty.

Globalny przemyst mody - miarowej i gotowej do noszenia — coraz czesciej
opierat si¢ na nowoczesnych modelach biznesowych charakteryzowanych przez

olbrzymie kapitaty i nakierowanych na dynamiczny handel:

Uczestnictwo w wytwarzaniu mody ze strony osob pojedynczych, sprowa-
dzone zostaje do minimum. Rozstrzyga przedsiebiorca. I z tego Zrédta ptynie
czesto zmiana mody obecnie. Moda dla przedsiebiorcy utracita wszelka war-
tos$¢, z chwilg gdy ten wyprzedat caly przygotowany material. Wtedy ima si¢
robienia nowej mody [...] Wskutek tego nowa moda, rugujac dawng, wyrzuca
ze spozycia calg moc przedmiotéw, ktdre dawniej dtugo jeszcze mogty stuzy¢
[...] istwarza w ten sposob olbrzymie koszta zbyteczne w spoteczenstwach
nowoczesnych [...] oddajac panowanie wyltgcznie nasladownictwu, odziewajac

wszystkich wedlug tego samego fasonu [...]*.

36| Dla ekskluzywnych doméw mody.

37| Dla najwiekszych doméw towarowych.
38| EOL 1911, [s. 160] nlb.

39| FARYS 2014, §.54.

40| Reklama prasowa nowosci wiosennych warszawskiego domu towarowego Bracia Jabtkowscy
z informacja o wystawie nowych modeli paryskich i wiedenskich. ,, Tygodnik Illustrowany”,
nr 10 (1911), S.200.

41| WIELKA ENCYKLOPEDIA 1890-1908, t. 47-48, hasto: moda, s.286.
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11. | Reklama paryskiego domu towarowego Samaritaine. ,Lillustration” 1912 (z 12 marca).

Produkcja seryjna rozpatrywana w najszerszym ujeciu stanowila podstawe nowo-
czesnych metod handlu, ktére bazowaty na wrecz hurtowej** sprzedazy opartej

na bardzo szerokim wyborze i cigglym naptywie nowosci*’. Rosngca dominacja

doméw towarowych pod koniec x1x wieku oceniana byta przez éwczesnych specja-
listéw handlu zaréwno negatywnie, jak i pozytywnie**. Odziez konfekcjonowana

stanowila pierwszoplanowy towar 6wczesnie dziatajacych wielkich magazyndw,
ktdre obok tekstyliow oferowaly takze i inne towary®.

42| Mimo to moze on [handel] tez przybiera¢ postac olbrzymich skladow, zaopatrujgcych spozywcow we
wszelkie przedmioty potrzeb. Wtedy staje si¢ tak zwanym handlem magazynowym, albo bazaro-
wym, ktory w obecnej wlasnie chwili coraz bardziej sig¢ rozpowszechnia. Wielkie magazyny w rodza-
ju paryskich: ,,Louvrew”, ,Printemps” itp. [...] zamawiajg dla siebie towary w olbrzymich ilosciach,
grupujg je podtug odmian poszczegélnych i tak rozsegregowane sprzedajg w roznych wydziatach
swych sktadow, gdzie konsument moze naraz zaopatrzy¢ si¢ w najrézniejsze przedmioty po sto-
sunkowo nizkich cenach... Zob. WIELKA ENCYKLOPEDIA 1890-1908, t.27-28, hasto: handel, s.343.

43| Ibidem, s.341.
44\ Wigcej zob. MATAJA 1899; FARYS 2019a.

45| Najwieksze domy towarowe posiadaly nawet okoto 100 dziatéw oferujgcych obok odziezy m.in.:
obuwie, wyroby dekoracyjne, meble, zabawki, artykuly gospodarstwa domowego, powozy
(na podstawie katalogoéw paryskich i londynskich doméw towarowych ze zbioréw autora).
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Miedzynarodowa sifa najwiekszych marek oraz miedzynarodowy handel i szyb-
ka wymiana informacji sprzyjaly ujednolicaniu mody pomiedzy kontynentami.
Ogromny w tym udzial miala szczegdlnie konfekeja, ale i wyroby najlepszych,
znanych doméw mody, ktdre obstugiwaly ograniczong liczbe najbogatszej klien-
teli, jednak pochodzacej z réznych stron $wiata.

Moda jest prawie taka sama w Europie Zachodniej i w Stanach Zjednoczo-
nych Ameryki PéInocnej; to znaczy strdj najbogatszej klasy jest niemal taki
sam we wszystkim; ubior robotnikéw, ludzi o umiarkowanej zamoznosci,
niezdolnych do zaspokojenia wszelkich upodoban podaza wolniej, dlatego
ubidr urzednika francuskiego bedzie sie nieco r6zni¢ od ubioru urzednika

6

angielskiego [...]*.

Zwigkszajaca si¢ liczba dobrych warsztatow krawieckich i wielkich doméw to-
warowych poszerzala rynek handlu. Stwarzata takze coraz wigkszg konkurencje
i tym samym wymagala wiekszych nakladéw i nowych rozwigzan reklamowych.
Poczatkowo najlepsze domy mody - a nastepnie domy towarowe — wprowadzily
metkowanie kazdej oferowanej sztuki odziezy. Znaki towarowe pozwalajace
odrdzni¢ od siebie wytwoércow i sprzedawcoéw z jednej strony rozpowszechnialy
nazwe marki, z drugiej za$ stanowily, z r6znym skutkiem, handlowa sygnature
majgcg chronic oryginalne towary przed podrabianiem®.

Podsumowanie

Analizujgc zasady projektowania, szycia i handlu konfekcjg oraz odziezg miarows,
wida¢, ze odziez seryjnie wytwarzana wywodzi si¢ bezposrednio z klasycznych
krawieckich technik szycia. W przypadku konfekeji koniecznos¢ uzyskiwania
efektu konicowego w postaci duzej liczby gotowych wyrobéw wymuszata wprowa-
dzenie daleko idacych uproszczen w projektowaniu i szyciu. Narodziny i szybka
ekspansja konfekeji nie bylyby mozliwe bez postepu technicznego w przemysle

wiokienniczym, ktory w drugiej polowie x1x wieku potrafil juz zasila¢ rynek
w ogromne iloéci najrézniejszych materialéw odziezowych (gtéwnie bawelnia-
nych, wetnianych i mieszanek). Szeroki dostep materiatéw w potaczeniu z poste-
pem w szyciu maszynowym oraz nowymi technikami projektowania i tasmowej

organizacji szycia w szwalniach pozwolity wyksztalci¢ nowoczesny przemyst

46| NEW ENCYCLOPEDIA 1905, t.7, hasto: moda (fashion), s. 471 (ttum. autora).

47| Wiecej o problematyce podrabiania tekstyliow rowniez w kontekscie historycznym zob. m.in.
FARYS 2017.
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12. | Przyklad stemplowej metki odcisnigtej na wewnetrznym pasku bluzki gorsetowej sukni
spacerowej. Dom mody Gustave Beer, Paryz, ok. 1895. Zbiory autora.

odziezowy. Seryjna produkcja wymagata szerokiego zbytu. Ekspansja handlu
wielkopowierzchniowego w postaci domoéw towarowych oraz firmy oferujace
odziez wysytkowo (na podstawie katalogéw wysylkowych) nie tylko zapewnily
szwalniom przestrzen zbytu. Najwigksze domy towarowe ksztaltowaly tez wlasne
zaplecze produkeyjne, regulujgc nie tylko handel, ale takze éwczesny rynek pro-
dukcji odziezy konfekcjonowane;j.
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Projekty Stanistawa Wyspianskiego
i J6zefa Mehoffera na dekoracje ornatu

Designs for the chasuble decorations
by Stanistaw Wyspiarnski and J6zef Mehoffer

Streszczenie: W ostatnich dekadach nastapila znaczna intensyfikacja badan nad prze-
chowywanymi w polskich zbiorach szatami liturgicznymi — obejmujg one jednak przede

wszystkim paramenty $redniowieczne i nowozytne. Nadal nieliczne sg opracowania do-
tyczace paramentéw z XIX i poczatkéw xx wieku. Artykut dotyczy projektéw dekoracji

ornatow z tego wlasnie okresu i koncentruje si¢ na oméwieniu prac Stanistawa Wyspian-
skiego i Jozefa Mehoffera. Na aukcji Slaskiego Domu Aukcyjnego z 17 wrzesnia 1999 roku

wystawiono wykonany weglem na kalce rysunek Wyspianskiego Adoracja Dziecigtka

Jezus, sygnowany monogramem wigzanym sw i datg 1893. Niemal identyczny z pracg
Wyspianskiego (w partii gornej) jest dwudzielny projekt dekoracji ornatu autorstwa Jozefa
Mehoftera, oferowany na aukcji Domu Aukcyjnego Rempex w 2015 roku. O ile w tworczo-
$ci Wyspianskiego omawiany projekt ornatu pozostaje — w $wietle dotychczasowych ba-
dan - incydentalnym, o tyle w oeuvre Mehoffera projekty dekoracji szat liturgicznych poja-
wiaja sie, zwlaszcza w jego wezesnej twérczosci. W artykule poréwnano prace obu artystow,
dokonano analizy ikonograficznej, stawiajac pytania o technike i okolicznoéci powstania.

Stowa kluczowe: ornaty, Wyspianski, Mehofter, sztuka sakralna, sztuka Mlodej Polski

Abstract: In recent decades, there has been a significant intensification of research
on liturgical vestments stored in Polish collections - however, they mainly focus on
medieval and modern vestments. There are still few studies on paraments from the
nineteenth and early twentieth centuries. The article concerns the designs of decora-
tions for chasubles from this period and focuses on the works of Stanistaw Wyspianski
and Jozef Mehoffer. Among the lots of the auction held at Silesian Auction House on
17 September 1999, was a drawing of The Adoration of the Child Jesus by Wyspianski
(charcoal on tracing paper), signed with the tied monogram sw and the date 1893. Al-
most identical to Wyspianski’s (in the upper part) is a divided design for a chausable
by Jézef Mehoffer., offered at the 2015 auction at Rempex Auction House. While in
Wyspianski’s oeuvre the discussed design of the chasuble remains - in the light of the
research to date - incidental, in Mehoffer’s oeuvre designs for the decoration of litur-
gical vestments appear more often, especially in his early works. The article compares
the works of both artists, makes an iconographic analysis, focusing on issues of the
technique and circumstances of their creation.

Keywords: Chausables, Wyspianski, Mehoffer, sacral art, Young Poland art
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W ostatnich dziesiecioleciach nastg-
pita znaczna intensyfikacja badan nad
przechowywanymi w polskich zbio-
rach szatami liturgicznymi — obej-
mujg one jednak przede wszystkim
paramenty $redniowieczne i nowo-
zytne. Natomiast nieliczne sg nadal
ekspozycje, opracowania czy tylko
skape wzmianki o paramentach z x1x
i poczatkow xx wieku. Pewne infor-
macje o nich odnajdujemy wpraw-

dzie juz w opracowaniach Emanuela

1. | Stanistaw Wyspianski, Projekt dekoracji tytu Swieykowskiego® i Longina Zarno-
ornatu (cz¢$¢ gorna), 1893, rep. wg Art Info. wieckiego?, ale dotyczg one gléwnie
stylistyki i technik wykonania oraz

motywoéw ornamentalnych paramentéw zachodnioeuropejskich, zwlaszcza in-
spirowanych szatami $redniowiecznymi, ktére na fali zainteresowan gotykiem
stawaly sie gléwnym Zrédlem inspiracji dla projektantow i wykonawcow szat litur-
gicznych w drugiej polowie x1x stulecia®. Do najstynniejszych tego typu obiektéw
nalezy tzw. Komplet anielski, zaprojektowany przez uznanego francuskiego artyste
Gasparda Ponceta, a wykonywany od 1888 roku w lyonskiej firmie Henry, ktora
specjalizowala si¢ w tkaniu jedwabnych, przetykanych ztota nicig, wzorzystych
tkanin o neogotyckiej i wczesnorenesansowej ornamentyce (o bardzo malarskich
efektach wizualnych), z ktorych wykonywano komplety szat liturgicznych (ornaty,
stuly, manipularze, welony, bursy, a takze dalmatyki i kapy), rozpowszechnione
w calej Europie, obecne takze w polskich zbiorach koscielnych, co szczegélowo
omowila Agnieszka Bender?. Dla Europy Srodkowo-Wschodniej w drugiej potowie
X1X i pierwszych dziesigcioleciach xx wieku waznym obszarem produkgji tkanin
i paramentow nasladujagcych w ornamentyce i haftach szaty liturgiczne z cza-
sow $redniowiecza i renesansu (wykonywane wedle publikowanych wspolczesnie
wzornikow badz nasladujace obiekty prezentowane na licznie organizowanych
wystawach zabytkowych szat ko$cielnych) byly niemieckie o$rodki wtdkiennicze,
a zwlaszcza fabryki w Krefeld®. Kilkanascie obiektow z drugiej potowy x1x wieku

1| SWIEYKOWSKI 1906, S. XI-XIL.
2| ZARNOWIECKI 1915.

3| van ROOM 2010; za udostepnienie tego znakomitego opracowania dziekuje
Pani Natalii Stomce-Gron.

4| BENDER 2012, S.435-446.

5| Deutsches Textilmuseum 1983; Geschichte des Hauses [b.r.].
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2.| Stanistaw Wyspianski, Projekt dekoracji tytu ornatu (cze$¢ dolna), 1893, rep. wg Art Info.
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3. | Jozef Mehoffer, Projekt dekoracji
tytu ornatu (cze$¢ goérna), 1893,
fot. M. Elis.

o proweniencji niemieckiej zaprezentowano
W 1999 roku w Muzeum Warmii i Mazur na
wystawie In gloriam et decorem. Dawne szaty
i tkaniny liturgiczne z diecezji warmiriskiej,
przygotowanej przez Malgorzate Oku-
licz — pierwszej w Polsce ekspozycji, ukazu-
jacej takze paramenty z tego lekcewazonego
i jeszcze niewzbudzajacego wigkszego za-
interesowania dzisiejszych badaczy okresu
sztuki koscielnej®.

Oczekujgc zatem na podjecie intensyw-
niejszych badan nad szatami liturgicznymi
z X1X i poczatkéw xx wieku, przyjrzyjmy sie
unikalnym, ujawnionym kilkanascie i kilka
lat temu dzietom, jakimi sg projekty deko-
racji ornatow Stanistawa Wyspianskiego
i J6zefa Mehoffera.

Na aukgiji Slgskiego Domu Aukcyjnego
z 17 wrzes$nia 1999 roku wystawiono wyko-
nany weglem na kalce rysunek Wyspian-
skiego o wymiarach 63 x84 cm Adoracja
Dziecigtka Jezus, sygnowany i datowany
w prawym dolnym rogu monogramem
wiazanym sw i datg 1893’. Przedstawia on
przeznaczong na gorng czesc¢ tylnej strony

ornatu kompozycje wpisana w szeroka krzyzowsa pretekste: z umieszczonej na

przecigciu ramion krzyza kolistej glorii z czterema pekami promieni, w kto-

rej centrum znajduje sie owiniete w pieluszki Dziecigtko Jezus, podtrzymy-

wane przez Matke Bozg i aniota, faldzistg zastone odsuwajg i podtrzymujg dwa

dzieciece aniotki wluznych koszulkach, ktérym towarzysza po obu stronach

kolejne dwa, zwrdcone do srodka przedstawienia w pozie adoracji, podobnie

ubrane. Calo$¢ wienczy w gérnym zakonczeniu preteksty pdtpostaé aniotka,

trzymajacego w rozpostartych rekach banderole z napisem GAUDETE IN DOMINO.

W ekspertyzie tego obiektu Marta Romanowska wskazuje na biegle rysowanie,

znajomo$¢ ikonografii chrzescijanskiej oraz blisko$¢ dekoracjom barokowym?.

6| OKULICZ 1999.

7| Stanistaw Wyspianski, Adoracja Dziecigtka Jezus, Slaski Dom Aukcyjny, Katowice, katalog

aukcyjny, 17 wrze$nia 1999, poz. 1.

8| Za: TL1999, s.1-2.
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4. | Jozef Mehoffer, Projekt dekoracji tytu ornatu (cze$¢ dolna), 1893, fot. M. Elis.

Prawdopodobnie uzupelnieniem dolnej czesci tego projektu (o czym $wiadczy
wpisanie kompozycji w pionowy pas kolumny ornatu, siegajacy krawedzi szaty,
a takze temat — $w. Jan Chrzciciel jako zapowiadajgcy zbawczg misje Chrystusa)
jest oferowany przez tenze Slaski Dom Aukcyjny na aukcji z 23 pazdziernika
1999 roku rysunek weglem na kalce Sw. Jan Chrzciciel w otoczeniu dzieci, takze
sygnowany w prawym dolnym rogu monogramem wigzanym sw z datg 1893, co
potwierdza autorstwo Wyspianskiego i powstanie pracy w tym samym czasie,
co oméwiona wyzej gérna czes¢ dekoracji ornatu’. W ekspertyzie Marty Ro-
manowskiej czytamy o [...] infantylnej interpretacji tradycyjnego przedstawienia
$w. Jana Chrzciciela, przypominajacej ilustracje z ksigzek dla dzieci®. Rysunek
ten przedstawia chlopiecego $w.Jana Chrzciciela z glowg otoczong nimbem,
trzymajacego w prawej rece prosty, niewielki krzyz, lewa za$ ukazujacego niebo;
otaczajg go zwrocone don dzieci - chlopcy w bluzach z marynarskimi kotnie-
rzami i dziewczynki uczesane w splecione warkoczyki, ubrane w proste sukienki
z natozonymi nan fartuszkami-bezrekawnikami (co bylto zgodne z codziennymi
ubiorami dzieci w koncu x1x stulecia).
O ile przywotanie ikonografii barokowej w odniesieniu do dekoracji gornej

czesci ornatu jest stuszne — cho¢ nie pogtebiono tej konstatacji o ukazanie wy-
raznych wplywéw pdzinobarokowych architektoniczno-rzezbiarskich nastaw

9| Stanistaw Wyspianski, Sw. Jan Chrzciciel w otoczeniu dzieci, Sla}ski Dom Aukcyjny, Katowice,
katalog aukcji, 23 pazdziernika 1999, poz.s.

10| TL1999.
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5. | Jozef Mehoffer, Projekt dekoracji przodu ornatu (cze$¢ gérna), 1893 (?), rep. wg Art Info.

oftarzowych z motywem glorii (wydaje si¢, ze Zrodlem inspiracji mégt by¢ dla
Wryspianskiego doskonale mu znany ottarz gléwny z promienista glorig i adoru-
jacymi aniofami autorstwa Baltazara Fontany w akademickim kosciele §w. Anny
w Krakowie") - o tyle deprecjacja kompozycji ze $w. Janem Chrzcicielem budzi
sprzeciw. Wszak ujawniajg si¢ w niej tak znamienne dla calej tworczosci Wy-
spianskiego zainteresowania postaciami dzieci i realistycznego — niezaleznie
od zmieniajgcej si¢ stylistyki prac artysty — ich obrazowania. Niemal identyczny
z pracg Wyspianskiego (w partii gérnej) jest dwudzielny projekt dekoracji ornatu
Jozeta Mehoffera, przechowywany w zbiorach prywatnych, oferowany na aukcji
Domu Aukcyjnego Rempex w 2015 roku'>. Wykonany jest takze weglem na papie-
rze pergaminowym, obecnie oprawiony w wiedenskie passe-partout, umieszczony
za szybami w cienkich, zloconych ramach, zaopatrzonych na dole w szyldziki
z wygrawerowanymi napisami: MEHOFFER JOZEF, 1869-1946, PROJEKT ORNATU,

czESC GORNA/DOLNA®. Rysunek dekoracji gornej czeéci ornatu (o wymiarach

11 \ MILOBEDZKI 1980, CZ.1, S.391-392; CZ.2, S.388-389.

12| Jozef Mehofter, Projekt dekoracji ornatu (czes¢ gorna i dolna), Dom Aukcyjny Rempex, 217
Aukcja Dziet Sztuki i Antykow, 10 czerwca 2015, poz. 20, 21.

13| Calo$¢ oprawy sporzadzona przez warszawska firme Elis.
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43 x 69 cm w $wietle kompozycji), nalozony na wyraznie zaznaczong kolumne,
ktérej ramy przekracza, tez ukazuje na gorze kolistg glorie z czterema pekami pro-
mieni (pusta w $rodku, z niewielkim, stabo zaznaczonym krzyzykiem w centrum),
z dwoma aniotkami podtrzymujacymi otaczajacy ja migkka tkanine, gtéwkami
putt powyzej gloriii ujetym w gescie adoracji aniotem z prawej strony kompozycji;
dzieciece postacie aniotkéw ubrane sa w dlugie koszulki, podobnie, jak w pracy
Wryspianskiego. W przeciwienstwie do jego projektu, w rysunku Mehoffera aniot
trzymajacy banderole z napisem GAUDETE IN DOMINO umieszczony jest pod glorig;
pod nim z prawej strony widoczna jest sygnatura ,,Mehofter”.

Rysunek dekoracji dolnej czesci ornatu (o wymiarach 41,5 X 71,5 cm) w ujeciu
Mehoffera rézni si¢ kompozycyjnie i tematycznie od Sw. Jana Chrzciciela w otocze-
niu dzieci z projektu Wyspianskiego, cho¢ taczy je podobna stylistyka realistycz-
nego, nieco wyidealizowanego przedstawiania postaci. Scena ma ukfad horyzon-
talny (u Wyspianskiego wertykalny), wypelnia centrum kompozycji, zamknietej
naturalnym zaokragleniem ornatu na jego krancu, réwniez swobodnie przenikajac
przez zaznaczone pionowe pasy kolumny. Figuruje na niej sze$¢ dzieciecych po-
staci (dwie tylko fragmentarycznie widoczne poza pasami kolumny) - wszystkie
ubrane s3 w dlugie tuniki z obszernymi rekawami; tworza skierowang w prawo
procesje, w ktorej postacie z lewej majg wzrok zwrdcony modlitewnie do gory,
a dwie z prawej krocza z glowami i oczami spuszczonymi w dol; wysuniety do
przodu z prawej jest aniof niosgcy krzyz procesyjny z krucyfiksem przesfonietym
tkaning (co jest stosowane w liturgii Koéciola katolickiego w czasie Adwentu
i Wielkiego Postu). W waskiej bordiurze okalajgcej kraniec ornatu, po prawej stro-
nie, widnieje - identyczna jak w przedstawieniu gérnym - sygnatura ,,Mehofter”.
Prezentacja dziela Wyspianskiego, unikalnego w jego dorobku artystycznym, za-
réwno w notach katalogowych, jak i w tekscie Lewickiego pozbawiona jest cho¢by
najmniejszego komentarza co do daty i okolicznosci jego powstania. Od lutego do
listopada 1893 roku Wyspianski wraz z Jézefem Mehofferem przebywali w Paryzu,
dzielac niemal do konca tego pobytu wspolng pracownie i pracujac gléwnie nad
projektami witrazy do katedry Iwowskiej". By¢ moze w zwigzku z tym zadaniem
obaj artysci wykonali tak bliskie sobie projekty na dekoracje ornatu na zyczenie
ktéregos z Iwowskich duchownych, zaangazowanych w zamdéwienie na lwowskie
witraze (np. ks. Eustachego Skrochowskiego)*? Tego typu prace nie powstawaly
z reguly bez konkretnego zleceniodawcy, a brak wzmianek o nich w zapiskach
i korespondencji obu artystow moze wynikac¢ z drugorzednosci takiego zlecenia

wobec opracowywanych wowczas waznych zadan twérczych.

14| Kalendarz zycia i twérczosci 1982, s.203-234.

15| Ibidem, s. xv.
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6. | Jozef Mehoffer, Projekt dekoracji tytu ornatu (cz¢$¢ gérna), ok. 1900—1901 (?),
rep. wg Art Info.

We wzajemnych mtodzienczych relacjach Wyspianskiego i Mehoftera, zwlasz-
cza w czasie ich wspdlnego pobytu w Paryzu, czesto podkreslany jest przez tego
drugiego artyste pewien kompleks nizszo$ci wobec kolegi®. Jednak zaréwno
w Kalendarzu zZycia itwérczosci Stanistawa Wyspiatiskiego, jak i w Dzienniku
Jozefa Mehoffera odnajdujemy liczne wzmianki o tym, jak obaj artysci oceniali
swoje prace, chwalili je lub krytykowali oraz inspirowali sie wzajemnie?”. Wydaje
sie, ze w przypadku podobnych kompozycji na dekoracje ornatu, to Mehoffer
w tymze 1893 roku zaczerpnal pomyst z pracy Wyspianskiego (modyfikujac gorna
cze$¢ kompozycji), cho¢ tworczo rozwingt dolng cze$é dekoracji; mozliwe jest
tez dzialanie odwrotne, czego ostatecznie chyba nie da sie rozstrzygnac.

O ile w twdrczosci Wyspianskiego omoéwiony wyzej projekt ornatu pozosta-
je — w $wietle dotychczasowych badan - dzielem incydentalnym, o tyle w oeuvre
Mehoftera projekty dekoracji szat liturgicznych pojawiaja sie jeszcze, zwlaszcza
w jego wczesnej tworczo$ci. Ikonograficzny i stylistyczny zwigzek z omowio-

ng wyzej dekoracja gornej czesci ornatu wykazuje rysunek weglem na papierze

16| PUCIATA-PAWLOWSKA 1970, §. 92, 102-103.

17| Kalendarz zycia i twérczosci 1982, passim; MEHOEFER 1975, passim.
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kalkowym o wymiarach 53x70 cm, syg-
nowany na dole ,,Mehoffer”, oferowany
na aukcji Domu Aukcyjnego Rempex
w 2015 roku'®. Byt on przeznaczony na
gorng cze$¢ przodu ornatu (na co wska-
zuje zaznaczenie tréjkatnego wyciecia
przy szyina gorze szaty) i powiela ukfad
kompozycyjny z oméwionej powyzej
dekoracji tylu gornej czesci ornatu: na
tle wyraznie wyodrebnionej szerokimi
pasami kolumny, w réwniez pasowym
trapezoidalnym obramieniu, umiesz-
czona zostala okragta gloria bez pro-
mieni, ze stabo zaznaczong w centrum
Golebicg - symbolem Ducha Swietego.
Podobnie jak w przypadku poprzednim,
dwa dzieciece aniotki w diugich koszul-

kach rozsuwaja draperie nad gloria; jej

dolna czes$¢ zas otoczona jest sklebiony- 7. | J6zef Mehoffer, Projekt dekoracji

mi oblokami, podtrzymywanymi przez tyhu ornatu (cze$¢ dolna),
analogicznie przybranego aniotka. Ry- ok. 1900-1901 (7), rep. wg Art Info.
sunek, bardziej ekspresyjny i swobod-

niejszy niz ten z tytu ornatu, wskazuje na silne barokowe inspiracje; prawdo-
podobnie powstal tez w1893 roku. Nie wiadomo, czy omdwione wyzej prace
Mehoffera mialy stanowi¢ wraz z tym ostatnim przyktadem dekoracje dla tej
samej szaty liturgicznej, cho¢ wiele na to wskazuje.

Kolejne dwa rysunki, stanowigce wspoélnie catos¢ kompozycji przeznaczonej na
ozdobienie tylu ornatu, wykonane zostaly takze weglem na pergaminie — Ukrzy-
zowanie (54 x 70 cm) i Sw. Karol Boromeusz (56 X 44 cm). Przypisane zostaly
Jozefowi Mehofferowi gléwnie na podstawie do$¢ niewyraznego napisu ,Mehof-
fer”, wykonanego otéwkiem w prawym dolnym rogu, poza polem dotu ornatu,
pod przedstawieniem $w. Karola Boromeusza; oferowat je Rempex nieco wezeéniej,
bo w 2011 roku". W czesci gornej, na tle preteksty z ukos$nie podniesionymi ra-
mionami, umieszczony zostal centralnie krzyz, zwienczony tabliczkg z napisem

18| Jozef Mehoffer, Projekt ornatu - srodkowa czes¢ kolumny, Dom Aukcyjny Rempex, 216 Aukcja

Dziel Sztuki i Antykéw, 15 kwietnia 2015, poz.17.

19| Jozef Mehoffer, Projekt kolumny ornatu - Ukrzyzowanie; Jozef Mehoffer, Projekt kolumny or-
natu - $w. Karol Boromeusz, Dom Aukcyjny Rempex, 176 Aukcja Sztuki Dawnej, 14 grudnia

2011, p0OZ.122, 123.
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INRI z rozpietg na nim postacig Chrystusa, otoczony kolistg glorig z promieniami
w $rodku. Ukrzyzowany przedstawiony jest w realistyczny sposob, z uwydatnie-
niem brylowatosci postaci. Pasy preteksty wypelniajg zgeometryzowane rozety
kwiatowe (lub stylizowane gwiazdy); na zakonczeniu lewego ramienia preteksty
umieszczona jest szkicowo potraktowana gltéwka aniotka — motywy te rozdzie-
lone sg zwielokrotnionymi liniami falistymi.

Druga kompozycja, przeznaczona na dekoracje dotu ornatu, przedstawia ujeta
w mandorle posta¢ mezczyzny w birecie i plaszczu, z gtowa otoczong nimbem,
kleczacego w gescie adoracji na tle dolnej czesci kolumny, ozdobionej takimi sa-
mymi ornamentami, jak w rysunku gérnym. Identyfikacja postaci jako $w. Karola
Boromeusza, wedle oféwkowego napisu pod kompozycja, obok sygnatury arty-
sty, wydaje si¢ by¢ stuszna w $wietle przekazéow ikonograficznych, ukazujacych
czesto $wietego w pozie adoracji Krzyza lub modlitwy?®. Stylistyka projektow
wskazuje na pozniejszy niz w przypadku wyzej oméwionych prac Mehoffera czas
ich powstania — ujecia postaci sg bardziej zwarte, kreska ostrzejsza, a ornamenty
bliskie s dziefom artysty z przelomu x1x i xx wieku, zwlaszcza dekoracji skarbca
katedry na Wawelu z lat 1900-1901%.

Niestety nie wiemy, na czyje zlecenie ten projekt byt sporzadzony, podobnie
jak wezesniej omoéwione prace; nie wiadomo tez, do jakiej techniki wykonania
bylty przeznaczone: haftu, aplikacji czy tez wytkania ich jako tapiserii. Istnieja
wprawdzie wzmianki o przygotowaniu przez Mehoffera w 1892 roku kartonu na
haftowang choragiew z przedstawieniem $w. Kazimierza dla Zaktadu Hafciar-
skiego E. Pyndykowskiej w Krakowie?, a takze zachowal sie jego barwny projekt
na patriotyczny sztandar z Matka Boza z Dziecigtkiem w otoczeniu herbéw ziem
polskich, datowany na 1895 rok?, tez przeznaczony jako wzér do haftu, ale ,,ma-
larski” charakter dekoracji na ornat z 1893 roku nie wyklucza wskazania na uzycie
przez projektanta tej techniki tkackiej, nawigzanie za$ do dekoracji p6Znogoty-
ckich szat liturgicznych z drugiej polowy xv wieku w ornacie z Ukrzyzowaniem
i Sw. Karolem Boromeuszem wskazuje z kolei na prawdopodobienistwo hafciarskiej
koncepcji realizacji.

Na marginesie niniejszego tekstu warto jeszcze wspomnie¢ o projekcie dekora-
cji ornatu autorstwa innego znakomitego polskiego artysty — Leona Wyczdtkow-
skiego, znajdujacego si¢ obecnie w zbiorach Centralnego Muzeum Widkiennictwa

20 \ KRASUCKA 2000, S.859-863.
21| Jézef Mehoffer 1964, s.124-127.
22| WALIGORA 2000, 8. 67.

23| Jozef Mehoffer, Projekt sztandaru, 1895, 77 X 67,5 cm, rysunek otéwkiem na papierze podkolorowa-
ny akwarelg, naklejony na ptétno, datowany i sygnowany; Centralne Muzeum Wlékiennictwa
w Lodzi, nr inw. cMW 12714/D/110; Dary i nabytki 2003, poz. 41.
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w Lodzi*. Ze wzgledu na odmienng od prac Wyspianskiego i Mehoffera stylistyke
i tematyke nie mieéci sie on w ramach podjetych przeze mnie rozwazan — watpli-
wosci wzbudza takze jego datowanie; jest to material do odrebnych badan.
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Ubidr czy kostium?
Rola mody w malarstwie i zyciu
Olgi Boznanskiej

Dress or costume?
The role of fashion in painting and life
of Olga Boznariska

Streszczenie: W malarstwie portretowym Olgi Boznanskiej sifa rzeczy ubiér odgrywa
istotna role, a na jej obrazach mozna przeéledzi¢ zmiany w modzie, zwlaszcza kobiecej
na przestrzeni pie¢dziesieciu lat. Nie znaczy to jednak, ze artystka byla bezstronng
dokumentalistka otaczajacej rzeczywisto$ci i rejestratorka sposobu ubierania swo-
ich modeli i modelek. Uksztaltowana przez $rodowisko artystyczne w Monachium
doskonale znata praktykowane tam metody pracy z kostiumem i zasady malarstwa
historycznego dostosowujacego kostium do przyjetej stylistyki zainspirowanej twor-
czo$cig dawnego mistrza. Szybko jednak odrzucita balast odniesien historycznych nie
rezygnujac jednak z mniejszych lub wigkszych ingerencji w strdj osoby portretowanej
w czym utwierdzilo ja zetkniecie z tworczoscig Jamesa Abbotta McNeilla Whistlera.
Analiza jej portretéw pozwala przesledzi¢, w jaki sposob postugiwata sie ubiorem
dla wydobycia osobowosci modela, ale przede wszystkim by uzyskaé zamierzone
efekty formalne, traktujac stroje jako inspiracje i pretekst dla studiowania niuanséw
barwnych. W tym celu czgsto postugiwala si¢ upinanymi i drapowanymi tkaninami,
szalami, chustami, czy futrami, za pomoca ktérych nadawata malowanemu ubiorowi
charakter efemerycznego kostiumu malarskiego. Rowniez jej wlasny coraz bardziej
staro$§wiecki ubior mogt stanowi¢ nie tylko $wiadectwo poglebiajacej sie depres;ji
i probleméw finansowych, a raczej stuzyl podkresleniu poswiecenia sztuce i szcze-
golnego statusu artystki poprzez wyrzeczenie doczesnego zycia i zwigzanej z tym
tradycyjnej roli przypisanej kobietom, ktorych status w szczegoélny sposéb determi-
nowaly modne stroje i nienaganny wyglad.

Stowa kluczowe: Olga Boznanska, polskie malarki, sztuka polska, ubiér w malarstwie,
kostium w sztuce, portrety, sztuka polska

Abstract: In Olga Boznanska’s portrait painting, clothes necessarily play an impor-
tant role, and in her paintings one can trace changes in fashion, especially women’s
fashion, over the course of fifty years. This does not mean, however, that the artist was
an impartial documentalist of the surrounding reality and a recorder of the manner
in which her models were dressed. Formed by the artistic milieu in Munich, she knew
perfectly well the methods of working with costumes practiced there and the princi-
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ples of historical painting adjusting the costume to the adopted style inspired by the
works of the former master. However, she quickly rejected the burden of historical
references, without giving up, however, minor or major interference with the portrait
of the person portrayed, which was confirmed by her contact with the works of James
Abbott McNeill Whistler. The analysis of her portraits allows us to trace how she used
clothes to reveal the model’s personality, but above all, to achieve the intended formal
effects, treating the clothes as inspiration and a pretext for studying color nuances.
For this purpose, she often used pinned up and draped fabrics, shawls, scarves or furs,
with which she gave the painted clothes the character of an ephemeral painting cos-
tume. Her own, more and more old-fashioned clothes could not only be a testimony
to the deepening depression and financial problems, but rather served to emphasize
the artist’s dedication to art and the special status of the artist by renouncing tempo-
ral life and the traditional role assigned to women, whose status was determined es-
pecially by fashionable clothes. and impeccable appearance.

Keywords: Olga Boznanska, polish female painters, dress in painting, costume in
art, portraiture, polish art

W malarstwie portretowym ubidr przedstawionej osoby z reguly odgrywa istot-
ng role, stuzac podkresleniu urody, a przede wszystkim jako komunikat o jej oso-
bowosci i charakterze, upodobaniach, piastowanych funkcjach i godnosciach,
a takze przynalezno$ci spotecznej, epoce i kregu kulturowym, z ktérego model/
modelka sie wywodzi. Automatycznie traktujemy ten przekaz jako obiektywny
i niepodwazalny, nie poddajemy w watpliwos¢ jego wiarygodnosci, zwlaszcza
jesli malarz byt wybitnym artysta i z wielkg maestria odtwarzal formy strojow,
strukture i faktury tkanin. Analizujac ubiory na portretach (takze fotograficz-
nych), zawsze musimy jednak pamietaé, ze niekoniecznie oddaja one rzeczywi-
sty sposob ubierania si¢ portretowanego/portretowanej, a on sam moze chcie¢
wzmocni¢, a nawet zafalszowaé komunikat na swoj temat. Rowniez artysta cze-
sto postuguje sie ubiorem jako $rodkiem wplywajacym na forme, przekaz i cha-
rakter dzieta. Cho¢ malarskie wizerunki przez ostatnie 200 lat stanowity jedno
z podstawowych zrddet informaciji dla historykéw mody, w badaniach kostiumo-
logicznych odchodzi sie od traktowania ich tylko i wytacznie jako niepodwazal-
nych Zrédet historycznych. Zaczeto zwraca¢ uwage na ubidr osoby portretowanej
takze jak na integralny komponent dzieta sztuki i element formalnych poszuki-
wan malarza w zakresie scenerii, ale tez harmonii kolorystycznych i faktur. Takie
badaczki jak Aileen Ribeiro', Marieke de Winkel® czy Emilie Gordenker® wpro-
wadzily do badan naukowych analize kostiumologiczng malarstwa w kontekscie
warsztatu pracy artysty, a nie tylko aktualnej mody, wykazujac, ze granica mie-

dzy ubiorem a kostiumem w malarstwie portretowym bywa ptynna i nie zawsze

1| RIBEIRO 1999.
2| de WINKEL 2006.

3| GORDENKER 200L.
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czytelna. Przynajmniej od xvi1 wieku portreciéci chetnie wykorzystywali anty-
kizujace draperie, kostiumy historyczne i orientalne, a takze stylizowali ubio-
ry wspolczesne, by osiggnaé zamierzone efekty formalne i nada¢ wizerunkowi
ponadczasowy charakter oraz okre$long wymowe symboliczna*.

Badacze od dawna zauwazaja, Ze rowniez Olga Boznanska malujac portrety,
postugiwata sie roznego rodzaju rekwizytami i aranzowata stroje modeli i mode-
lek wzorem malarzy akademickich®, cho¢ ubiory te zwykle nie sg malarskg fan-
tazja, gdyz ich tacznoé¢ z moda epoki, w ktdrej ptotna zostaty namalowane, na
0go! (z pewnymi wyjatkami) nie budzi watpliwosci i nawet mimo mglawicowej
formy jej dojrzatych dziel fatwo je zidentyfikowa¢ i umiejscowi¢ w czasie. Dlatego
warto przyjrzec si¢ jej twdrczosci z perspektywy kostiumologicznej, gdyz pozwoli
to okresli¢ ingerencje i wplyw artystki na stroje portretowanych — w jakim stop-
niu traktowata ona ubior w kategoriach rekwizytu stuzebnego wobec malarstwa
i pretekstu do poszukiwan formalnych oraz wykreowania odpowiedniej scene-
rii wspolgrajacej z kompozycja i zalozeniami kolorystycznymi, a na ile przedsta-
wiane przez nig ubiory sa komunikatem na temat modela/modelki oraz 6wczes-
nej mody odziezowej. Czy rzeczywiscie sg to stroje, czy moze juz kostiumy? Przy
czym z pewnoscia artystka daleka byta od podporzadkowania obrazu portretowa-
niu efektownych sukien i nie cenita tego typu tworczosci, na co wskazuje cho¢by
opinia o obrazach Wiadystawa Czachdrskiego, z ktérym zetknela si¢ w Mona-
chium: Malowat wielkie obrazy, ktérych nigdy nie lubitam. Intérieury z pigknie
ubranymi kobietami, suknie attasowe [...]%.

Nie nalezy jednak zapomina¢, ze artystyczng kariere malarka rozpoczynata
w momencie, gdy w srodowiskach krakowskim i monachijskim, ktére ja uksztal-
towaly, silne bylo jeszcze szukanie inspiracji artystycznych w przesztosci, a ko-
stiumy historyczne, ale tez ludowe i orientalne, stanowily wyposazenie niemal kaz-
dej pracowni malarskiej i bylty wykorzystywane przez portrecistow, a na zajeciach
z zywego modela ¢wiczono studium postaci w draperiach. Wystarczy wspomnie¢
metody pracy Jana Matejki, ktory byt niekwestionowanym autorytetem w okresie

4| Zajednego z pierwszych twércow wizerunkéw kostiumowych uwazany jest Rembrandt, positku-
jacy sie starymi, zuzytymi ubraniami z xv1 w. i egzotycznymi akcesoriami, ktére stuzyty mu
do stworzenia dystansu czasowego i geograficznego, ale tez do eksperymentow z fakturami
i barwg. Ubiory swoich modelek modyfikowat tez van Dyck, cho¢ w stworzonych przez nie-
go kreacjach trudno dzi$ jednoznacznie wytyczy¢ granice miedzy moda a stylizacjs. Moda
na uwazane za ponadczasowe kostiumowe portrety upowszechnila si¢ w koncu wieku xvi
i xvir stuleciu, kiedy malarze, chcac nada¢ wizerunkom ponadczasowy charakter, szukali hi-
storycznych inspiracji i siegali m.in. po stroje antykizujace i kostiumy a la van Dyck. Portret
kostiumowy duzg popularnoscig cieszyt si¢ tez w X1x w., zwlaszcza okresie dojrzalego histo-
ryzmu — w tego typu wizerunkach specjalizowal si¢ m.in. Hans Makart (STRASZEWSKA 2016).

5| KOPSZAK 2014, S. 40.

6| JUNIUS 1938, 5.806.
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krakowskich studiéw Boznanskiej (cho¢ nie uczyla si¢ u niego) i ktérego poczy-
nania $ledzono na biezaco, stad tez nie bylo tajemnicg, ze réwniez w swoich por-
tretach aranzowal quasi-historyczne kostiumy, dopetniajace osobowos$¢ modeli
i modelek. A przeciez w latach 1884-1886 Boznanska studiowata na Wydziale Ar-
tystycznym Wyzszych Kursow dla Kobiet Baranieckiego u jego uczniéw — Hipo-
lita Lipinskiego i Antoniego Piotrowskiego. Ten ostatni przejal zreszta od mistrza
metody pracy z kostiumami i rekwizytami’ i mozna przyja¢, ze zapoznal z nimi
réwniez swoje uczennice. Mloda artystka znata wiec zapewne jeszcze przed wy-
jazdem do Monachium praktyke przebierania portretowanych w ubiory znajdu-
jace si¢ na wyposazeniu pracowni malarskich. W pdzniejszych latach réwniez
w jej atelier goscie mieli mozno$¢ zobaczy¢ zgromadzone tam rekwizyty i akceso-
ria - japonskie wachlarze i parasolki, tkaniny o subtelnych wyrafinowanych bar-
wach, ktorych byla wielbicielka?®, a ktore pojawiajg sie na jej ptétnach. Bywajgcy
tam w okresie miedzywojennym Marcin Samlicki wspominal stojaca na podium
dla modeli roztozystg kanape, pokrytg mnéstwem starych materyj o barwach nie-
zdecydowanych®. Nie sa to wprawdzie sensu stricto kostiumy, ale rekwizyty po-
zwalajace na dopelnienie stroju osoby portretowanej i otaczajacej scenerii, a przez
to zaplanowanie barwnej struktury obrazu, o czym pisata m.in. Anna Sieradzka:

Wiasciwe malarstwu Boznanskiej operowanie §wiatlem i kolorami i specyficzna
faktura jej ptocien sprawiaja, ze przedstawiane przez nig stroje mienig si¢ paste-
lowymi odcieniami delikatnych tkanin, przebtyskuja dyskretnie zlotymi haftami
czy zdobigcg je bizuteria i emanujg kolorystyczng harmonig calosci. Subtelnos¢
zestawien barwnych, lekkos$¢ ubioréw, ich wyrafinowane zdobienie zostaly zna-
komicie uchwycone i oddane. [...] charakterystyczny styl plécien malarki, jej
umiejetnos¢ plastycznego oddawania bogactwa zjawisk optycznych zawazyly
na traktowaniu malowanego stroju jako jeszcze jednego pretekstu wykazania

wirtuozerii technicznej i uzyskania artystycznej jednolitoci prac portretowych.

Zanim jednak artystka osiagneta owa artystyczng jednolitos¢ prac, charaktery-
styczng dla jej dojrzatej tworczosci, w ktorej umiata doskonale wyzyska¢ dla
swych ptocien wlasciwosci mody secesyjnej, jej podejscie do kostiumu zmieniato
sie wraz z ewolucja jej sztuki. Jeszcze na obrazach z konca lat 8o. i poczatku
90. X1x wieku, w okresie poszukiwan i krystalizowania indywidualnego stylu,

7| STRASZEWSKA 2012, §.235, 279.
8| ROSTWOROWSKA 2006, §. 25.
9| SAMLICKI 1925/1926, S.97.

10| SIERADZKA 1991, S.141-142.
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stroje traktowane bylty przez nig w sposob realistyczny i namacalny. Wynikato
to z pewnoscig z wplywu warsztatu pracy malarzy akademickich na twdrczosé¢
mtlodej malarki. Precyzyjna technika pozwalata tez wydoby¢ szczegdty ubiorow
i charakter 6wczesnej mody - mniej zwiewnej, ciezszej niz secesyjna. Nie znaczy
to jednak, Ze jest to wierne oddanie sposobu ubierania osoby portretowane;j.
Poczatkowo odwolywata sie ona do silnie zakorzenionej w okresie history-
zmu zasady dostosowywania przedstawianego na ptétnie stroju do przyjetej
stylistyki, przestrzeganej zaréwno dla scen historycznych, jak i kostiumowego
malarstwa portretowego'. We wczesnym okresie tworczosci zdarzalo sie jej spo-
radycznie dobiera¢ kostiumy adekwatne do epoki, w ktorej tworzyt nasladowa-
ny przez nig dawny mistrz. Na portrecie z 1888 roku'? wida¢ modelke w ubiorze
wyraznie inspirowanym modg xvii-wieczng, do ktérej nawigzuje czarna suknia,
biata kokarda pod szyja oraz czarny historyzujacy kapelusz w formie niewiel-
kiego stozkowatego cylindra udekorowanego ptasimi skrzydlami. W rzeczywi-
stosci jednak zaréwno nakrycie glowy, jak i suknia spacerowa z nieco skréco-
nymi rekawami z wysoka gtéwka przynalezg do mody wspoélczesnej. By¢ moze
Boznanska zmodyfikowata ubiér modelki, znany z o rok wczeéniejszego Studium
dziewczyny w kapeluszu z pidrkiem"™. Cho¢ nie jest to sensu stricto kostium hi-
storyczny, jakich wiele bylo w dwczesnych monachijskich pracowniach, mamy
tu do czynienia ze $wiadoma stylizacja bazujaca na tatwo dostepnych rekwizy-
tach. Dla artystki stroj ten stworzyl pretekst do nawigzan formalnych do twor-
czosci Diega Velazqueza, ktéry wywarl niepodwazalny wplyw na jej malarstwo
i ktorego obrazy miala szanse po raz pierwszy zobaczy¢ jeszcze jako nastolatka
w Kunsthistorischesmuseum podczas pobytu w Wiedniu w 1881 roku™. W tym
wypadku natomiast bezposrednig inspiracje stanowit najprawdopodobniej Por-
tret mlodzierica (Portret miodego hiszpariskiego szlachcica) z okoto 1629 roku ze
Starej Pinakoteki w Monachium, gdzie w ramach nauki kopiowata dzieta daw-
nych mistrzéw. Powtdrzyla za Valazquezem nie tylko umieszczenie czarnej syl-
wety na ceglastoczerwonym tle, ale réwniez obrysowanie wyraznym ciemnym
konturem bialego kolnierza. Podobnie wyeksponowana zostata tez dton w reka-
wiczce z bragzowej skorki. Najistotniejsze bylo zatem w tym wypadku roztozenie
akcentéw barwnych, a nie sama forma ubioru. Jest to odosobniona w tworczosci
Boznanskiej tak czytelna inspiracja kostiumem xvir-wiecznym. Zapowiada jednak

charakterystyczng dla niej praktyke modyfikowania ubioru za pomocg drobnych

11| STRASZEWSKA 2016, S.219-250.
12| Portret kobiety, 1888, Lwowska Galeria Obrazéw.
13 \ Muzeum Narodowe w Warszawie.

14| BOBROWSKA 2014, S. 63.
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dodatkoéw, dzieki ktorym osiagala zamierzony efekt.
Pézniej, gdy nauczyla si¢ wlasciwie rozgrywaé kolo-
rystyke obrazu, odrzucita niepotrzebny juz balast hi-
storycznych odniesien. W kolejnym, znacznie swobod-
niejszym nawigzaniu do Portretu miodzierica, jakim jest
Portret Franciszka Siedleckiego z 1896 roku®, portreto-
wany zostal przedstawiony we wspolczesnym, niebu-
dzacym skojarzen z moda dawna ubiorze. Jego kolor
pozwalal jednak na nawigzania do techniki i kolory-
styki obrazéw Velazqueza. Analogicznie postapita, ma-
lujac Portret dentysty, doktora Woszyckiego w tym sa-
mym 1896 roku, gdzie pod wzgledem pozy i kolorystyki,
a takze sposobu pokierowania §wiatlem odwolata si¢
do stynnego Portretu pana Bertin pedzla Jean-Augu-
ste-Dominique’a Ingresa z 1832 roku, pozostawila jed-
nak wspolczesny ubior. W tym wypadku jednak mimo
uptywu 60 lat stroje obu portretowanych niewiele si¢
od siebie roznia, z wyjatkiem okrycia wierzchniego:
Bertin ma na sobie frak, a Woszycki - surdut.
Wspolczesny stréj modelki Boznanska wykorzy-
stala takze, malujgc w1896 roku portret nieznanej
starszej damy (ilustr. 1)'. Portretowana zostala uka-
zana w bialej welnianej wizytowej sukni charaktery-

stycznej dla mody potowy lat 9o. x1x wieku, w ktdrej

1. | Olga Boznanska, Portret kobiecy, 1896,
olej, ptétno, 120 x 9o cm, kolekcja pry-
watna (za: KROL 2002, . 62).

dominuja bufiaste rekawy. I tym razem barwa wydaje sie nie by¢ przypadkowa.

Biel sukni zestawiona z czerwienig draperii ta, a takze poza portretowanej o su-

rowej, zasadniczej twarzy jest czytelnym nawigzaniem do Portretu papieza Inno-

centego x Veldzqueza (okoto 1650 roku). Powstaje pytanie, czy artystka zasuge-

rowata swojej modelce kolorystyke ubioru, czy tez jej pojawienie sie w pracowni

w bialej sukni nasuneto Boznanskiej skojarzenie z papieskim majestatem. Zad-

nej opcji nie mozemy wykluczy¢. Sama Boznanska wspominata Samlickiemu, ze

dobierala i modyfikowata ubiory portretowanych:

Czasem zdarza si¢, ze w ciagu malowania spostrzegam niedostateczno$¢ wyzy-

skania harmonii i konieczno$¢ zmiany, jak np. w tym portrecie Miss Thomasson.

Pamietacie panowie, iz malowatam ja w szarym plaszczu, co nie dawato mi

15| Kolekcja Krzysztofa Musiata.

16| Kolekcja prywatna (reprodukowany: KROL 2005, s. 62).
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zadowolenia. Zmienitam, i o ile lepiej w tej bialej sukni w wielkg czarng krate

wychodzi ta lwia gtowa o biatej czuprynie wlosow".

Swoistym $wiadectwem takiej praktyki w srodowisku artystycznym, w ktérym

obracatla si¢ Boznanska, moze by¢ portret namalowany takze w 1896 roku przez

zaprzyjaznionego z nig Paula Nauena, ktory przedstawia Gerde Carré — malarke

i przez pewien czas sasiadke Olgi (ilustr. 2)'8. Nauen pod wzgledem kolorystyki

i pozy nawiazal do powstajacego rownolegle obrazu Boznanskiej. Nie mozna wy-

kluczy¢, ze oboje pracowali nad por-
tretami w tym samym czasie i kon-
sultowali si¢ nawzajem, zwlaszcza
ze dokonali analogicznych modyfi-
kacji wzgledem pierwozoru i przed-
stawili swoje modelki w podobnych
pozach (obie trzymaja w reku wa-
chlarze - nieznajoma sportretowa-
na przez Boznanska gestem wlad-
czym, Gerda Carré — z kobiecym
wdzigkiem). Co wiecej bohaterka
obrazu Nauena najprawdopodob-
niej ukazana zostala w nalezacej
do Olgi kremowo-biatej sukni balo-
wej z krétkimi bufkami i koronko-
wa falbang przy dekolcie, o staniku
zachodzacym szpicem na spddnice,
ktéra obecnie przechowywana jest
w zbiorach Muzeum Narodowego
w Krakowie (ilustr. 3)*°. Widoczna
jest ona na fotografii Boznanskiej
wykonanej w monachijskim Ate-
lier Therese (berta zostala podpie-
ta na ramionach i brakuje aksamit-

2. | Paul Nauen, Portret Gerdy Carré, 1896, olej, ptotno,
112X 84,6 cm, Bayerische Staatsgeméldesammlun-
gen — Neue Pinakothek, Monachium.

nej rézy przy zapieciu, ilustr. 4). Skoro Boznanska wypozyczyla swojg suknie

zaprzyjaznionemu artyscie i oboje w tym samym czasie tworzyli podobne kom-

pozycje, mozemy przyjaé, ze przedyskutowali i starannie zaplanowali zalozenia

17| SAMLICKI 1925/1926, §.112.

18| Nowa Pinakoteka w Monachium; KLAPUTH 2015, 5.9.

19| Modna pani u wéd 2010, s. 30, nr Kat. 5.
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3. | Suknia balowa Olgi Boznanskiej, 4.| Olga Boznanska w sukni balowej,
Monachium (?), ok. 1895, gaza wzorzysta, fot. Atelier Therese, Monachium,
plotno Iniane, jedwabny adamaszek, ok. 1895 (za: Olga Boznanska 1949,
Muzeum Narodowe w Krakowie, il. po's.6).

fot. Pracownia Fotograficzna MNK.

barwne swoich obrazéw i dobrali stosowne ubiory, nadajac im poniekad status
kostiumoéw malarskich.

Dla Boznanskiej kolorystyka stroju byla istotniejsza od jego formy; artystka, od-
wolujac si¢ do dawnych mistrzéw, nie zadowalala sie powierzchownymi kostiu-
mowymi nawigzaniami. Starata si¢ wnikng¢ w istote malarskich rozwigzan. Cho¢
badacze w jej licznych dziecigcych portretach wskazuja na odniesienia do wize-
runkéw infantki Malgorzaty Veldzqueza, artystka nigdy nie interesowata sie jej
sukniami i nie probowala odtwarza¢ ich rozbuchanej formy, ktéra chetnie nasla-
dowali wéwczas inni tworcy monachijscy (i nie tylko monachijscy)®. Wypracowa-

ny przez nig stosunek do ubioru portretowanych miat jednak posrednie korzenie

20| Portrety dzieci w kostiumach inspirowanych strojami infantki Matgorzaty malowali m.in.
Franz Lenbach (portret corki artysty Marion z okoto 1895 z kolekcji Charles und Emma Frye
Art Museum w Seattle), Friedrich August Kaulbach (Zabawka [Doris] z 1899 z Stadelsches
Kunstinstitut und Stadtische Galerie we Frankfurcie n. Menem), a takze John Everett Millais
(A Souvenir of Velazquez 21868 z Royal Academy of Arts w Londynie).
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w tworczosci Veldzqueza, cho¢ zostal przefil-
trowany przez spojrzenie kolejnego waznego
dla rozwoju jej sztuki malarza, jakim byl Ja-
mes Abbott McNeill Whistler, z ktérym dzie-
lita fascynacje tworczoscig hiszpanskiego mi-
strza. Z jego najwazniejszymi pracami miata
mozliwo$¢ zapoznad sie¢ na miedzynarodo-
wych wystawach w Monachium w roku 1888
11892 roku. W 1888 roku widziala tam m.in.
Aranzacje w szarosci i czerni, nri1: portret mat-
ki artysty (1871) oraz Harmonig w szarosci
i zieleni: Miss Cicely Alexander (1871-1874)%.
Ten ostatni wizerunek Whistler namalowat
pod wplywem portretéw infantki Malgorza-
ty. Zaprojektowal jednak dla swojej modelki

wspolczesna sukienke, gdyz — jak sam stusz-

nie twierdzil — taka byta praktyka Velazqueza,
5. | Olga Boznanska, Zadumana

dziewczynka, 1889, olej,
barwnych kosztownych strojéw rozumia- plétno, 85 x 65,8 cm, kolek-
cja prywatna, fot. z archiwum
DA AGRA-ART.

ktérego umiejetnos¢ wyzyskiwania niuansow

fa takze Boznanska. Whistler starannie do-
bral gatunek i kolor batystu, ktdrego przeswi-
tujace warstwy dawaly odpowiednie efekty mienienia si¢ i przenikania barw, ale
nie nadat strojowi historycznej formy*. Do krétkiej krynolinki dodat jedynie
charakterystyczne rozety i kokardy, stanowigce odniesienie do ubioru infantki.

Nie wiadomo, czy Boznanska wiedziata, ze amerykanski malarz projektowat
stroje dla swoich modelek, musiata jednak zdawa¢ sobie sprawe, ze dobdr barw
nie byl na jego obrazach przypadkowy. Sama tez probowata wykorzysta¢ takie
metody pracy w powstajacych pod jego wplywem obrazach. Namalowana przez
nig juz w 1889 roku Zadumana dziewczynka (ilustr. 5)** zainspirowana zostata
widzianymi wilaénie wizerunkami matki Whistlera (ujecie siedzacej modelki
z boku) i panny Ciecely Alexander. Kolorystyka utrzymana w tonacji pudrowego
rézu przywodzi natomiast na my$l Symfonie w kolorze cielistym i rézu: portret pani
Frances Leyland (1872-1873), ktorg artysta sportretowal w zaaranzowanym przez
siebie wnetrzu we wlasnym domu przy Lindsey Row 2 w Chelsea w Londynie,
a takze zaprojektowat dla niej suknie, cho¢ sama portretowana chciata wystapi¢

21| BOBROWSKA 2014, §.75.
22| MacDONALD 2003, §.71.

23| Wilasnos¢ prywatna.
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6. | Olga Boznanska, W oranzerii, 1891, 7.| Olga Boznanska, Dziewczyna
olej, ptotno, 235x180 cm, Muzeum z koszem jarzyn w ogrodzie,
Narodowe w Warszawie, fot. Pracownia 1890, olej, ptétno, 125x 85 cm,
Fotograficzna MNw. Muzeum Narodowe w Warszawie,

fot. Pracownia Fotograficzna MNw.

w innym stroju*’. Kiedy przyjrzymy sie uwazanie sukience, w jaka ubrana jest
dziewczynka ukazana przez Boznanska, widzimy, ze odbiega ona od dwczesnej
mody, zgodnie z ktdra staniki z waskimi rekawami winny by¢ ciasno dopasowane
do sylwetki. Tutaj stanik zostal udrapowany z jednego kawatka tkaniny, tworzac
kimonowe rekawy modne dopiero 30 lat péZniej. Najprawdopodobniej artystka
zaimprowizowala stréj dziewczynki, drapujgc wokot jej ciala lekka bladorézowa
tkanine, podpieta w talii bukiecikiem kwiatow, nawigzujacym do rozety w stroju
panny Alexander. Wokot oparcia krzesta upieta zostala tez jedwabna rézowa tka-
nina o kwiatowym wzorze, co pozwolito uzyska¢ na obrazie harmonijng kompo-
zycje oparta na odcieniach rézu. Pod koniec zycia Boznanska o zasadach doboru
kostiumu opowiadata Samlickiemu:

24| MacDONALD 2003, S.95.
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Podobnie z kolorem: niczego nie zmyslam, tylko sledz¢ wiernie mozaike barwna,
z jakiej sktada si¢ kazda powierzchnia. Zabierajac si¢ do portretu artysta winien
sobie zda¢ sprawe z zalozenia barwnego modela, tak go ubra¢, da¢ mu odpo-

wiednie tto i o§wietlenie — by wszystko razem stanowito pewng harmonie®.

Wypowiedz ta stanowi klucz do zalozen, jakie towarzyszyly artystce w pracy
nad portretem, namacalny dowdd, ze pozostawiata ona sobie decyzje dotyczaca
stroju osoby portretowanej i nie zadowalala sie rejestracja tego, w czym portre-
towane osoby zjawialy sie u niej w pracowni. Zetknigcie z dzietami Whistlera
zapewne utwierdzito ja w przekonaniu o integralnej roli ubioru w budowaniu
barwnych zalozen obrazu.

Na poczatku lat 9o. Boznanska nie zrezygnowata jednak jeszcze catkowicie
z odniesien historycznych. W dalszym ciaggu zdarzato jej si¢ dyskretnie wpro-
wadza¢ kostiumy stylizowane na dawne. Kolejnym przykladem, ktérego histo-
ryzujacego charakteru do tej pory nie dostrzegali badacze, jest ubiér bohaterki
jednego z bardziej znanych wczesnych obrazéw artystki — wielkoformatowego
ptétna W oranzerii (1890), ktdre jest interpretowane jako metafora domu rodzin-
nego, z ktérego za wszelkqg ceng [...] chciata sie wyrwa® (ilustr. 6). Jasna paste-
lowa kolorystyka i dekoracyjnie utozone kwiaty przywodza na mys$l malarstwo
rokokowe, ale tez stynng Altane Gierymskiego, w ktorej charakter rozéwietlonej
storicem féte galante wzmacnialy zastosowane przez artyste quasi Xvii-wieczne
stroje. Boznanska w przeciwienistwie do Gierymskiego, a podobnie jak w na-
wigzaniach do Veldzqueza, jedynie zamarkowata ubiér historyczny przez cha-
rakterystyczne dodatki. Trzymajaca kosz z kwiatami bohaterka w pozie bliskiej
mlodym dziewczetom z ptocien Greuza (pokazana z wigkszego oddalenia) ma na
sobie wprawdzie wspolczesng prostg suknie charakterystyczng dla mody okoto
1890 roku, ale biata chusta skrzyzowana na piersiach w bardzo czytelny sposob
na$laduje modna w koncu xvir wieku fichu, zwlaszcza ze zostata zestawiona
z pasterskim kapeluszem z szerokim rondem przypominajacym rokokowg bergere.
Ta sama dziewczyna w tej samej sukni (a w zasadzie czarnej spddnicy i kraciastym
staniku), ale juz bez historyzujacych dodatkéw zostala przedstawiona réwniez
w nowoczesnej plenerowej scenie Dziewczyna z koszem jarzyn w ogrodzie (1891)
(ilustr. 7)¥ - pozujac do Oranzerii, modelka musiata rozpia¢ i podwina¢ kolnie-
rzyk stojke, by zasugerowa¢ rokokowy dekolt pod chustka. Dla x1x-wiecznego
odbiorcy wystarczyly takie dyskretne zabiegi, by zatrze¢ modny charakter stroju.

25| SAMLICKI 1925/1926, S.112.
26| KROL 2005, §.36.

27 \ Muzeum Narodowe w Warszawie.
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(Ten sposdb postepowania nieodparcie kojarzy sie z praktyka znang z pracowni
Matejki, ktory dysponujac ograniczonym budzetem na kostiumy historyczne,
do perfekcji opanowal ich kompilowanie z rekwizytéw dostepnych pod rekg®®).
Widz, patrzac na obraz Boznanskiej, mimo czytelnych nawigzan nie zatapia si¢
jednak w atmosferze radosnej zmystowosci charakterystycznej dla rokokowej fete

galante — emanuje z niego niepokdj, ktéry Piotr Kopszak interpretuje w kontekscie

tomu wierszy Maeterlincka, dla ktdrego cieplarnia byla metaforg duszy, w ktérej

rozkwitajg kwiaty niezwyklych uczué i budzq si¢ pragnienia®. ,Osiemnastowieczny”
stréj modelki nie jest tez swobodnym rokokowym neglizem odstaniajacym ku-
szaco ramiona i piersi, tylko szczelnym pancerzem bronigcym dostepu do ciata

mlodej modelki. Wychowana w dusznej mieszczanskiej atmosferze drugiej po-
fowy x1x wieku malarka nie chciata, czy tez nie umiata, pokaza¢ nieskrepowanej

cielesnosci - strdj z ciasno otaczajacg piersi i dekolt chustg postuzyt jej raczej do

stlumienia zmystowosci, a nie jej wyeksponowania.

Obraz W oranzerii ze wzgledu na czas powstania i rozmiary zestawiany jest na
0g6tz powstala w tym samym czasie wielkoformatowg sceng rodzajowa W Wielki
Pigtek (1890)* - jedynym z nielicznych obrazéw Boznanskiej, w ktérym postuzyta
sie ona kompletnym kostiumem. Prawdopodobnie jest to brazowy habit ze szka-
plerzem i bialtym welonem zakonu klarysek (brakuje sznura do przepasywania).
Zgodnie z interpretacja Anny Krdl obraz ten symbolizuje artystke oddajaca sie
procesowi tworzenia®. Zwazywszy, ze bialy welon przynalezy do habitu nowicjuszki,
te dwa obrazy moga pokazywa¢ wahanie stojacej na rozdrozu mlodej artystki
przed decyzja wyboru miedzy $wiatem zmystowych pragnien, ktére panna z do-
brego domu mogla wéwczas zaspokoi¢ jedynie poprzez malzenstwo, a catkowitym
pos$wieceniem sztuce, ktora tak jak powotanie zakonne wiaze si¢ jednak z wyrze-
czeniem zycia przypisanego wigkszoéci 6wczesnych kobiet. Artystka nie widziata
mozliwo$ci pogodzenia tych dwoch rol, decydujac sie ostatecznie na odrzucenie
doczesnych i cielesnych pragnien. Sa to jedne z nielicznych obrazéw Boznanskiej,
gdzie forma kostiumu odgrywa role w dopetnieniu tresci dzieta, a nie tylko jego
warstwy malarskiej i zalozen barwnych.

Nasladowany i podziwiany przez Boznanskg James Whistler odegral tez istotng
role w przeszczepieniu zasady jednosci kostiumu i przyjetej stylistyki do scen inspi-
rowanych sztuka japonska. Po zakoniczeniu 200-letniej izolacji Japonii w 1853 roku,
kiedy do Europy zaczely trafia¢ tamtejsze towary, jako jeden z pierwszych malarzy

28| STRASZEWSKA 2012, $.179-183.
29| KOPSZAK 2006, §.22.
30| Kosciot archiprezbiterialny pw. Wniebowzigcia Najéwietszej Marii Panny w Krakowie.

31| KROL 2005, §.36.
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postugiwat sie japonskimi rekwizytami, w tym strojami, réwnocze$nie stopniowo
adaptujac takze $rodki formalne charakterystyczne dla sztuki japonskiej*. Ani on,
ani inni artysci postugujacy sie egzotycznymi strojami nie znali jednak regut, jakim
podporzadkowana byla moda w Kraju Kwitnacej Wisni - byty one calkowicie nie-
czytelne dla europejskich odbiorcow (np. zasady rzadzace doborem koloréw poszcze-
gblnych warstw ubioru stosownie do pory roku, symbolika zwigzana z dekoracja,
krojem i sposobem wigzania sznurdéw himo i pasa 0bi**). Dla zachodniego malarza
dekoracyjne kimona stanowily nieodlagczny komponent estetyki odmiennej od regut
rzadzacych sztukg europejska. Whistler kolekcjonowat kimona, grafiki i przedmioty
dalekowschodniego rzemiosta artystycznego, ktére przedstawiat (w sposdb niezbyt
kanoniczny) na swoich obrazach, réwnoczesnie nawigzujac do kompozycji malarstwa
japonskiego, m.in. w sposobie ujecia przestrzeni (do najwazniejszych tego typu dziet
zaliczana jest Ksigzniczka z Krainy Porcelany, okolo 1863-1865)*.

Na wspomnianej wystawie miedzynarodowej w roku 1888 Boznanska zetkneta
sie rdwniez z japonizujacymi pracami Whistlera i innych malarzy, a takze sztuka
japonska®, co stalo sie dla niej kolejnym impulsem do samodzielnych poszuki-
wan formalnych. Dzieki temu zaliczana jest do prekursordéw japonizmu w sztuce
polskiej, ale takze do grona pierwszych kobiet artystek, ktore szukaty inspiracji
w dzietach japonskich mistrzow?*®. Zrodzona wéwczas fascynacja odlegty kulturg
dala jej takze impuls do zgromadzenia niewielkiego zbioru orientalnych rekwi-
zytow, grafik oraz przedmiotéw rzemiosta artystycznego (parasolek, wachlarzy,
drzeworytow), ktére mozna byto niedrogo naby¢ u monachijskich kunsthandle-
row i ktdre pojawiajg sie takze na jej ptétnach”. Gdy malowata w 1889 roku Ja-
ponke, skupita sie jednak nie na kostiumie, a na rozegraniu powierzchni obrazu
w réznych tonacjach bieli przetamanej przez tony rézowo-bezowe i szare — zaim-
prowizowane biale kimono zlewa si¢ czesciowo z ttem (ilustr. 8)*. Taka jedno-
rodno$¢ kolorystyczna pozwolita uzyska¢ duze puste plaszczyzny, bliskie este-
tyce japonskiego drzeworytu ukiyo-e. Mamy tutaj zatem do czynienia z zasada
stosowania $rodkéw malarskich i stylistyki adekwatnej do wykorzystanego ko-
stiumu. Sam ubiér modelki nie wydaje si¢ by¢ jednak oryginalnym strojem japon-
skim. Nie jest to z pewnoscig charakterystyczne tradycyjnie biate slubne kimono

32| KOSSOWSKI 2006, §. 30.

33| ZABOROWSKA 2003, S.71-89.
34 \ MACDONALD 2003, S.58-67.
35| KOPSZAK 2014, S.42.

36| LECA 2020, S.255.

37| KROL 2006, 5. 41.

38| Zob. Olga Boznatiska 2015, s.137, nr kat. 38.
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shiromuku haftowane bialg jedwabng nicig lub uszyte z wzorzystego adamaszku,
tylko stylizacja, najprawdopodobniej uzyskana z udrapowanego gltadkiego mato-
wego przescieradla czy szerokiej tkaniny, bedacych od dawna stalym wyposaze-
niem kazdej akademii, gdzie studenci musieli opanowa¢ studium draperii. Jedy-
nym oryginalnym orientalnym akcentem na obrazie Boznanskiej jest wybijajacy
sie z bialego tta malowany wachlarz uchiwa - zestawienie, jakie artystka mogta
podpatrze¢ na obrazie Whistlera Symfonia w bieli, nr2 z 1864 roku®. Orientalizu-
jacy ubior stal sie tu znowu tylko pretekstem do poszukiwan w warstwie malar-
skiej. Podobnie zaaranzowany drapowany bialy strdj widoczny jest tez na Portrecie
mitodej kobiety z czerwong parasolkg (1888)*. Gdyby artystka chciala, z pewnos-
cig bez trudu mogtaby w Monachium pozyska¢ odpowiedni kostium, czy to ory-
ginalny, czy tez wzorowany na stroju wschodnim. Efektowna forma rekwizytu
byta dla niej jednak w tym wypadku drugorzedna. Wiadomo natomiast, ze sama
przebierata sie i brata udzial w maskaradach*'. Na zachowanej fotografii z okresu
monachijskiego okreslanej dlugo jako ,Boznanska w stroju japoriskim” zostata
uwieczniona z japoniska parasolky zestawiona z ubiorem chinskim®, a doklad-
niej - haftowanym nieformalnym kaftanem kobiet mandzurskich gipao najpraw-
dopodobniej zdobionym motywami peoni oraz motyli i wykonczonym charak-
terystycznym uko$nym zapieciem przy szyi*’. Nie wykorzystala go jednak nigdy
w pracy malarskiej. Nalezy tutaj zaznaczy¢, ze w okresie mody na japonszczyzne
mieszanie réznych rekwizytéw dalekowschodnich nie byto odosobnione*, a ta-
kie eklektyczne zestawienia pojawialy sie takze w malarstwie®.

39| Manggha Boznariskiej 2006, s.52.
40| Kolekcja prywatna.

41| Jak wspominal Boznanska Bogdan Jaxa-Ronikier: Monachium wowczas byto znane ze swego
karnawatu, ktéry w niczym nie ustegpowat stawnemu karnawatowi nicejskiemu, jego balom,
maskaradom, walkom kwiatowym na ulicach i wszelkim towarzyskim szaleristwom. Wtedy
pamigtam, ze zaintrygowata nas ksztattna i ruchliwa maseczka, rozbawiona i rozeSmiana,
udajgca Niemke pod maskg, zeby nas lepiej zwies¢ (cyt. za: ROSTWOROWSKA 2003).

42

Manggha Boznariskiej 2006, s.147.

43| DUSENBURY/BIER 2004, s.125. Najbardziej zblizony pozbawiony laméwek, haftowany, niefor-
malny kobiecy kaftan pao z lat 8o. x1x w. (p6zny okres dynastii Qing) znajduje si¢ w zbiorach
Museum of Fine Arts w Bostonie (nr inw. 02.58).

44

STRASZEWSKA 2012, 8.166-169.

45| Hans Makart malujac w 1875 Japonke (Landesmuseum, Linz), przedstawil j3 najprawdopodob-
niej w haftowanym chinskim kaftanie, przepasanym japonskim pasem obi. W tle umiescit
parasol z piér pochodzacy z Azji Potudniowo-Wschodniej (za pomoc w rozpoznaniu akce-
soriéw na obrazie dziekuje Aleksandrze Kajdanskiej i Edwardowi Kajdanskiemu). Takze
Whistler, malujac w 1864 roku Purpure i roz: Lange Leizen z szescioma znakami, aby uzy-
ska¢ egzotyczng aure, wymieszal rekwizyty, zestawiajac chinski kaftan i porcelane z japon-
skim kimonem i wyrobami z laki (MacDONALD 2003, s.58). Podobnie Leon Wyczotkowski
na obrazie Japonka z 1897 (Muzeum Narodowe w Krakowie) wykorzystal czerwong chinska
dworskg smoczg szate (WASILEWSKA-DOBKOWSKA 2004, S. 64-65).
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Boznanska oryginalne kimona przedstawita prawdopodobnie dopiero na po-
wstalym juz w okresie paryskim obrazie Marzenie z 1902 roku*® i na Portrecie ko-
biety w niebieskiej sukni z okolo 1918 roku®. Nie sg to jednak portrety kostiumowe,
jakie tworzylo wielu malarzy akademickich w drugiej potowie x1x wieku, gdzie
osoba portretowana przywdziewata kostium wraz ze stosownymi akcesoriami,
wecielajac si¢ w odpowiednig role. Tutaj orientalny ubidr jest dla artystki preteks-
tem do rozegrania warstwy formalnej i kolorystycznej obrazu. Modelki nikogo
nie udaja. Mozna przyjaé, ze artystka zmodyfikowala ubiér portretowanych,
a kimona pozwolity jej m.in. wprowadzi¢ lubiane przez nig szmaragdowozielone
i turkusowe tony, ktorymi w dojrzalym okresie przelamywala czgsto dominante
szaro$ci na swoich obrazach.

Z czasem Boznanska wyeliminowata ze swego malarstwa historyczne i egzo-
tyczne kostiumowe odniesienia, a sama forma stroju byta dla niej mniej istotna
od jego kolorystyki, ktora stanowita punkt wyjscia do rozgrywania niuanséw
barwnych. Przyjmuje sie, ze okolo 1890 roku artystka zrywa z zatozeniami cha-
rakterystycznymi dla sztuki monachijskiej i opiera swoje malarstwo na kolorze,
ktéry ceni u dawnych mistrzow, ale ktdry takze interesuje jg u impresjonistéw*®
(wérdd inspirujacych ja malarzy wymieniani sg m.in. Wilhelm Leibl i Eduard
Manet*). Pokrewne ich twoérczoéci byly jednak tylko niektére stosowane przez
nia $rodki formalne, jak budowa obrazu w oparciu o plame barwna, a nie rysunek.
W jej malarstwie nie wyczuwa sie fascynacji nowoczesnoscig i traktowania mody
jako charakterystycznego znaku czasu, jak to miato miejsce u impresjonistow>’.

Najblizszy twérczosci impresjonistow, a zwlaszcza obrazom Eduarda Maneta
pod wzgledem formy malarskiej (studium $wiatta stonecznego, intensywny kolo-
ryt, rezygnacja z perspektywy geometrycznej i operowanie ptaska plamg barwng),
ale tez ukazania wspdlczesnego stroju wydaje sie intrygujacy Portret miodej ko-
biety z japotiskg parasolkg z 1892 roku®, uwazany dlugo za autoportret Boznan-
skiej*. Jaskrawoczerwona suknia modelki stanowi wyrazng dominante kolory-
styczng, o tyle jednak niepokojacg, ze kolor ten wowczas wywolywal dwuznaczne

asocjacje — juz autorzy katalogu wystawy Manggha Boznatiskiej odrzucili teze

46| Kolekgja Jarostawa i Hanny Przyborowskich.
47| Fundacja Ko$ciuszkowska, Nowy Jork.

48| OKONSKA 1976, 5.177.

49| KROL 2002, §.15-16.

50| Impressionism 2012.

51| Muzeum Narodowe we Wroctawiu.

52| Wydaje sie, ze szczegolem wygladu sportretowanej kobiety, ktory raczej wyklucza mozliwos¢, by
byl to autoportret Boznanskiej, jest fryzura. Malarka nigdy nie nosita grzywki - modnej w la-
tach 8o. i jeszcze niekiedy na poczatku lat go. X1x w.
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Olga Boznanska, Japonka, 1889, 9. | Olga Boznanska, Ze spaceru (Dama
olej, deska debowa, 37x21 cm, w biatej sukni), 1889, olej, ptotno,
Muzeum Narodowe w Warszawie, 161,5 X100 ¢cm, Muzeum Narodowe
fot. Pracownia Fotograficzna MNw. w Krakowie, fot. Pracownia

Fotograficzna MNK.

o autoportrecie, stusznie zauwazajac, ze skromna panna z mieszczanskiej kra-
kowskiej rodziny nie nositaby w tym czasie sukni o tak wyzywajacej barwie®.
Od czasu upowszechnienia sie w latach 60. x1x wieku tanich barwnikéw synte-
tycznych kolor ten zaczgl by¢ uwazany za wulgarny i kojarzony z prostytucjg®*.
Takze dlugo$¢ spddnicy do kostek moze budzi¢ pewne watpliwosci co do pozycji
spotecznej bohaterki obrazu. Artystka nie nadala pracy jednak tytutu sugeruja-
cego interpretacje, a wigc nie mozemy mie¢ pewnosci, ze przedstawiona kobie-
ta jest inkarnacjg Manetowskiej Nany. By¢ moze czerwony stroj jest tylko moc-
nym akcentem kolorystycznym, decydujagcym o warstwie formalnej, a nie tresci
obrazu, zwlaszcza ze artystka z reguly w ten sposéb traktowata ubior. Powaga
i smutek bohaterki stoja jednak w sprzecznosci z pogodna aurg, ktorg tworzy in-
tensywne $wiatto stoneczne wpadajace przez otwarte okno pracowni, ale tez nie

ma w nich nic dwuznacznego.

53| Manggha Boznafskiej 2006, s.50.

54| LECA 2020, S.255.
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Z przedstawieniem ubioréw wspoétczesnych mamy do czynienia na wiekszosci
portretow autorstwa Boznanskiej. Pozwalaja one zaobserwowa¢ przemiany w mo-
dzie, zwlaszcza kobiecej, na przestrzeni ponad 50 lat. Z pierwszej polowy lat go.
x1x wieku pochodzi kilka wizerunkéw, w ktorych malarka przedstawila w reali-
styczny sposob stroje kobiece na rozne okazje. Sposob ich dobierania i odtwarzania
na pldtnie jeszcze wyraznie wskazuje na wplyw Jamesa Whistlera. Dominuja
raczej skromniejsze suknie spacerowe, przedpotudniowe i wizytowe. Pozbawione
nadmiernej efektownosci, nigdy nie przytlaczaja catosci kompozycji. Wyjatkowym
i odosobnionym w polskim malarstwie tego okresu przedstawieniem ubioru jest
zwlaszcza calopostaciowy portret siostry artystki — Izy Boznanskiej, w stroju
do konnej jazdy z 1891 roku®. Szykowna, funkcjonalna amazonka z czarnego
sukna sklada sie z dopasowanego zakietu eksponujacego $cisnietg gorsetem talie
oraz spddnicy do jazdy w kobiecym siodle, z charakterystycznym wydtuzeniem
z prawej strony, po zejéciu z konia podpinanym na haftke lub zatrzask na biodrze
tak, aby uzyska¢ jednakowsg dtugo$¢ na calym obwodzie. W reku Iza Boznanska
trzyma czapke dzokejke, ktora w tym czasie zaczeta stanowi¢ alternatywe dla
cylindra z woalem®. Format obrazu, a takze temat i kostium stanowig najpraw-
dopodobniej nawigzanie do amazonki przedstawionej przez Whistlera na obrazie
Aranzacja w czerni, nr8: Portret pani Cassatt (1883-1885), ktdrej czarny stréj do
konnej jazdy byt pretekstem do stworzenia kompozycji opartej o niuanse czerni.
Réwniez u Boznanskiej decyduje on o przyjetej palecie barwnej.

Na kilka lat wczesniejszym obrazie Ze spaceru (Dama w bialej sukni) z 1889 roku
(ilustr. 9)*” Boznanska przedstawila z kolei modelke w lekkiej biatej sukni spa-
cerowej typowej dla mlodej dziewczyny. Stanowila ona tym razem pretekst do
rozegrania obrazu w tonacjach bieli i szarosci, takze nawigzujacych do symfonii
barwnych Whistlera. Dopasowany stanik z nieco skréconymi waskimi rekawami,
kotnierzykiem stdjkg, niewielkg baskinka z tytu i koronkowym Zabotem jest cha-
rakterystyczny dla calej mody lat 80. Za to prosta spddnica zebrana z tylu w faldy
obrazuje moment ostatecznego wyjscia z mody tiurniur i obfitych draperii. Sto-
sunkowo skromna forma i brak dekoracji pozwalaja malarce skoncentrowac si¢ na
niuansach barwnych, jakie tworzy gra $wiatla na powierzchni gltadkiego musélinu.
Od bialej sukni mocno odcina si¢ czarny parasol od deszczu lezacy na kolanach
modelki, na ktérym rozsypane zostaly margerytki. Nie jest on dopelnieniem lekkiej

letniej sukni, do ktorej bardziej pasowalaby koronkowa parasolka przeciwstoneczna.

55| Muzeum Narodowe w Kielcach.
56\ MOZDZYNSKA-NAWOTKA/POLANSKA 2003, S.28, 31.

57| Muzeum Narodowe w Krakowie.
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Mamy wiec znowu do czynienia z akcentem kolorystycznym $wiadomie wprowa-

dzonym przez malarke wbrew zasadom elegancji.

Z tego samego mniej wigcej czasu pochodzi tez portret mlodej kobiety zagi-

niony w czasie 11 wojny $wiatowej z Muzeum Miejskiego w Bydgoszczy (ilustr. 10).

Kompozycja i powtorzenie motywu margerytek w postaci bukietu przypietego

do stanika sukni mogg wskazywac¢, ze oba obrazy stanowily pare®. Stad mozna

przypuszczaé, ze kolorystyka tego obrazu réw-
niez byla inspirowana tworczoscig Whistlera.
Kompozycji utrzymanej w bialej tonacji zostat
przeciwstawiony obraz utrzymany zapewne
w gamach czerni i szaro$ci. Tym razem por-
tretowana przedstawiona zostala w ciemnej
sukni wizytowej z trojkatnym wycieciem przy
szyi 1 by¢ moze jeszcze niewielkim usztyw-
nieniem z tylu spodnicy. Dos$¢ sztywny ubidr
nadaje przedstawionej kobiecie rzezbiarska
forme i nie stapia sie jeszcze z ttem. Mozna
przypuszczaé, ze artystka w obu przypadkach
miala wplyw na ubiér modelek, tak jak czynit
to czesto Whistler®. U amerykanskiego mala-
rza takg para, gdzie jasny stroj zostal przeciw-
stawiony ciemnemu, s3 portrety wspomnianej
juz Frances Leyland z 1871-1874 roku i jej meza
Fredericka R.Leylanda z 1870-1873 roku.
Boznanska przez cate zycie chetnie portre-
towala kobiety w biatych lub czarnych, a takze
szarych sukniach. Cho¢ oczywiscie zdarzaja
sie tez na jej obrazach kobiece stroje w innych
barwach, nawet jaskrawych. Moda meska byta
bardziej zgodna z upodobaniami kolorystycz-
nymi artystki — od polowy x1x wieku zdecy-
dowanie przewazaly ubiory ciemne, zwykle

10. | Olga Boznanska, Portret kobiecy,
ok. 1889, olej, pl6tno, 150x9 cm,
zaginiony (za: Katalog ilustro-
wany 1929, il. 29).

czarne lub szare, uzupetnione jedynie bialg koszulg, ewentualnie kolorowym, cho¢

na ogodt tez stonowanym krawatem. Cho¢i w tym wypadku na jednym z obrazéw

Boznanskiej widzimy ciekawy wyjatek — Portret malarza Dgbrowskiego z okolo

58| Obrazy majg podobne wymiary: Ze spaceru — 161,5 x 100 cm, zaginiony Portret mlodej

kobiety - 150 x 90 cm.

59| GALASSI 2003, S.95.
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1898 roku, okre$lany réwniez jako Portret mezczyzny w rézZowej koszuli®. Jest
to bardzo rzadki malarski przyklad §wiadczacy o wejsciu w mode w latach go.
x1x wieku w nieformalnych codziennych ubiorach meskich kolorowych koszul
(z dopinanym bialym kolnierzykiem i ewentualnie — czesto roéwniez doczepia-
nymi - bialymi mankietami, jak w stroju Dagbrowskiego)®. Na obrazie r6z ko-
szuli pozwolit przetamac szare tony. Z kolei na Portrecie Edwarda Franchettiego®
trudnym do datowania - takze ze wzgledu na niewielkie zmiany w modzie me-
skiej — szaro$¢ garnituru zostata przetamana dzigki rézowej rézy w butonierce
oraz delikatnym szmaragdowym punktom, ktére artystka wprowadzita, malujac
kamienie zdobiace sygnet i szpilke od plastronu (poniewaz akcenty w tym kolo-
rze bardzo czesto pojawiajg si¢ na jej obrazach, mozemy przypuszczad, ze stano-
wig one ingerencje artystki w ubiér modela).

W polowie lat go. x1x wieku ksztalty i formy na obrazach Boznanskiej zaczy-
najg traci¢ swa wyrazisto$¢. Ubiory portretowanych rysowane do tej pory zde-
cydowang linig i mocng plamg z wiernym zaznaczeniem drobnych szczegotow
roztapiajg si¢ w materii malarskiej i rozpadaja na szereg wibrujacych plam, zle-
wajac si¢ czesto ze zharmonizowanym kolorystycznie ttem. Na Portrecie kobiety
w biatym kapeluszu z 1893 roku (wlasno$¢ prywatna, Paryz)®, gdzie modelka zo-
stala przedstawiona rowniez w biatej suknii w podobnej pozie jak dziewczyna na
wspomnianym wcze$niej obrazie Ze spaceru, stanik jeszcze sztywno opina talie
i piersi, ale lekko bufiaste rekawy zaczynajg traci¢ swa materialno$¢ i migkko wta-
piaja sie w tlo, podobnie jak puszyste biale piéra na kapeluszu. Ten proces dema-
terializacji bedzie w jej tworczo$ci postepowal, tak Ze materia ubioréw straci swa
namacalng strukture i stanie si¢ jednosécig z materia malarskg tla (doskonatym
tego przykladem jest portret nieznanej kobiety w szafirowej sukni z turkusowa
broszka namalowany po 1925 roku®). Zamglone, odrealnione w swej wyrafino-
wanej formie portrety z dojrzalego okresu tworczosci malarki sg dalekie od re-
jestrowania szczegdtéw ubioru i pozornie pozostaja rowniez poza czasem; stroj
wydaje sie daleko mniej istotny od osobowoséci modela. Réwnoczes$nie ta jego po-
zorna nieistotno$¢ wywoluje wrazenie, ze zostal uchwycony jakby mimochodem
i nie byt przedmiotem odrebnych dociekan artystki, ktéra zarejestrowata tylko za-
istnialy stan rzeczy, koncentrujac si¢ na rozwigzywaniu probleméw formalnych.

60| Telfair Museum of Art, Savannah, Georgia, USA.
61| LOSCHEK 1999, S.253.

62| Wlasnos¢ prywatna.

63| KROL 2005, ilustr. na s.217.

64| Bank Handlowy sa w Warszawie.
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11.

Olga Boznanska, Portret kobiety 12. | Olga Boznanska, Portret fran-

w brgzowym kostiumie, ok. 1906, olej, cuskiej pisarki Gabrielle Réval,
tektura, 98,5x 74,5 cm, Muzeum Narodowe 1912, 20X 90 cm, olej, tektura,

w Warszawie, fot. Pracownia Muzeum Narodowe w Krakowie,
Fotograficzna MNw. fot. Pracownia Fotograficzna MNK.

Na portrecie przyjaciotki Boznanskiej — Ireny Serdy-Zbigniewiczowej z 1896 ro-
ku® - rozegranym w gamach jasnych szarosci - modny popielaty kostium z bu-
fiastymi rekawami niemalze stapia si¢ w jedno ze srebrzystym ttem. Malarka
jednak nie pomineta zadnego szczeg6tu ubioru - fald opietej na biodrach spédnicy,
nonszalancko uniesionego kolnierza i binokli na fancuszku. Kobiecy kostium,
ktéry w modzie pojawil sie w latach go. x1x wieku i ze wzgledu na swojg uniwer-
salno$¢ szybko stal si¢ bardzo popularnym ubiorem noszonym zaréwno jako
stroj rekreacyjno-sportowy, podrozny, spacerowy, wizytowy, popotudniowy, jak
i do biura, na studia®, a nawet do $lubu, pojawia sie od tego momentu na wielu
obrazach Boznanskiej. Wyrédznia si¢ zwlaszcza spacerowy czekoladowo-brazowy

secesyjny kostium o nienagannym kroju na portrecie nieznanej damy z okoto

65| Muzeum Narodowe w Krakowie.

66\ DZIEKONSKA-KOZLOWSKA 1964, S.79-83.
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1906 roku (ilustr. 11)#’. Sktada sie on z zakietu w formie bolerka z niewielkim
jasniejszym kolnierzem, spod ktérego widoczna jest kremowa bluzka z pienistym
zabotem, dajacym efekt golebiej piersi. Z ubiorem zharmonizowany jest kapelusz
w typie panamy ozdobiony brazowg kokarda i przechylony do przodu. Dyskretny
akcent kolorystyczny, przetamujacy monotoni¢ brazéw stanowig pier§cionki i tan-
cuszek z zielonymi kamieniami, ktére rownocze$nie koresponduja ze szmaragdowa
poduszka - dzigki temu zabiegowi kolor kostiumu nabiera intensywnosci i gtebi.
Niekiedy, aby ztagodzi¢ wyrazisty kontur tego stosunkowo sztywnego ubioru,
jakim byl welniany kostium, artystka narzucata na ramiona portretowanych
futrzane okrycie, ktére malowala drobnymi wibrujacymi plamami - na jego
powierzchni odbijaja si¢ zaréwno refleksy stroju, jak i $ciany, jak na Portrecie
Zofii z Goetzéw-Okocimskich Wtodkowej z 1913 roku®®. Na Portrecie Zofii Kirkor-
-Kierdoniowej z 1903/1905 roku®® ciemne futro zmiekcza zarys sylwetki i niweluje
surowa linie czarnego zakietu zestawionego z bialg bluzka ozdobiong pienistym
zabotem. Artystka zaciera dzieki temu ostre kontrasty.

Kobieca moda secesyjna ze swym zamitowaniem do pastelowych, migotli-
wych barw, przeswitujacych tkanin — koronek i tiuléw zestawianych z barwnym
podszyciem, puszystych falbanek i drobnych riuszek, a w strojach wieczorowych
I$nigcych dekoracji z cekindw i sztrasow dawata Boznanskiej doskonatg mozli-
wos¢ rozgrywania powierzchni obrazu w oparciu o szlachetne wibrujace tony
i spotegowania wrazenia nierealnosci materii spowijajacej sylwetke modelki. Na-
wet kiedy w modzie kobiecej po 1908 roku subtelne zestawienia barwne zaczely
ustepowac miejsca intensywnym, ostro skontrastowanym kolorom odzwiercied-
lajgcym m.in. wplywy orientalne, w portretach Boznanskiej zmiana ta nie jest
w zasadzie widoczna. Na Portrecie pani D. z 1913 roku”® nieznajoma dama ukazana
zostala wprawdzie w sukni o modnej waskiej spodnicy i nieco podniesionej talii,
ale ostry kontrast bieli i czerni, popularny dla mody art déco, zostal ztagodzony
dzigki przeswitywaniu czarnego podszycia spod wierzchniej tuniki z migsistej
koronki Battenberg. Jedynym wyrazistym akcentem kolorystycznym pozostaje
tym razem szmaragdowozielony pasek. Poniewaz w modzie secesyjnej czesciej
spotykane byly suknie z czarnej koronki na bialym podktladzie, nie jest wyklu-
czone, ze Boznanska na ciemnej sukni modelki udrapowata koronke i dodata
pasek w swoim ulubionym kolorze, zwlaszcza ze tego typu zabieg mozna zaobser-

wowac na innych jej portretach. Dzigki temu osiggata efekt rozmycia powierzchni

67| Muzeum Narodowe w Warszawie.
68| Kolekcja prywatna.
69| Kolekcja prywatna.

70| Musée d’Orsay, Paryz.



TECHNE
TEXNH 80

SERIA NOWA

i zatarcia wyrazistych konturéw i kontrastow barwnych. Wydaje sig, Ze malarka
kilkakrotnie wykorzystata ten sam szal z delikatnej koronki - otulita nim m.in.
Zofie Kijkowska na jej dzieciecym wizerunku, a takze nieznang kobiete na por-
trecie z okoto 1907 roku” i w 191[4] roku dame z pertami’? ktérej dodata zapewne
réwniez zawdj ze szmaragdowozielonej chusty.

Podobnie na Portrecie damy w czarnej sukni powstalym zaraz po I wojnie
$wiatowej” bardzo prosta skromna czarna suknia spacerowa starszej damy zo-
stata ozdobiona chustg w tym kolorze spietg na piersiach broszg i takimi samymi
mankietami. Zapewne sama artystka w obu przypadkach uzupetnita w ten sposdb
stroje portretowanych kobiet.

Chociaz w drugim dziesigcioleciu xx wieku Boznanska sama juz przestata
nadaza¢ za modg i wedlug wspomnien odwiedzajacych ja osob stala sie wrecz
abnegatka™, do konca zycia umiata jednak doskonale wychwyci¢ i oddaé w swoim
malarstwie modne trendy, zaobserwowa¢ nie tylko zmiany w fasonach ubioréw,
ale takze charakterystyczng sylwetke i gesty. Mimo mglawicowej formy caty czas
moznaz jej obrazdw odczytaé historie mody na przestrzeni wielu lat. Znamiennym
przykladem jest Portret francuskiej pisarki Gabrieli Reval z 1912 roku (ilustr. 12)”.
Waska suknia z potyskliwego tiulu zostala skontrastowana z szalenie modnym
przed I wojng §wiatowg olbrzymim dekorowanym piérami czarnym kapeluszem,
ktéry wznosi sie na szerokiej, zastaniajacej uszy fryzurze. Wizerunek ten wywoluje
nieodparte skojarzenie z o rok wcze$niejszym Portretem kobiety z Zabotem Keesa
van Dongena’, malarza znanego jako doskonaly rejestrator mody i kobiecego
kanonu urody art déco. I cho¢ — podobnie jak pozostajacy pod wpltywem fowi-
zmu malarz holenderski — Boznanska oparta swéj obraz gtéwnie na zestawieniu
bieli i czerni, jednak zacierajgc i rozmywajac kontury i detale ubioru, stworzyla
kompozycje niezwykle wywazong kolorystycznie, opartg o szlachetne mieniagce
sie poltony.

Zmiang kobiecej sylwetki, jaka nastapita w latach 1915-1917, obrazuje pozor-
nie skromna, ale bardzo wysmakowana tzw. wojenna krynolina z czarnej tafty
na Portrecie Blanche Mazier’”, ktorej posta¢ wylania si¢ z mglistego szarego tla,
ozywionego przez delikatne turkusowe i blekitne smugi. Jedyna ozdobe stroju

71| Kolekcja Janusza i Marii Wolaninéw.

72| Wlasnos¢ prywatna.

73| Carnegie Museum of Art, Pittsburgh, Pennsylvania, Usa.
74| Wspomnienia o Oldze Boznatiskiej 1990, s. 8.

75| Muzeum Narodowe w Krakowie.

76| Kolekcja prywatna.

77| Kolekcja prywatna.
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stanowi waska koronkowa riuszka przy owalnym dekolcie i mankietach waskich
rekawow. Calosci stroju dopelnia modny kapelusz zwienczony rodzajem kogu-
ciego grzebienia z czarnej tafty. Modelka, zaktadajac noge na noge, ze swoboda
prezentuje chowane do tej pory pod suknia wysokie trzewiki z czarnymi noskami
i szarg cholewka. Boznanska, ktora do konca zycia sama nosita spddnice do ziemi,
od tej pory czesto eksponowata nogi portretowanych kobiet.

Cho¢ w 1918 roku nastgpil powrdt do przedwojennej waskiej linii spddnic,
w modzie balowej lat 20. bardziej kobiecg alternatywe dla zmaskulinizowanych,
maskujgcych biodra i biust sukienek w stylu chlopczycy stanowita tzw. robe de
style, wylansowana przez Jeanne Lanvin skrocona suknia-krynolinka o prostym
staniku’®. Boznaniska zapewne pod koniec tej dekady w tego typu sukni z czar-
nego tiulu na barwnym podkladzie sportretowata doktorowg Boczarowg”. Mimo
dojrzalego wieku portretowana jest nie tylko modnie ubrana, ale rowniez przyjeta
modng poze z noga na nogg, tak charakterystyczng dla nowoczesnej kobiety lat
20., a przed wielkg wojng uchodzaca za nieelegancka. Na portretach Boznanskiej
z tego czasu pojawiaja sie takze chlopczyce w garsonkach i blezerach, spoglada-
jace spod nasunietych gleboko na czolo kapeluszy kaskow, otulone w obszerne
plaszcze do opery.

W latach 30. zmienia si¢ lansowany w mediach wizerunek kobiety — nowo-
czesna chlopczyca ustepuje miejsca kobiecej skromnej blondynce. Ideal ten
uosabia sportretowana w 1933 roku lekarka Boznanskiej dr Janina Romanowa
ukazana na wprost z dtorimi skromnie zfozonymi na podotku. Ubrana jest w biala,
opinajacg biodra spddnice i skromng bluzke z kolnierzykiem. Nienagannego
wizerunku dopelnia staranna fryzura z ondulowanych lokéw rozdzielonych
przedziatkiem i zebranych w wezel na karku. Boznanska jednak pod skromng,
podporzadkowana sztywnym konwenansom powtoka dostrzeglta réwniez inne
oblicze swojej lekarki — sadzac z obranej drogi Zyciowej, kobiety wyemancypo-
wanej i niezaleznej. Na drugim, powstalym rok pdzniej portrecie dr Romanowa
przechodzi zaskakujacg metamorfoze, przemieniajac si¢ w tajemniczego wampa
o chtodnym spojrzeniu. Ulozone wcze$niej starannie wlosy teraz otaczajg twarz
portretowanej burzg niesfornych lokéw, a stapiajaca sie z tlem sylwetke spowija
obszerny plaszcz z wykladanym kolnierzem. By¢ moze klucza do wyjasnienia tej
przemiany nalezy szukaé w fascynacji Boznanskiej obrazem filmowym. Mogta
ona dostrzec w portretowanej podobienstwo do éwczesnych gwiazd Hollywood,
takich jak Joan Crawford, Greta Garbo czy Marlena Dietrich, ktore swéj wizeru-
nek chlodnych, twardych kobiet podkreslaty noszac meskie okrycia - wywodzace

78| LUSSIER 2009, 5.14.

79| Kolekcja prywatna.
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sie z mody wojskowej trencze®® lub miekkie,
przypominajace szlafrok sportowe plaszcze
polo z wielbtadziej welny®. W 1933 roku na
ekrany kin wszedl wojenny melodramat
Dzis zyjemy (Today we live) w rezyserii Ho-
warda Hawksa, gdzie rozdarta pomiedzy
dwoma mezczyznami gléwna bohaterka,
grana przez Joan Crawford, nosi na ekranie
trencz. Réwniez w tym samym roku Mar-
lena Dietrich - odwiedzajac Paryz — wysta-
pila w zmaskulinizowanym, na dwczesne
czasy szokujacym i ekscentrycznym stroju,
skladajagcym sie z garnituru ze spodniami
projektowanego przez jej kostiumografa
Travisa Bentona® i dtugiego plaszcza polo®.
Zaréwno film z Crawford, jak i paryska wi-
zyta Dietrich mogly zainspirowa¢ Boznan-

ska do zmiany wizerunku dr Romanowe;.

13. | Olga Boznanska, Portret Paula Naleiy jednak tez pamiqtac” 7e W podobny
Nauena, 1893, 121X 91 cm, olej, plot-
no, Muzeum Narodowe w Krakowie,

fot. Pracownia Fotograficzna MNk. zie powstalym u progu jej kariery. Portret

sposob artystka potraktowata ubiér na obra-

Paula Nauena z 1893 roku (ilustr. 13), ktory
przyniost jej zloty medal na 111 Internationale Kunstausstelung w Wiedniu, przed-
stawia zaprzyjaznionego z nig malarza tak jak wszed!l zziebniety do pracowni,
w krotkim czarnym paltocie z postawionym kolnierzem nadajacym mu wyraz
nonszalanckiej elegancji®* (taka stylizacja uznana zostata przez krytyka ,,Kuriera
Bawarskiego” za dowdd dekadenckiego zblazowania i nedzy naszych czasow, za co
Nauen pozwal redakcje do sadu i ostatecznie wygrat proces®). Prawdopodobnie
i tym razem malarka zastosowala podobny zabieg jak 40 lat wczesniej i kazala
zosta¢ modelce w plaszczu, ktdry postuzyl jej do podkreslenia wizerunku silnej,

niezaleznej i nowoczesnej kobiety.

80| SCHMID 1999, S.30-31; TURBASA 2001, §.119-121.
81| SCHMID 1999, §.18-19.
82| Ibidem, s.24.

83| Zob. http://www.gettyimages.com/detail/news-photo/the-german-actress-marlene-dietrich-
-wearing-mens-pants-and-news-photo/105213173 [dostep 11.11.2015].

84\ SAMLICKI 1925/1926, $.106—107.

85| KLAPUTH 2015, S.8.
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W péznych obrazach Boznanskiej stojacych na uboczu modnych pradéw
w sztuce doskonale zaobserwowany ubidr portretowanych wydaje si¢ by¢ jedy-
nym facznikiem ze wspolczesnoscia, cho¢ malowany coraz bardziej szkicowo,
na pierwszy rzut niewprawnego oka jest trudny do odczytania. Sama artystka
w tym czasie jeszcze bardziej odcinata si¢ od §wiata zewnetrznego. W pierwszym
dziesiecioleciu xx wieku, gdy krystalizowal si¢ styl jej malarstwa, stopniowo
przestata podgzac¢ za zmianami w modzie, jakby zatrzymujac si¢ w czasie. Jej
wizerunek kojarzony jest przede wszystkim przez pryzmat ostatnich 4o lat zy-
cia, kiedy starzejaca si¢ artystka ubierata si¢ w suknie z czasow swej mlodosci
i nosila anachroniczng fryzure, stajac sie malowniczym reliktem przebrzmialej
epoki fin de siecle’u. To jedno z dziwactw malarki starano si¢ na ogét ttumaczy¢
postepujaca depresja wywolang ostatecznym rozstaniem z narzeczonym, ktore
miato miejsce w 1900 roku i w ktorym badacze upatrujg swoistej rezygnacji z zycia
ijego przyjemnosci®. Jozef Czapski we wspomnieniach przytacza krazacg na
ten temat legende:

W czasie, kiedy jg jeszcze spotykatem, zawsze si¢ o tym mowilo, ze ona sie ko-
chata w Niemcu, swoim profesorze Nauenie z Monachium, i ze mieli si¢ pobra¢.
Ona miata wszystko, byla przeciez bardzo prézna, bardzo strojnie sie ubierata,
suknie miata wybrane, wszystko przygotowane, miat by¢ $lub i nagle on...
umart. Od tego czasu cale zycie chodzita w sukniach sprzed trzydziestu lat, co

wygladato nieprawdopodobnie. Méwiono o tym, ze to taka jej wiernosé...%.

Nauen zmart jednak dopiero w 1936 roku®®, a Boznanska przez lata byta zareczona
z Jozefem Czajkowskim. Czapski nie mylit si¢ natomiast co do tego, ze w mtodosci
malarka byta kobietg dbajaca o modny wyglad i przyktadata do wtasnego ubioru
znacznie wiekszg wage niz w latach dojrzatych. Wskazujg na to zaréwno zdjecia,
jak i fragmenty listow do rodzicéw, gdzie wspomina o strojach swoich i siostry
Izy®. Réwniez zachowana w zbiorach Muzeum Narodowego wspomniana juz
zwiewna, petna wdzieku balowa suknia charakterystyczna dla mody polowy lat go.
x1x wieku, w ktdrej sie fotografowata i ktorg wypozyczyta Nauenowi do portretu
Gerdy Carré, jest $wiadectwem podgzania za moda i udziatu w zyciu towarzyskim.

Jak wskazujg zdjecia i autoportrety z lat mtodosci, malarka nosita wowczas
starannie dobrane, zgodne z duchem czasu ubiory, cho¢ stosunkowo skromne,

86| PRIMUS 2006, S. 44—46.
87| Wspomnienia o Oldze Boznatiskiej 1990, s.8.
88| KLAPUTH 2015, S.9.

89| Olga Boznariska 1949, s.16-17.
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14. | Olga Boznanska (pierwsza z prawej) w towarzystwie kolezanek artystek z Wyzszych
Kursow dla Kobiet im. Adriana Baranieckiego w Krakowie, fot. Awit Szubert, Krakow,
1884-1885, Muzeum Narodowe w Krakowie.

co z jednej strony bylo uwarunkowane sytuacja materialng, a z drugiej stosow-
ne dla osoby niezameznej. Na fotografii przedstawiajacej uczennice Wyzszych
Kurséow dla Kobiet im. Adriana Baranieckiego widzimy mtodziutka Boznanska
w modnej sukni z tiurniurg, ozdobiong falbanami i draperiami, typowa dla lat 8o.
x1x wieku (ilustr. 14) - podobnie zapewne ubierala si¢ jeszcze na poczatku swego
pobytu w Monachium. Na innym zdjeciu ma na sobie dopasowang suknie z okre-
su tzw. waskiej mody. W kolejnym dziesigcioleciu na jej fotografiach widzimy juz
gladkie, coraz bardziej rozkloszowane spodnice, a przede wszystkim szalenie mod-
ne bufiaste rekawy, ktorych szczyt popularno$ci przypada okoto 1896 roku. W tym
czasie musial powstac autoportret Boznanskiej ze zbioréw Biblioteki Polskiej w Pa-
ryzu (ilustr. 15), datowany na okoto 1886 rok, co na podstawie analizy kostiumolo-
gicznej trzeba uzna¢ za zbyt wczesna date. Przedstawiony ubior, cho¢ malowany
szkicowo, jest jednak na tyle wyrazne zarysowany, Ze nie pozostawia watpliwosci co
do czasu powstania obrazu. Czarna bluzka z wysokim biatym kolnierzykiemi sze-
rokimi bufkami jest zbluzowana z przodu nad paskiem - sg to juz cechy mody lat
90. x1x wieku (ilustr. 16). W 1886 roku oddzielne bluzki jeszcze nie byty popularne,
a stanik sukni byt wowczas mocno dopasowany i przylegat ciasno do modelujace-
go talie, sztywnego niczym pancerz gorsetu. Rekawy byly znacznie wezsze. Row-
niez lekko rozkloszowana, gtadka opinajgca biodra spddnica, widoczna z boku,




15. | Olga Boznanska, Autoportret,
ok. 1897, olej, deska,

35 % 26,5 cm, Towarzystwo
Historyczno-Literackie,
Biblioteka Polska w Paryzu,
© Towarzystwo Historyczno-
-Literackie, Biblioteka

Polska w Paryzu,

fot. Jean-Marc Moser.

TECHNE
85 TEXNH

SERIA NOWA

sugeruje mode o 10 lat pdzniejszg. Okolo 1886 ro-
ku - modna sylwetka wymagala jeszcze noszenia
tiurniury, a przynajmniej sutych draperii na bio-
drach - na obrazie nie widzimy jednak nawet naj-
mniejszego wybrzuszenia ani podpie¢ z tylu. Ubior
z portretu z Biblioteki Polskiej w Paryzu zblizony
jest natomiast do cze¢$ciowo ukrytego pod kitlem
malarskim stroju z autoportretu z 1898 roku z Mu-
zeum Narodowego w Krakowie (ilustr. 17). I tak tez
obraz ten powinien by¢ datowany, a wiec juz na ko-
niec, a nie poczatek pobytu artystki w Monachium.
Warto przy tym dodad, ze autoportrety Boznanskiej
wpisywaly sie w 6wczesne tendencje autoprezentacji
kobiet malarek, ktore czesto akcentowaty za pomo-
cg modnego stroju pochodzenie spoteczne badz tez
podkreslaly swoj status artystek za pomocg fartu-
chalub kitla malarskiego. W jej garderobie nie poja-
wiajg sie natomiast stroje zmaskulinizowane, czesto
wybierane przez éwczesne emancypantki, zwlasz-
cza zwigzane z bohemga artystyczna®. Boznanska
swg niezalezno$¢ i odrebnos¢ na tle innych kobiet
zaczela stopniowo manifestowad przez rezygnacje
z podazania za moda.

W latach mtodos$ci malarka posiadala jednak
w swojej garderobie modne ubiory dostosowane do

réznych okazji, podkreslajace przynalezno$¢ do klasy sredniej, szczegdlnie dbajacej

0 stosownos¢ ubioru, obwarowanego szeregiem sztywnych nakazow i zakazow. Na

jednym ze zdje¢ z przyjacidtkami widzimy sukienke z marynarskim kolnierzem

o charakterze sportowo-rekreacyjnym?, jakie cieszyly sie duzg popularnoscia

w latach 80. i 90. x1x wieku®2 Po $mierci matki nosita zatobe z czarnym toczkiem

i dtugim krepowym welonem, w ktérym sie sportretowata i w ktorym przedstawit

ja Paul Nauen na zniszczonym po 21 sesjach wizerunku®® (welon nie byt jednak

90| KARGOL 2016.

91
w Krakowie.

92

93 \ SAMLICKI 1925/1926, S.106.

Olga Boznanska z kolezankami, Monachium, ok. 1888 [1890-1895?], Muzeum Narodowe

Lniana suknia z marynarskim kolnierzem z okolo 1895 r. o fasonie niemal identycznym jak
str6j Boznanskiej przechowywana jest w zbiorach Metropolitan Museum of Art w Nowym
Jorku (nr inw. 1986.150a-e€).
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16. \ Suknie kobiece, ,,Grosse Modenwelt”, 1896, nr 12, s. 90.

konieczny w przypadku stroju zalobnego panien - przede wszystkim przypisy-
wano go wdowom)®*. Widocznie skfonna do melancholii Boznanska mogta chcie¢
nada¢ swemu ubiorowi nieco teatralny, bardziej posepny niz to bylo konieczne
charakter, w czym mogta nasladowa¢ Anne Bilinska, ktdrej przejmujacy portret
w zalobie po ojcu stworzyta Emmeline Deane w 1884 roku®.

Malarka chetnie zakladala modny od lat 9o. x1x wieku, jak na owe czasy nowo-
czesny i funkcjonalny, a zarazem praktyczny ubidr, jakim byl zestaw sktadajacy sie
ze spodnicy i stanowigcej odpowiednik meskiej koszuli nieusztywnianej bluzki,
czesto zdobionej z przodu wzdluz zapiecia zakladkami czy ozdabianej krawatem
lub szalowym kolnierzem. Zestaw odpowiedni podczas uprawiania sportow, ale
takze jako ubiodr spacerowy czy codzienny dla studentek i kobiet czynnych zawo-
dowo. Na autoportrecie z okoto 1906 roku®® widzimy bialg bluzke wraz z bezowa

94| Szyk 1890, 5.169.
95| Victoria Art Gallery.

96 \ Muzeum Narodowe w Warszawie.



17.

18.

Olga Boznanska, Autoportret, ok. 1897, pastel, papier,
102 X 65 cm, Muzeum Narodowe w Krakowie,
© fot. Pracownia Fotograficzna MNK.

Olga Boznanska, Autoportret, ok. 1906, pastel,
gwasz, kredka, tektura, 74 X 43,5 cm, Muzeum
Narodowe w Warszawie.

spddnicg o nieco podwyzszonym stanie (il. 18). Re-
kawy o charakterystycznych bufkach na przedra-
mieniu typowe sg dla mody lat 1901-1905 i wskazuja,
ze jeszcze w tym czasie okolo 4o-letnia malarka

sprawiala sobie ubiory zgodne z aktualng moda,
cho¢ moze juz bardziej praktyczne, dostosowane do

trybu Zycia osoby coraz mocniej skoncentrowanej

na pracy. Na niektdrych autoportretach i fotogra-
fiach widzimy takze modne secesyjne kapelusze,
cho¢ bez przesadnych dekoracji, zsunigte nieco do

przodu i osadzone na fryzurze z wysokim kokiem

i walkiem z wloséw nad czotem, jaka stata si¢ zna-
kiem rozpoznawczym artystki.

Zapewne dopiero choroba i $mier¢ ojca, i zwia-
zane z tym problemy materialne nieradzacej sobie
z finansami artystki, wspomagajacej hojna reka
wszystkich potrzebujacych, ktérzy pukali do jej
drzwi, mogly spowodowac, ze nie stac jej byto na
nowe stroje, co zauwazyl dziennikarz ,,Phares de la
Loire” w 1905 roku: Jej geste, czarne, ISnigce wlosy,
upiete niedbale, tworzg wokét bladej twarzy |...]
ciemng, polyskliwg aureole. [...] Ubior skromny, po
ktérym mozna odgadngé petne godnosci ubdstwo®”.
Mniej wigcej do 1910 roku, a nawet do wybuchu
wojny, coraz bardziej niemodny ubidr Boznanskiej
zapewne jeszcze nie rzucal si¢ wyraznie w oczy.
Dopiero, gdy styl ubierania diametralnie si¢ zmie-
nit wraz z przemianami obyczajowymi po I wojnie
$wiatowej, zaczela si¢ ona odrézniaé od wspolczes-
nych kobiet, ktére przestaly nosic¢ gorsety, skrocity

spddnice i wlosy. Jej staro$wiecki, podniszczony

97| ,Phares dela Loire”, 11 lutego 1905 (wycinek ze zbiorow
MNK, cyt. za: ROSTWOROWSKA 2003, S.131).
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ubidr, fryzura, a takze zielonkawy makijaz z mocno zarysowanymi czarnym
weglem brwiami rzucaly si¢ w oczy wszystkim odwiedzajacym jej paryska pra-
cownie, wérdd ktorych znalazly si¢ m.in. Zofia Stryjenska, Alicja Halicka czy
Konstancja Dygatowa®®. Jak wynika ze wspomnien Jozefa Czapskiego, artystka
przestata sprawia¢ wrazenie osoby niemodnie ubranej - jej staroswiecki wyglad

nabral znamion swoistej dystynkgcji:

Wszyscy ja zauwazali: miata dlugg suknie szczelnie $cisnietg w talii, taki ka-
pelusz, [...] kiedy nosito si¢ takie talerze, krzywo natozone, z takimi rajerami

na $rodku. I ona nawet elegancko wygladata, miata przeciez typ niezwykty®*.

W tym kontekscie stroj z poczatku stulecia nie jest juz tylko smutnym $wiadec-
twem poglebiajacej sie depresji i problemoéw finansowych, czy nawet manifestacja
nostalgii za dawno minionym $wiatem mlodosci kobiety, ktora nie utozyla sobie
zycia osobistego, a staje si¢ znakiem rozpoznawczym artystki, osoby niepodle-
gajacej tym samym regulom co zwykle $miertelniczki i moze stanowi¢ odpo-
wiednik artystowskiej peleryny i beretu noszonych przez artystow mezczyzn dla
zaakcentowania swego szczegdlnego statusu. Boznanska jako artystka $wiadomie
kierujaca swojg karierg i pewna warto$ci swego malarstwa poprzez staro§wiecki
ubidér mogta z czasem chcie¢ podkresla¢ swoje poswiecenie sztuce i wyrzeczenie
doczesnego zycia i zwigzanej z tym tradycyjnej roli przypisanej kobietom, ktérych
status w szczegolny sposob determinowaly modne stroje i nienaganny wyglad. Jej
portrety pokazujg jednak, ze byta §wiadoma obserwatorka i rejestratorka przemian
w modzie, nawet jesli cechy przedstawianych ubioréw wykorzystywata do uzy-
skania zamierzonych efektow formalnych, traktujac je jako inspiracje i pretekst

do studiowania niuanséw barwnych.
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.Byc dobrze zasznurowang". Gorset w modzie
damskiej, czyli o reinterpretacji przesztosci

“To be well laced up”. A corset in women's fashion,
i.e. a reinterpretation of the past

Streszczenie: Gorset zmienial swa konstrukcje na przestrzeni stuleci. Zalezato to od
idealu estetycznego danej epoki. W koncu x1x wieku stat si¢ spotecznym symbolem
damskiej mody. Wpisat si¢ w charakterystyczne — dla zamoznych warstw spotecz-
nych - zjawisko pogoni za moda.

Od lat 80. x1x stulecia zmieniala si¢ jego forma, a konieczno$¢ noszenia byta szeroko
dyskutowana. Lekarze oraz dochodzace do glosu przedstawicielki ruchéw feministycz-
nych w seriach odczytéw i broszur informowali o szkodliwym wplywie gorsetu na
zdrowie. Uwazano jednak, ze kobieta, stanowiac dla mezczyzny pokuse, potrzebuje do
ochrony swego rodzaju pancerza. Thorstein Veblen w Teorii klasy prézniaczej podkre-
$lal, ze gorset noszono dla sttumienia witalnosci i zapewnienia sobie kryjowki. Mialo to
bowiem znaczenie obyczajowe, kobieta bowiem stawala sie moralnie niezwyciezona.

W tym czasie ksztaltowal on krawiecka konstrukcje stroju, uwzgledniajac rowniez
artystyczne zrédla inspiracji mody damskiej, jak secesyjna stylizacja czy oddziatywa-
nie japonizmu. Sposdb, w jaki gorset byl sznurowany i noszony, wptywat bezposrednio
na klopoty zdrowotne kobiet. Nastapila zatem jego stopniowa detronizacja, do ktérej
przyczynily sie zwiekszona aktywno$¢ fizyczna, uprawianie sportu, dziatalnoé¢ ru-
chow feministycznych, ale i projektantéw mody dostosowujacych swoje propozycje do
wymogow ergonomii ciata. Doprowadzifo to w pierwszym dziesigcioleciu xx wieku
do uwolnienia kobiet z okowow gorsetu. Jednak za sprawa projektantéw gorset po-
wrocil w drugiej polowie xx wieku w formie implantu kopii i stylizacji pamieci. Wy-
starczy przywota¢ wylansowang przez Christiana Diora Ligne Carolle czy powszechne
w latach 50. xx stulecia gorsety bielizniane noszone pod sukienkami wieczorowymi,
do czego przyczynili si¢ angielscy projektanci Norman Hartnell, Hardy Amies i Char-
les James, lansujacy w modzie kobiecej linie klepsydry. Ale takze obserwowane od
lat 80. xx wieku pojawienie si¢ gorsetu bedacego reinterpretacja jego pierwotnej
formy i funkcji, czego wyrazem sg projekty Jeana-Paula Gaultiera czy anatomiczne,
imitujace ludzka skore gorsety-pancerze Issey’a Miyake. Artykut po$wiecony zostat
charakterystyce formy i funkcji gorsetu jako elementu garderoby damskiej oraz jego
implantowaniu do wspélczesnej mody przez nadanie mu nowych dystynkcji.

Slowa kluczowe: bielizna damska, gorset, moda europejska x1x—xx wieku, historia
ubioru, socjologia mody

Abstract: The structure of a corset changed over the course of the last century. Its shape
was determined by the aesthetic ideal of a given era. At the end of the 19*» century, it
came to be recognized as a social symbol of women’s fashion, becoming a key part of
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the phenomenon of the pursuit of fashion, characteristic for the wealthy social strata of
that time. From the 1880s, its form began to change and the necessity of wearing it be-
came a widely discussed topic. Doctors and newly asserted representatives of feminist
movements spoke out about harmful effects of the corset on the women’s health through
series of lectures and informative brochures. However, it was believed that a woman,
being a “temptation” for a man, was in need of a kind of an “armor” providing protec-
tion. In “The Theory of the Leisure Class”, Thorstein Veblen emphasized that the corset
was worn to “lower the subject’s vitality and rendering her permanently and obvious-
ly unfit for work” It had social significance, as the woman became morally invincible.

At that time, he also shaped the tailoring structure of the garment, considering
its artistic sources of inspiration, such as Art Nouveau stylization or the influence of
Japaneseism. The way it was laced and worn had a direct impact on women’s health.
Therefore, a gradual dethronement of the corset started to occur, encouraged by wom-
en’s increased physical activity, participation in sports and actions of feminist move-
ments, as well as fashion designers adjusting their proposals to the requirements of
body ergonomics. This led to the liberation of women in the 10’s of the twentieth cen-
tury from the shackles of corsets. However, due to the actions of various designers,
the corset returned in the second half of the 20" century in the form of “memory
copy and styling implant”. One can recall the “Ligne Carolle” publicized by Chris-
tian Dior, or the underwear corsets common in the 1950s, worn under evening dresses,
which came to fashion thanks to English designers Norman Hartnell, Hardy Amies
and Charles James, who promoted women’s ‘hourglass’ silhouette in fashion. More-
over, since the 1980s once could observe appearances of a corset as a reinterpretation
of its original form and function, reflected in designs by Jean-Paul Gaultier, or Issey
Miyake’s anatomical corset-armor, which imitates human skin. The article is devoted
to the characteristics of the form and function of the corset as an element of women’s
clothing and its implantation into contemporary fashion by giving it new distinctions.

Key words: lingerie, corset, 19-20t* century European fashion, history of clothing,
sociology of fashion

Historia bielizny damskiej to dzieje nonsensu,
ktory czerpie ze Zrédet wyobrazni |[...]
bielizna damska to przyktad semantyki zmystowosci'.

Cécil Saint-Laurent,

Historie imprévue des dessous féminins

W modzie europejskiej gorset zmienial swag konstrukcje na przestrzeni kilku
stuleci, przechodzgc znaczacg ewolucje w xvI1 i xvir wieku?® Niniejszy artykut
skupia sie jednak na analizie transformacji tej czesci bielizny, jaka dokonywata sie
od konca x1x wieku. Mozna postawi¢ teze, ze forma gorsetu uzalezniona byta od
ideatu estetycznego danej epoki, gdyz — jak zauwaza Thorstein Veblen — zmiany

mody sq wyrazem nieustannego poszukiwania formy, ktéra zaspokoitaby nasz

1| Ttum. autora.

2\ TOUSSAINT-SAMANT 2011, 8.366-367.
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.| Reklama pracowni gorsetow Anny Laferskiej w Lodzi, ,,Jubildumsschrift der Lodzer
Zeitung”, 1913 (WBP im. Marszalka Jozefa Pilsudskiego w Lodzi).

smak estetyczny®. Niezmienna pozostawala jedynie funkcja, ktdrej celem bylo
uzyskanie smuklej talii, kontrastujacej czesto z pozostala partig ciala, podkreslona
konstrukcyjnie przez obfitos¢ i szerokos¢ stroju.

Na przeobrazajacg sie od kofica x1x wieku damska sylwetke oddzialywaly - za-
czerpniete ze sztuk plastycznych - secesyjna stylizacja formy oraz wplyw sztuki
i kultury pozaeuropejskiej, zwlaszcza japonizmu. Szczegoélna rola przypadta zatem
gorsetowi, gdyz w wypadku nawigzania do stylistyki secesji podkreslat on kon-
strukcje pionowa ubioru, a jednoczesnie przeginal gorng cze$¢ ciala do przodu,
nadajac jej plynna i miekka linie, przypominajaca rosline. Z kolei wplyw japoni-
zmu widoczny byl m.in. w nadaniu sylwetce ksztaltu litery S, z waska talig i roz-
ktadajacg sie u dotu jak wachlarz spodnica.

Podkresli¢ nalezy, ze omawiany okres jest czasem najwiekszych i najbardziej

dynamicznych przemian w modzie, ktéra odczytywana bywata wowczas jako

3| VEBLEN 1971, 8.157.
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odzwierciedlenie wyznawanego systemu wartosci i obyczajowosci, a takze sta-
nowila wazny skladnik otaczajacej cztowieka ikonosfery.

Zamitowanie do bogactwa detali szczegdlnie przemawialo do dam ze $ro-
dowiska finansjery, dla ktorych istotny byt pierwiastek autoprezentacji*. Moda
tego okresu nadal bowiem oddzielala jedna warstwe towarzyska od drugiej, ale
jednoczes$nie nastapil nieznany wczeéniej proces jej demokratyzacji za sprawg
wprowadzenia konfekcji gotowej i rozbudowanej sieci dystrybucji przez wielkie
magazyny handlowe. Mozna powiedzie¢ o jakie$ charakterystycznej - zwlaszcza
dla zamozniejszych warstw — pogoni za moda, ktéra wpisuje sic w owg miesz-
czanska obyczajowos¢ przelomu x1x i xx wieku.

Zdaniem cytowanego juz Thorsteina Veblena noszenie gorsetu bylo oznaka
préznowania na pokaz, a wynikato wsrod klas wyzszych z checi stlumienia sif
Zywotnych kobiety i odebrania jej zdolnosci do pracy, jednoczeénie dajac swiadectwo
pozycji materialnej, ktéra w ten sposdb zostala potwierdzona®. Gorset mial takze
sprawi¢, by kobieta zaniechata wszelkiej pozytecznej pracy, a jedynie poswigcita sie
zajeciom domowym i rodzinie, gdyz - jak podkreslano — jej miejsce jest w domu,
ktéry powinna upiekszad i sama by( jego gtowng ozdobg$.

Analizujac zmieniajacg sie od lat 8o. x1x stulecia forme gorsetu, nalezy zwro-
ci¢ uwage na stylizacje sylwetki w odniesieniu do naturalnej budowy anatomicz-
nej ciata kobiety, ktdra byla zaréwno podkreslana, jak i maskowana przez gorset.
Od lat 90. x1x wieku rozpoczeto bowiem we Francji seryjng produkcje gorsetow,
co sprawito ze u progu nowego stulecia stal si¢ on spotecznym symbolem damskiej
mody i swego rodzaju akcesorium podkreslajacym kobieco$¢. Dawal bowiem swym
wlascicielkom moc uwodzicielskg, gdyz — jak zauwaza Maguelonne Toussaint-Sa-
mant - bardziej niz jakakolwiek czes¢ garderoby, bardziej nawet niz suknia, bielizna
symbolizuje zarazem kobietg, jej pragnienia i jej uwodzicielskie manewry’. Uwazano
jednak, ze kobieta, stanowigc dla mezczyzny pokuse, potrzebuje swego rodzaju pan-
cerza, a ,by¢ dobrze zasznurowang” dla kobiety znaczylo tyle, co by¢ uczciwg i mo-
ralnie niezwycigzong. Wspomnie¢ nalezy, ze zwyczaj noszenia gorsetu dotyczyt nie
tylko dorostych kobiet, ale rowniez kilkunastoletnich dziewczynek, starannie tre-
sowanych w sprawach ksztattowania figury, i dzieci od czterech do szeéciu lat, dla
ktorych przeznaczono gorsety z drelichu lub tzw. leniuszki, a nawet dzieci rocznych.

Gorsety kobiece zdobi¢ zaczely azurowe koronki, pikowania, kokardy, plisy

i zakfadki, a ich produkcje zrewolucjonizowalo wprowadzenie gumy pozyskiwane;j

4| IHNATOWICZ 1972, S.161.
5| VEBLEN 1971, 8.154-155, 165.
6| Ibidem, s.162.

7| TOUSSAINT-SAMANT 2011, S.361.
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z kauczuku, dzieki ktdrej zyskaly one elastycznosé. Gorset ztamat takze pewne
spoleczne tabu, zatracajac dyskretny charakter bieliznianego akcesorium. Zaczal
pojawiac sie zardwno w witrynach pracowni modniarskich i bielizniarskich, jak
i w wielkich magazynach méd z konfekcja gotowa. Poczatkowo prezentowano go
na manekinach wyobrazajacych tors kobiecy, jednak w pierwszym dziesiecioleciu
xX wieku postanowiono te ekspozytory nieco ,,0zywi¢” i upodobni¢ do damskiej
sylwetki, dodajgc im - jak wspominata Jadwiga Waydel-Dmochowska

glowy, rece i nogi-glowy takie jakie mialy lalki fryzjerskie, usmiechniete, nie-
nagannie ufryzowane [...], a nogi! Ubrane w azurowe ponczochy, strojne w fan-
tazyjne podwiazKki [...]. Troche sie tym nawet gorszono, zwlaszcza ze lalki od-
dane byly z idealnym realizmem i mogly spedza¢ sen z powiek niejednemu

sztubakowi albo starszemu panu®.

Gorset obecny byl réwniez w postaci reklamy prasowej, a jego nowe modele
omawiane byly na tamach tygodnikéw w kacikach modowych. Budzilo to pro-
testy konserwatywnych kregow spoteczenstwa, bielizna bowiem jako garderoba
tajemnicza, ostania skarb intymnosci, zwlaszcza gdy jest elegancka i cenna, niesie
w sobie [...] ogromny potencjat erotyczny®. W wyniku fali krytyki moralisci usi-
fowali wprowadzi¢ zakaz jego reklamy. Jednak pewien brak spotecznej kontroli
nad odbiorem komunikatéw reklamowych sprawil, ze od reklamy nie wymagano
rygorystycznego przestrzegania konwenansow i ostatecznie fotografie gorsetow
nadal goscity na szpaltach gazet. Podkresli¢ nalezy, ze w wypadku prowingji to
wlasnie za posrednictwem prasy propagowano rozmaite nowinki, w tym takze
modowe, a nad pruderig goére brala potrzeba informaciji.

Felietonista 16dzkiego dziennika , Rozw6j” Henryk Gawronski, opisujac

w 1912 roku Wystawe Rzemie$lniczg, relacjonowat:

[...] pracownia gorsetéw Anny Laferskiej [...] w osobnej szkolnej gablocie
umiescilfa gorsety, robione wedtug ostatnich fasonéw paryskich i wiedenskich
iinne roboty w zakres gorseciarstwa wchodzace. Na szczegdlng uwage zastu-
guje gorset jasno niebieski, zdobiony w przesliczne hafty, bardzo praktyczny
fason gorsetu nie uciskajacy zotadka, wreszcie poprawny fason antygorsetu

bez przedniej brykli [...]".

8| WAYDEL-DMOCHOWSKA 1960, S.320-321.
9| Ibidem, s.361.
10| JANIAK-JASINSKA 1998, §.103.

11| GAWRONSKI 1912, §. 4.
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.| Reklama pracowni gorsetow Jozefa Pankowskiego w Lodzi, Kalendarz ,,Czas” na rok 1900,
1900 (WBP im. Marszatka J6zefa Pilsudskiego w Lodzi).

Gorset konica x1x stulecia, jak zaznaczono, bardzo mocno $ciskat talie i uwydat-
nial wypukloé¢ bioder. Natomiast po 1900 roku zmienila si¢ jego konstrukcja.
Pozbawiony wyciecia z przodu, splaszczal brzuch i sprawiat wrazenie, ze stan jest
dluzszy z przodu, a krétszy z tylu. Piersiom nadawal obfity charakter, przeginajac

lekko do przodu gorng partie sylwetki, a dolng cofajac. Konstrukeje dodatkowo

wzmacnialy fiszbiny i stalowa brykla, a poniewaz byl on bardzo cigzki i sztywny,
zaczeto wprowadzaé rozmaite typy gorsetéw higienicznych, ktore roznily sie

czesto jedynie sposobem zapinania, sznurowaniem lub wprowadzeniem zamiast

fiszbin sznurkow i sprezynek, a zamiast brykli — patki z guzikami. W tej grupie

najpopularniejszy byt angielski patentowy platinum anti-gorset, pozbawiony czesci

stalowych, uwazany wowczas za najlepszy, pozwalajacy kobiecie na swobodne

schylanie si¢. Nie mial on stalowej brykli, lecz platinowe zapigcie nowej generacji,
czyli usztywnienie w postaci plecionki z wlosianki. Gorset taki byt tatwiejszy
w praniu, a ponadto mozna go bylo poszerzac i zwezac. Szyto go z gesto tka-
nych materialéw w kolorach szarym, bezowym, kremowym, biatym i niebieskim

i ozdabiano maszynowymi koronkami. Po 1903 roku gorsety te przystosowano

konstrukcyjnie takze do wykonywania przez kobiety réznego rodzaju pracy, m.in.
pielegnacji dziecka czy jazdy na rowerze. Z noszenia gorsetu nie zwalniala kobiety

nawet zaawansowana cigza, gdyz na t¢ okolicznos$¢ pracownie modniarskie miaty

w ofercie specjalne modele.

W omawianym okresie coraz czesciej w dyskusjach poruszana byta takze kwe-
stia konieczno$ci noszenia gorsetu. W publicznej debacie powrdcily bowiem
podnoszone juz w latach 8o. x1x wieku — poczatkowo w Wielkiej Brytanii i Sta-
nach Zjednoczonych, a pdzniej w innych krajach europejskich — sprawy zwig-

zane z reforma ubioru. Przypomnijmy, Ze zwrot ku reformie stroju kobiecego na
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3. \ Eugen Spiro, Suknia reformowana, 1902, fot. autor.



TECHNE
TEXNH 98

SERIA NOWA

powszechna skale rozpoczal si¢ po 1896 roku, kiedy to w Berlinie zorganizowano

»Miedzynarodowy kongres do spraw rzemiost i daznosci kobiet”. Kongres ten odbit
sie szerokim echem réwniez w polskiej publicystyce, a jego postulaty stanowity
przedmiot wielu dyskusji. Zapoczatkowat on rozwoj ruchu kobiecego i dazenia
do emancypacji oraz proby reformy ubioru bedace wynikiem wzrostu $wiado-
mosci w kwestiach zdrowia i higieny'. Do podniesienia poziomu tej §wiadomo$ci
przyczynili si¢ takze lekarze higienisci, a wéréd nich m.in. fizjolog i zoolog Gustav
Jager, tworca welnianej bielizny zwanej jegierowska, czy propagujacy bawelniane
trykoty H.Lehman oraz projektujacy ubiory reformowane Karl Spener i Otto
Neustatter, ktérych propozycje i postulaty dotyczace stroju odbily si¢ echem nie
tylko w Niemczech.

W seriach odczytdéw, artykuléw prasowych, poradnikach medycznych i broszu-
rach informowano o szkodliwym wptywie gorsetu na zdrowie. Ciekawym glosem
w dyskusji byla omawiana takze na famach polskiej prasy praca malarza Paula
Schultze-Naumburga Kultura ciata jako podstawa niewiesciego ubioru z 1901 roku
potepiajaca noszenie gorsetu zaréwno z punktu widzenia estetyki, jak i anatomii.
Anonimowy sprawozdawca f6dzkiego ,,Rozwoju”, doceniajgc walory merytoryczne
tej publikacji, podkreslal, iz autor potrafit w swych rozwazaniach, wychodzac
z punktu pickna wykazaé niedorzecznosé i brzydote gorsetu®.

Publicystyka polska, zabierajac czesto glos w tej dyskusji i poszukujgc dodat-
kowych argumentow, relacjonowata réwniez przebieg debaty w innych krajach
na $wiecie. W zamieszczonym w 1902 roku na tamach ,,Ziarna” artykule Smier¢
gorsetom, opisujacym walke z gorsetami podjeta przez srodowiska medyczne
i pracujace zawodowo przedstawicielki inteligencji w Stanach Zjednoczonych,
informowano o projekcie rezygnacji z noszenia gorsetow przez uczennice, ktore
nie ukonczyly 18. roku zycia. Popierajac ten projekt, autor felietonu konkludowat:
[...] zaznaczyc i podkresli¢ nalezy szkodliwos¢ gorsetow dla zdrowia, w ogdlnosci,
a w szczegblnosci w mtodym wieku u rozwijajgcych sie dziewczyn, kiedy sztuczne
naciski tak szkodliwie odbi¢ sie mogg na catym przyszlym zyciu, a tez¢ te popart
odniesieniami do ustaleit medycyny, piszac: [...] gorset bywa nieraz niebezpiecznym,
uciskajgc nader wazne organy, stajgc sie wprost zabdjczym w epokach rozwoju
macierzyristwa u kobiet, gdzie moze zabié nawet przyszte potomstwo™.

W walce z gorsetem nie ustawali rowniez lekarze. Jak donosit dziennik ,Go-

niec £.6dzki” w 1902 roku, francuski lekarz Filip Marechal apelowat by ustawami

12\ DZIEKONSKA-KOZLOWSKA 1964, S.18-20.
13 \ Przeciw sznuréwkom 1903, s.56.

14| Smier¢ gorsetom 1902, s.529.
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ograniczyly panstwa produkcje gorsetéw i sznuréwek®, a powotujac sie na badania
i statystyki, prasa donosila, ze 70-80% kobiet cierpiato z powodu gorsetu's. W tym
kontekscie jako glos w dyskusji na temat roli i skutkéw noszenia gorsetu mozna
przywola¢ artykutl z czasopisma ,,Zdrowie” z 1901 roku autorstwa radiologa dok-
tora Czestawa Barszczewskiego, ktory opublikowatl go réwniez w formie broszury
Wplyw gorsetéw na ustrdj kobiecy w swietle badat promieniami Roentgena". To wlas-
nie lekarze propagujacy reforme ubioru i bielizny zwracali uwage na negatywne
skutki, jakie wywiera gorset na zdrowie noszacej go kobiety, podkreslali niedotle-
nienie organizmu, ktore jest wynikiem $ciskania dolnych okolic piersi i talii, oraz
ucisk na nerki, §ledzione, watrobe i Zotagdek, wywolywany przez sznurowanie gor-
setu. W pierwszym dziesigcioleciu xx wieku pojawily si¢ propozycje zmian faso-
néw gorsetu, ktore byly zwigzane nie tylko z wczesniejsza falg krytyki, ale réwniez
coraz wiekszg popularnoscig badan przy pomocy promieni Roentgena. Publicysta
»Bluszczu” Maria Barszczewska w artykule Higiena i gorset zwracala uwagg, iz dzigki
badaniom rentgenowskim mozna opracowaé model gorsetu zgodny z naturalna

anatomig ciata ludzkiego, a przy tym ksztaltujacy sylwetke w nastepujacy sposob:

[...] gorset taki obejmujac calg figure kobiety nie opiera si¢ na jej bokach i na
zoladku, lecz spoczywa na biodrach, podpiera ku gérze dolng czes¢ brzucha,
od przodu stanowi prostg linie profilowa, od tytu za$ lini¢ naturalna plecéw
[...] wykazuje swobode ruchéw oraz niczym nieskrepowany uktad narzadéow

wewnetrznych',
Konkludujac, autorka zauwazata:

[...] sprawa polaczenia estetyki i higieny gorsetow zostata rozwigzana. Mozna
nadac figurze mity wyglad dla oka, nie wyrzadzajac zadnej szkody dla zdrowia,
o ktore dzisiejszym kobietom niemniej idzie jak o wygode. Mozna tedy przez
odpowiedni kréj gorsetu wydluzy¢ figure lub ja wyokragli¢, zaleznie od tego

czy mamy osoby tezsze czy szczuplejsze®.

Zmieniajace si¢ w latach 1908-1914 tendencje w modzie, na ktdre wplyw wywie-
raly starozytna moda grecka, okresu empire’u, ubiory wschodnie oraz powrét

15| Walka z gorsetem 1902, s. 6.
16| Wieczna kwestia 1903, s.2-3.
17| BARSZCZEWSKI 190L.

18| BARSZCZEWSKA 1910, §.74.

19| Ibidem.
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tzw. waskiej mody, akcentowaly migkka linie, totez doktadne modelowanie figury
i podkreslanie kontrastow poszczegdlnych jej partii stalo sie zbyteczne. W wyniku

tych zmian Paul Poiret w jednej ze swych kolekgji zrezygnowal z gorsetu o ostrym
wcieciu w talii, wprowadzajac na jego miejsce gorset szyty z lamy, usztywniony
jedynie dwiema fiszbinami, podtrzymujgcy biust i opinajgcy brzuch i biodra®.
Wsrdd dopuszezalnej réznorodnosci form w modzie omawianego czasu kobiety
nosity dwa rodzaje gorsetow, dobierajac je w zaleznosci od indywidualnej budowy
anatomicznej. Przy czym nalezy zwroci¢ uwage, Ze oba byly do$¢ elastyczne i pra-
wie nie mialy usztywnien. Do sukien z falbanami, rozszerzajacych si¢ ponizej

linii stanu noszono gorset nieco nizszy od gory, akcentujacy biodra. Z kolei panie

o matym biuscie i nieproporcjonalnej dtugosci nog wzgledem tutowia nosity gorset

o réwnej linii, niepodkreslajacy talii i bioder?.

Nie wszystkie kobiety poddawaly sie dyktatowi tej czesci garderoby, co stano-
wilo niekiedy przedmiot kpin i zartéw ze strony mezczyzn, ale bywalo takze Zle
postrzegane przez inne przedstawicielki pici pieknej. Maria Kaminska, wnuczka
znanej z dzialalnoéci filantropijnej i artystycznych zainteresowan przedstawicielki
tédzkiej burzuazji — Teresy Silberstein, spowinowacona z rodzing Poznanskich,
wspominajac wakacje w majatku ziemskim babki w Lisowicach, pisala o sprowa-
dzonej z Drezna na lato guwernantce swych kuzynek — pannie Biittner:

[...] byla bardzo postepowa, oczytana i wyksztalcona [...] wujowie moi kpili
sobie z niej po trochu [...] nie nosita bowiem gorsetu, co w owych czasach
poczytywane bylo za szczyt ekstrawagancji [...] rzucala swym sposobem bycia

wyzwanie konwenansom?®.

Niektore kobiety byly nawet zachecane przez swych mezéw do odrzucenia gor-
setu, czemu w jednym z listéw do zony Marii z Goldsteynéw daje wyraz socjolog
i filozof baron Kazimierz Kelles-Krauz, piszac:

[...] pamietaj o tym co$ mi przyrzekia: co dzien cho¢ raz krzyz zimng woda
obmywac i dobrze wyciera¢, kawy nie pi¢, papieroséw nie pali¢ i gorsetu nie
nosic [...] o to ostatnie prositem cig¢ jak wiesz nie tylko ze wzgledu na zdrowie,
ale i na charakter Twoj, w celu stopniowego wytepienia lub ostabienia tej bojazni

przed opinig ludzkg, co Cie tak meczy i denerwuje®.

20| BLACKMAN 2013, S.59.
21| DZIEKONSKA-KOZLOWSKA 1964, S.121.
22| KAMINSKA 1960, s.29.

23 \ KELLES-KRAUZ 1984, 5.89-98.
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Trudno tu nie oprzec sie refleksji, Ze mimo fali krytyki gorset mogt by¢ tak dtugo
spolecznie akceptowany, réwniez przez same kobiety, poniewaz dawal im moz-
liwo$¢ zaznaczenia przynaleznosci do klasy wyzszej, mogacej sobie pozwoli¢ na
kosztowng konsumpcje przez podkre$lenie za pomocg stroju, iz nie plamig sig pracg
fizyczng*. Doprowadzilo to jednoczes$nie do uzaleznienia kobiet od mezczyzn
i przyczynito sie w konsekwencji do rezygnacji z tej cz¢éci garderoby w wyniku
zachodzacego procesu budzenia sig estetycznego obrzydzenia®.

Nastgpita zatem stopniowa detronizacja gorsetu, do ktdrej przyczynity sie
zwiekszona aktywno$¢ fizyczna, uprawianie sportu czy wspomniana dziatal-
nos¢ nie tylko ruchéw feministycznych ilekarzy, ale takze projektantéw mody
dostosowujacych swoje propozycje do wymogdéw ergonomii ciata*. Odrzucenie
przez kobiety w latach 20. xx wieku gorsetu byto takze wynikiem ich §wiadomej
emancypacji. Moda musiata bowiem nadazy¢ za zblizajacg sie nowa epoka, w kto-
rej wychodzace poza przestrzen domu kobiety poszukiwaly wigkszej funkcjonal-
nosci strojow. Zmieniajacy sie wyglad kobiety dotyczyl zaréwno jej fizycznosci,
jak i ubioru. Wzorem nowego wizerunku lat 20. xx wieku stala si¢ tytutowa
bohaterka wydanej w 1922 roku powiesci Victora Margueritte’a La Gargonne.
Chlopczyca o smuklej sylwetce, dltugich nogach, z krétko obcigetymi wlosami,
z wyraznym makijazem, poruszajgca si¢ sprezystym krokiem, skupiajaca na ulicy
uwage przechodniow, noszaca kapelusik z malg gtéwka i waskim rondem, w pro-
stej, dopasowanej sukience z obnizong talig i spddnicg siegajaca kolan — to obraz
znany z ulic wielu miast.

W latach 1921-1923, w okresie mody na tzw. lini¢ beczki klasyczny gorset znikt
niemal zupelnie z mody zastgpiony przez bielizne — combinasion (potaczenie ko-
szulki z majtkami)®. Jednak z uwagi na mode na ptaska figure, wymagajaca tuszo-
wania biustu i posladkéw, wiele kobiet powrdcilo do gorsetu. Mozna powiedzie¢,
ze w okresie miedzywojennym gorset nadawal sylwetce kobiety ksztalty zgodne
z obowiazujacg moda. Byl on wowczas stosunkowo dlugi, siegajacy od linii biu-
stu az do polowy uda, mial dwa cienkie ramigczka, a u dotu wprowadzono pa-
ski w postaci podwigzek do poniczoch, zakonczonych klamerkami, zwanymi po-
pularnie zabkami, wykonanymi z gumy i metalu. Miat kolor kosci stoniowej lub
rézowy, a szyty byt gtéwnie z adamaszku jedwabnego lub piétna Iniano-bawel-
nianego, tgczonego z wszywanymi pasami pasmanteryjnymi z gumowanej tka-
niny (wykonanej z nici lateksowej oplecionej przedza bawelniang lub jedwabng).

24| VEBLEN 1971, 8.155.
25| VEBLEN 1971, $.160.
26| BLACKMAN 2013, S.90-109.

27| SIERADZKA 2013, S.308.
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Kobiety uwazajace sie za nowoczesne i wyzwolone nie chcialy jednak nosi¢ gor-
setu, w my$l zasady naga pod suknig zastepujac go splaszczajacym piersi biusto-
noszem oraz noszonym oddzielnie pasem do ponczoch.

W latach 30. xx wieku konstrukeja sylwetki kobiecej akcentowata wydatny
biust, szczuply talie i szerszg linie bioder. Rolg gorsetu bylo wowczas podkresle-
nie linii biustu oraz talii*®. W jego konstrukcji nie powrécono jednak do fiszbin,
tylko nadal wszywano gumowane pasy pasmanteryjne w material, z ktérego byt
wykonany; zgodnie jednak z nowymi zaleceniami wstawki te umieszczano na
biodrachi z tytu. Pojawialy si¢ rownieZ gorsety gumowane w calosci, ale uchodzity
za malo praktyczne, zwlaszcza w lecie. Waznym elementem konstrukeji gorsetu
byly potaczone z nim podwiazki do poniczoch, poniewaz $ciggniety przez nie ku
dotowi, fadniej modelowat sylwetke. Nie powinien jednak jej uciska¢, a ponadto
nalezalo go wykona¢ z tkanin fatwych do prania. Autorka popularnego poradnika
Sztuka ubierania si¢ (wydanego w Poznaniu w 1937) Jadwiga Suchodolska uwazala,
ze nie nalezy lekcewazy¢ korygujacej roli gorsetu. Podkreslata bowiem, ze suknia
pod ktorg nie wlozono gorsetu, nie lezy tadnie, zresztg mato ktéra z pan ma idealnie
zgrabng figure, a wiec gorset, byle nie za ciasny jest potrzebny, szczegdlnie dla pan
tezszych®. W latach 11 wojny $wiatowej gorset jednak zostat zarzucony.

Powrdcit ponownie do fask w koncu lat 40. xx wieku w zwigzku ze zmiang
konstrukeji sylwetki w modzie damskiej, do czego przyczynit sie pokaz kolek-
cji Christiana Diora w lutym 1947 roku, okreslonej pdzniej mianem New Look.
Lansowana przez projektanta linia sylwetki, zwana Ligne Corolle (Linia korony
kwiatu), przyjeta takze przez innych tworcow na paryskich pokazach haute couture,
wyznaczata kierunek rozwoju mody na lata 50. xx wieku®.

Wsrod nowych typow sylwetek lansowano linie: szerokg-kloszowg, prostg i krzy-
wg-owalng®. Linia kloszowa, propagowana przez Diora, wymagajaca skompliko-
wanych tradycyjnych technik krawieckich, polegata na wprowadzeniu sukienek
duzo dluzszych, do polowy lydki, z szerokimi sfaldowanymi spddnicami (mie-
rzacymi w obwodzie blisko 8 m i wazacymi 2,5 kg), o obcistych stanikach pod-
kreslajacych waska tali¢ i akcentujacych biust oraz waskich, spadzistych ramio-
nach. Dopelnienie sylwetki stanowita mata glowa i stopy w lekkich pantoflach
na wysokim obcasie. Styl ten, bedacy powrotem do naturalnej kobieco$ci spot-
kat sie poczatkowo z pewnymi oporami, ale z czasem zostal przyjety przez wigk-
szo$¢ kobiet, ktore zmeczone ograniczeniami wynikajacymi z lat wojny uznaly

28] Ibidem, s.310.
29| SIERADZKA 2013, S.310.
30| BLACKMAN 2013, §.176-212.

31| DZIEKONSKA-KOZLOWSKA 1964, S.305.
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go za powrot do dawnej elegancji. Dala temu wyraz przedstawicielka amerykan-
skiej socjety i pisarka Susan Mary Alsop, piszac:

[...] nie dasi¢ przeceni¢ pieknosci New Look. JesteSmy uratowane: wrocity twarzo-
we ubrania, do lamusa poszly powazne, watowane ramiona - teraz modne sa miek-
ko zaokraglone, bez poduszek i waskie talie oraz szerokie, szerokie spodnice [...]*2.
Nowa sylwetka wymagala takze nowoczesnego wariantu gorsetu, ktory nie krepo-
waljuz ciata tak bardzo jak w przeszto$ci. Bielizna musiata bowiem da¢ kobietom
mozliwo$¢ najlepszej prezentacji nowych modeli sukien. Waska talie, podkreslona
lini¢ bioder, zaakcentowang parti¢ biustu osiggnieto przez zastosowanie w gorse-
cie $ciggajacej tasmy elastycznej gros-grain, przyszywanych pod spddnicg falban
powiekszajacych optycznie biodra oraz watowanych filcem lub gabka stanikdw.
W majowym numerze pisma kobiecego ,,Jardin des Modes” z 1947 roku pojawil sie
obszerny artykul omawiajacy modele gorsetéw zaprojektowanych przez Christina
Diora, Pierre’a Balmaina i Jacques’a Fatha.

Opisywany tu trend nowej mody okreslony mianem busty look sprawit, ze
gorset w 1949 roku stal si¢ niemal obowigzujacy czescia bielizny damskiej. Na-
dano mu forme wyprofilowanego pasa, zaczynajacego si¢ ponizej linii biustu,
$ciskajacego talig, koniczgcego sie nalinii bioder, ktdre na zasadzie kontrastu byty
silnie zaakcentowane. Nawigzano tym samym do znanej juz z poczatku xx wieku
konstrukeji gorsetu. Jednak starano si¢ o wieksza wygode, a uwzgledniajac zasady
ergonomii, wprowadzano zréznicowane modele, wérdd ktorych pojawily sie gor-
sety elastyczne (preferowane przez osoby tezsze) i cienkie (noszone pod suknie
wieczorowe), czesto potaczone z pasem do poniczoch izapinane na metalowe
haftki lub zamek btyskawiczny. Najmodniejsze gorsety byty w kolorze cielistym.
Sami projektanci starali si¢ 0o wprowadzenie nowych materialéw jak nylon i per-
lon, dajacych zmienna rozciagliwo$¢ tkaniny, a w wytworniejszych modelach
siegano po cienki tiul lub lansowany przez projektanta i tworce perfum Marcela
Rochasa - bialy attas obszyty czarng koronka typu chantilly. Cz¢s¢ gorsetow miala
forme wydtuzona, siegajaca poza lini¢ bioder i wykonczona byla usztywniona
falbang lub baskinka z koronki, ktéra lekko unosita spédnice na biodrach. Rodzaj
noszonego gorsetu zalezal od linii stroju, lini¢ kloszowa taczono bowiem z gorse-
tem w typie wyprofilowanego pasa, do linii prostej noszono zazwyczaj elastyczna
taséme potfaczong z pasem do ponczoch, a do krzywej-owalnej stosowano gorsety
o wydtuzonej formie polaczone z réznymi podlozeniami w postaci doszywanych
falban czy baskinek.

32| BLACKMAN 2013, S.175.
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Wspomnie¢ w tym miejscu nalezy, Ze do rozpowszechnienia gorsetoéw bieliznia-
nych przyczynili si¢ takze brytyjscy projektanci mody — Norman Hartel i Hardy
Amies oraz Charles James, lansujacy w modzie kobiecej okolo 1950 roku tzw. lini¢
londynska, nadajaca sylwetce ksztalt klepsydry. Dwaj pierwsi byli nadwornymi
projektantami krélowej Elzbiety 111 jej siostry — ksiezniczki Malgorzaty. Jednak
wsrod brytyjskich przedstawicielek klasy sredniej linie te spopularyzowata firma
Horrockses Fashions szyjaca seryjne letnie sukienki z drukowanych tkanin bawel-
nianych. Sprzedaz tych kreacji wzrosta znaczaco m.in. takze za sprawg zamdwienia
ich w 1954 roku przez Elzbiete 11 w zwigzku z podrdzg dyplomatycznag po krajach
Brytyjskiej Wspolnoty Narodow?.

W latach 60. xx wieku na fali przemian spolecznych i gospodarczych, ktérych
jednym z efektéw byl bunt mlodego pokolenia pragnacego zaznaczenia wlasnej
odrebnosci, zmianie ulegla takze moda, w ktérej zgodnie z duchem nowych cza-
séw podkreslona zostata fizyczno$¢. Zaproponowane w 1964 roku przez amery-
kanskiego projektanta Rudiego Gernreicha kostiumy kapielowe topless, zwane
monokini, czy lansowane przez Andre Courreges’a minispddniczki i wieczorowy
damski spodnium famaly pewne tabu, stanowigc jednoczesnie sensacje. Podobnie
jak pochodzaca z tego samego okresu Kolekcja ery kosmicznej Pierre’a Cardina
prezentujaca proste formy geometryczne. Przyczynito si¢ to do zupelnej detroni-
zacji gorsetu i narzucenia mu w kolejnej dekadzie nowej roli.

Gorsety pojawily sie bowiem w ofercie firm bieliznianych w latach 70. xx wieku,
ale nie stanowily juz, tak jak dwie dekady wczeéniej, niezbednej czesci damskiej
garderoby. Docenione zostaly jedynie — zwtaszcza przez grupe tezszych pan - ich
walory modelujgce i korygujace sylwetke. Dopiero lata 80. xx wieku, bedace
w modzie, szczegolnie kobiecej, okresem koegzystencji réznorodnych stylow,
przeksztalcity tradycyjnag bielizne w strdj wierzchni, co miato zwiazek nie tylko
z szeroko rozumianym postmodernizmem, ale takze powrotem do rozbudzenia
$wiadomoéci ciala, z ktérg w modzie mieliSmy do czynienia w dekadzie lat 60.
xx wieku. Projektanci awangardowi jak Jean-Paul Gaultier czy Vivienne West-
wood przeksztalcili tradycyjna bielizne w tym gorset, w nowoczesne ubiory pod-
kre$lajace dynamike ciata. Za sprawg kolekcji Jeana-Paula Gaultiera z 1983 roku,
biustonosz naszywany cekinami czy maly rézowy lub czarny gorset staly sie
niemal powszechnie noszong przez kobiety czescig ubioru wierzchniego, zakta-
dang zamiast bluzek pod zakiet-marynarke nawiazujaca do konstrukeji stroju
meskiego. Potraktowane w ten sposdb czesci bielizny spopularyzowala réwniez
Madonna w czasie swych §wiatowych tournée w 1984 i 1990 roku, wystepujac na
scenie w kostiumach zaprojektowanych przez Gaultiera.

33| Ibidem, s.198-199.
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Nieco odmiennie postrzegatl gorset Issey Miyake, ktéry w kolekgji jesienno-
-zimowej z 1980 roku wykonat go z profilowanego plastiku. Gorset ten powstat
jako dopetnienie scenicznego emploi stynnej outsiderki — piosenkarki, aktorki
i modelki Grace Jones, bedacej typem agresywnej piecknosci, ikong popkultury
lat 80. xx wieku, taczgcej w swym wygladzie cechy androgyniczne z elementami
stylow punk, goth czy new romantic. Miyake w swym projekcie stworzyt z plastiku
niemal drugg skore. Gorset staje si¢ tu pancerzem chronigcym nie tylko cialo, ale
w pewien sposob stanowigcym jego substytut. Podobne spojrzenie w jesienno-zi-
mowej kolekeji zaprojektowanej dla domu mody Givenchy w 1999 roku zapropono-
wal Alexander McQueen, ktdry do realizacji gorsetu wykorzystat formowang skore.

W przywolanych przyktadach daje o sobie zna¢ nowy sposéb spojrzenia na
ludzkie cialo, jak na podstawe ubioru. Mozna powiedzie¢, ze nowg warto$¢ gor-
setowi nadata dopiero moda lat 8o. xx wieku, w tym okresie bowiem pojawily sie
propozycje projektantéw haute couture bedace przykladem reinterpretacji jego
pierwotnej historycznej formy i funkcji. Gorset w ich twdrczosci stal si¢ zatem
implantem pamieci, wykreowanym ex post zaréwno w postaci kopii pamieci, jak
ijej stylizacji**, w sposob jedynie powierzchowny nawigzuje bowiem do dawnej,
historycznej formy, konstrukeji i funkeji. Zyskat jednak nowe dystynkcje, gdyz
moda oscylujaca miedzy przeszloscig a przyszloscia osadzona jest Scisle w teraz-
niejszosci. Z symbolu ucisku i poddanstwa, o czym pisat Thorstein Veblen, staje
sie obecnie atrybutem erotyzmu, a nawet niezaleznosci i wladzy. Bowiem, jak

zauwaza Toussaint-Samant, bielizna jest

przedmiotem kultu, kultu ukochanej, realnej lub wymarzonej [...] wiaze si¢
z fetyszyzmem i to nie tylko w oczach mezczyzny, bedac dopelnieniem lub
substytutem zwigzku z zywa kobieta, ale takze wyraza mito$¢ kobiety do sa-

mej siebie [...]*.

Dokonana tu reinterpretacja historii stanowi trwaly nosnik pamieci. Mozna w tym
miejscu podja¢ probe zastanowienia si¢ nad przyczynami i uwarunkowaniami
implantowania formy gorsetu, wérdd ktdrych istotng role odgrywaja czynniki
natury kulturowej i spotecznej, wynikajace z pewnej nostalgii za tym, co utracone,
a jednocze$nie nadanie tej przesztosci nowej wartosci, gdyz — jak zauwaza Marian
Golka — spoleczeristwa doswiadczajg same siebie przez to, co pamigtajqg, ale tez
w jakis tajemniczy sposéb przez to, co zapominajg*.

34| GOLKA 2009, S.161-164.
35| TOUSSAINT-SAMANT 2011, S. 361.

36| GOLKA 2009, 5.164.
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Franciszek Jaworski (1873-1914) — pierwszy
historiograf bizuterii polskie;’

Franciszek Jaworski (1873-1914) — the first historiographer of Polish jewelery

Streszczenie: Artykul dotyczy postaci lwowskiego historyka, antykwariusza, ko-
lekcjonera, dziennikarza, publicysty Franciszka Jaworskiego (1873-1914). Jego prace
pos$wigcone polskim pierscieniom historycznym z lat 1911-1913 sa pierwszymi, ktére
dokumentuja te przedmioty, pochodzace z konca xviir stulecia i z wieku x1x.

Zwlaszcza praca o pierécieniach powstata w 1913 roku wywarla znaczacy wptyw
na pozniejsze pismiennictwo poswigcone polskiej bizuterii. Jej autor byt pierwszym
badaczem postrzegajacym pierscien jako wazny obiekt historyczny, dokument kultury
minionych czaséw, na pozor tylko przedmiot drobny, pozbawiony znaczenia.

Zabytki zebrane w pracy Pierscienie historyczne polskie podzielil Jaworski na grupy
uporzadkowane chronologicznie. Cztery najstarsze pierscienie odnosity si¢ do schytku
Rzeczypospolitej, a pozostale 114 wigzaly sie z osobami i wydarzeniami x1x wieku
(ostatni z pierécieni pochodzil z 1894 roku).

Typologia pierscieni wprowadzona przez Franciszka Jaworskiego stala si¢ wazna
dla pézniejszych systematyzacji polskiej bizuterii. Cho¢ byla to grupa dziet przygodnie
przez niego zebranych, stala si¢ dla kolejnych generacji podstawa do wyodrebnienia
nowej kategorii bizuterii, znanej dzis jako ,bizuteria patriotyczna”. Z tego powodu
Franciszka Jaworskiego nalezy traktowa¢ jako pierwszego ich historiografa, ktéry
swoim opracowaniem zwrdcit uwage na potrzebe badan na tym nierozpoznanym polu.

Stowa kluczowe: Franciszek Jaworski; bizuteria, bizuteria patriotyczna, historio-
grafia bizuterii

Abstract: The article concerns the figure of Franciszek Jaworski (1873-1914), a histo-
rian, antiquarian, collector, journalist, and journalist from Lviv. His works on Polish
historical rings from 1911-1913 are the first to document these items from the end of
the 18P century and the 19" century.

Especially the work on rings, written in 1913, had a significant impact on the sub-
sequent literature on Polish jewelry. Its author was the first researcher to perceive the
ring as an important historical object, a document of the culture of bygone times,
seemingly only a small, meaningless object.

The items collected in the work Historical Polish Rings were divided by Jaworski
into groups arranged chronologically. The four oldest rings related to the decline of

1| Referat zostal wygloszony 13 czerwca 2019 r. na Zamku Krélewskim w Warszawie na XvIII se-
sji naukowej z cyklu ,,Rzemiosto artystyczne i wzornictwo w Polsce”, pt. ,,Rzadzi¢ i oléniewac”,
zorganizowanej przez Muzeum Zamku Kroélewskiego w Warszawie i Torunski Oddziat Stowa-
rzyszenia Historyko’w Sztuki, Warszawa, 12—-13 czerwca 2019.
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the Polish-Lithuanian Commonwealth, and the remaining 114 were related to people
and events of the 19" century (the last of the rings was from 1894).

The ring typology introduced by Franciszek Jaworski became important for the
subsequent systematization of Polish jewelry. Although it was a group of works ac-
cidentally collected by him, it became a basis for the next generations to distinguish
a new category of jewelry, known today as “patriotic jewellery”. For this reason, Fran-
ciszek Jaworski should be treated as the first historiographer who drew attention to
the need for research in this unrecognized field with his study.

Keywords: Franciszek Jaworski, jewellery, patriotic jewellery, jewellery historiography

Dla pokolen Iwowskich historykéw ksigzki Franciszka Jaworskiego (ilustr. 1) byty
uczta dla duchai intelektu, prawdziwymi rarytasami, podobnie jak jego artykuty.
W czasach sowieckich niedostepne, zamkniete na wiele lat w tzw. ,,specfondach”
Iwowskich bibliotek? przezywaja obecnie renesans zainteresowania.

W 2013 roku Iwowskie wydawnictwo Centrum Europy zainicjowalo przeklad
na jezyk ukrainski ksigzek Franciszka Jaworskiego. Jako pierwszy z zaplanowanej
serii ukazal si¢ tom z 1917 roku O szarym Lwowie. Redaktor naukowy wydania
Jurij Biriutow podczas prezentacji ksiazki w Patacu Potockich we Lwowie we
wrzesniu 2013 roku, wspominajac posta¢ stawnego Iwowianina, stwierdzil, ze
Franciszek Jaworski byt prawdziwym rycerzem starego Lwowa. Byt rownoczesnie
naukowcem, dziennikarzem i historykiem?.

Nieco weczesniej do reedycji dziet Franciszka Jaworskiego doszlo w Polsce.
W latach 9o. xx wieku ich przedruk zainicjowala serii wydawnicza ,,Biblioteka
Lwowska”. Do odnowienia wiedzy o dziele Franciszka Jaworskiego przyczy-
nily sie takze zespoly badawcze powotane w srodowiskach naukowych Polski
i Ukrainy, ktére po roku 2000 rozpoczely systematyczne prace nad lwowskim
srodowiskiem historycznym x1x i xx wieku®.

Na fali ukrainskich przekladéw ipolskich wznowien dziet Jaworskiego,
w 2017 roku ukazal sie w Polsce reprint jego rzadkiej, trudno dostepnej pracy
z 1912 roku Pierscienie historyczne polskie® poswieconej pierscieniom z konca
xvI stulecia i z wieku x1x. Praca o pierscieniach, powstata u progu xx wieku,
warta jest blizszego omowienia ze wzgledu na role, jakg odegrata w kolejnych la-
tach. Z przegladu pismiennictwa po$wigconego historii bizuterii w Polsce wynika,

2| SMIRNOW 2013.

3| Ibidem.

4| Ibidem.

5| MICHALSKA-BRACHA 2012, S.12; JULKOWSKA 2016, S.343-355.

6| JAWORSKI 2017.
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ze jej autor byl pierwszym z badaczy’ postrzegajacych pierécien jako wazny obiekt
historyczny. Ten drobny i na pozoér pozbawiony znaczenia przedmiot, na ktéry
nikt uwagi nie zwracal, tak jak zapomina sig¢ o przedmiotach codziennego uzytku,
Jaworski traktowal jak dokument kultury niedawnych czaséw?®.

Zainteresowanie Jaworskiego dotyczyto pierscieni z czaséw porozbiorowych,
upamietniajacych kazdy dzier stawy i smutku, kazdy placz, kleske, zacisnigcie kaj-
dan i promyk wolnosci. Pierécien jako taki mial dla Jaworskiego znaczenie pamigtki
narodowej®, sprzetu narodowego. Poglad ten nie byl nowy, rozpowszechniony byt
juz w $rodowisku xvii-wiecznych zbieraczy i kolekcjoneréw, ktorzy w sytuacji
narodu podzielonego miedzy trzech zaborcéw zbieranie pierécieni traktowali
jako szczegdlne patriotyczne zadanie'. Zachowane pamigtki narodowe mialy
by¢ gwarancja dla przyszlosci narodu™.

Bardziej oryginalne bylo podejscie Jaworskiego, ktory pierscieniom tym nadat
nie tylko znaczenie artefaktéw upamietniajacych opiewane wydarzenia, ale tez
dokumentdw przekazujgcych informacje o ludziach i procesach, ktore powotaty
je do istnienia. Uznat je za reprezentantéw swojej epoki, odzwierciedlenie pojeé,
upodobar, Zrédio do poznania wspdlczesnego sobie gustu — jak pisal. W tym ujeciu
zatem przedmiot upamietniajacy upamietnia jednoczeénie ludzi, dla ktorych jego
wykonanie i istnienie bylo wazne. Majac $wiadomo$¢ nowego interpretacyjnego
podejscia, ktdre moglibySmy nazwaé upamietnianiem drugiego stopnia, we wstepie
do omawianej ksigzki zaznaczyl, ze nikt przed nim nie wspomniat ani stowem
o takiem znaczeniu pierscieni'.

Podejscie Jaworskiego — niczym detektywa historii tropigcego slady przesztosci,
traktowane jako pamigtki wydarzen, bedagce dowodem na to, jak bylo — pomijalo
aspekty dociekan warsztatowych, formalnych czy estetycznych. W jego ujeciu
na daleki plan schodzily kwestie wykonawstwa, pochodzenia, powtarzalno$ci
wzordw etc. Niezaleznie jednak od tego, pierscienie zewidencjonowane przez
Jaworskiego sg dzisiaj dla nas bezcennym zrédlem wiedzy o dzietach w duzej
cze$ci juz nieistniejacych.

Zabytki zebrane w pracy Pierscienie historyczne polskie podzielit Jaworski w gru-
py uporzadkowane chronologicznie. Cztery najstarsze pierscienie odnosity si¢ do
schytku Rzeczypospolitej, a pozostale 114 wigzaly si¢ z osobami i wydarzeniami

7| LETKIEWICZ 2019.

8| JAWORSKI 2017, §.12-13.

9| LETKIEWICZ 2020, S.507-519.

10| JURKOWSKA 2014, S.290, 300-351.
11| Ibidem,s.294.

12| JAWORSKI 2017, §.12-13.
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x1x wieku (ostatni z pierscieni pocho-
dzit z 1894 roku). Typologia pierscieni
wprowadzona przez Franciszka Jawor-
skiego stala si¢ wazna dla pdzniejszych
systematyzacji polskiej bizuterii. Cho¢
byta to grupa dziet przygodnie przez
Jaworskiego zebranych, stala si¢ dla
kolejnych generacji podstawa do wy-
odrebnienia nowej kategorii bizuterii,
znanej dzis jako bizuteria patriotyczna.

Dla zrozumienia postawy i zain-

1.

Franciszek Jaworski (z prawej) i Franciszek
Kowaliszyn w pracowni Archiwum Miejskiego wazne jest przyblizenie kilku faktow
we Lwowie (1911), fot. Polona, sygn. F. 25093/111,
https://polona.pl/item/franciszek-jaworski-i-franci-
szek-kowaliszyn-w-pracowni-archiwum-miejskiego- w roku 1873 w Grédku Jagiellonskim
-w-ratuszu-we,NDA4MTkwNjg/o/#info:metadataa
[dostep 20.07.2021].

teresowan Franciszka Jaworskiego
z jego bogatej biografii. Urodzil si¢

w obwodzie lwowskim (potozonym
25 km na zachéd od Lwowa). Do
gimnazjum uczeszczal we Lwowie. Tu tez podjal studia prawnicze na Wydziale
Filozoficznym Uniwersytetu Lwowskiego, a po ich ukonczeniu rozpoczal prace
jako urzednik w magistracie Iwowskim. W 1903 roku na wniosek tegoz magi-
stratu otrzymatl prace na stanowisku pomocnika archiwariusza u boku znanego
lwowskiego historyka, archiwisty i antykwariusza Aleksandra Czotowskiego
(1865-1944), zalozyciela Iwowskiego Muzeum Historycznego®. Na tym stanowisku
pozostal do swej przedwczesnej $mierci w 1914 roku, przezywszy niespelna 41 lat™.

Byt tez Franciszek Jaworski asystentem w Muzeum Historycznym, odpowie-
dzialnym za ochrone zabytkow kultury, ich zabezpieczanie i ewidencjonowanie.
Brat aktywny udzial w organizowaniu wystaw historycznych, angazujac sie w przy-
gotowanie wystawy Pamigtki 1863 roku zorganizowanej we Lwowie w 1913 roku. Pel-
nit wowczas funkcje sekretarza sekcji wystawowej Komitetu 50. rocznicy powsta-
nia styczniowego oraz opracowal katalog ekspozycji Album pamigtek roku 1863".

Jaworski byl jednym z zatozycieli Towarzystwa Mitosnikow Przeszlosci Lwowa,
powotanego w 1906 roku. Wchodzil w sklad jego prezydium oraz pelnit funkeje
redaktora wydawanej przez Towarzystwo serii wydawniczej ,,Biblioteka Lwowska”,

w ktorej opublikowal swoje prace poswiecone historii, instytucjom i architekturze

13| MICHALSKA-BRACHA 2012, S.15-19; MICHALSKA-BRACHA 20164, $.108-109.

14| OPALEK1914; PAWLOWSKI 1914, S.315-316; CHAREWICZOWA 1938, 5.125-132; LECHICKI 1964-1965,
$.105-106; MICHALSKA-BRACHA 2012, S.15-16.

15 ‘ MICHALSKA-BRACHA 20164, §.109-110.
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https://polona.pl/item/franciszek-jaworski-i-franciszek-kowaliszyn-w-pracowni-archiwum-miejskiego-w-ratuszu-we,NDA4MTkwNjg/0/#info:metadata
https://polona.pl/item/franciszek-jaworski-i-franciszek-kowaliszyn-w-pracowni-archiwum-miejskiego-w-ratuszu-we,NDA4MTkwNjg/0/#info:metadata
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Lwowa's. Okres jego najwiekszej aktywnoéci pisarskiej i najlepszych prac przypada
na lata 1902-1912. W tym jednym dziesi¢cioleciu wydatl 21 publikacji ksigzko-
wych. W realizacji cze$ci zamierzen przeszkodzita mu gruzlica, na ktora cigzko
zachorowal. Nieukonczone zostaty prace: Wiezienie karmelickie oraz Herb miasta
Lwowa. Dwie inne: O szarym Lwowie (1917) i Ksiega tawnicza miejska 1441-1448
(1921), ukazaly si¢ drukiem dopiero po $mierci autora”.

Historyk prowadzil takze szeroka dziatalno$¢ publicystyczna, nie tylko ak-

tywnie piszac do kilku tytuléw prasy lwowskiej, m.in. do ,,Kuriera Lwowskiego”,

»Gazety Lwowskiej”, dodatku literacko-naukowego ,, Tydzien” (w latach 1893-1906)
oraz ,Na Ziemi Naszej” (w latach 1909-1911), ale tez pelnigc w ,,Kurierze Lwow-
skim” i ,,Tygodniu” funkcje czlonka redakgji i redaktora odpowiedzialnego'.
Spod jego pidra wyszla blisko polowa artykutdéw historycznych publikowanych
na tamach dodatkéw ,,Tydzien” i ,Na Ziemi Naszej”. Dane te sg orientacyjne,
poniewaz niektore z jego tekstéw ukazywaty sie anonimowo®.

Udzielat si¢ takze we wladzach Towarzystwa Dziennikarzy Polskich powota-
nego we Lwowie w 1893 roku?’. Byl sekretarzem Polskiego Stronnictwa Ludowego
i aktywnym jego dzialaczem. Z racji swoich przekonan politycznych juz na stu-
diach nazwany zostal czerwonym radykatem®.

To jednak nie koniec aktywno$ci Franciszka Jaworskiego. Rownie czynny
i owocny okazal sie na polu kolekcjonerstwa i muzealnictwa. Na tamach ,,Tygo-
dnika” i ,,Na Ziemi Naszej” omowil znane prywatne kolekcje Lwowian: apteka-
rza i uczestnika powstania styczniowego Zygmunta Dragowskiego (1843-1915),
aktora i dziennikarza Jarostawa Odrowaz Pienigzka (1853-1920) oraz historyka
sztuki i kustosza Muzeum Miejskiego we Lwowie Stanistawa Zarewicza (1874-1931).
Gromadzit rowniez materialy dotyczace zbiorow Wiadystawa Lozinskiego, po-
siadajacego jedng z najwiekszych kolekcji dziet sztuki i militariéw?’. Sporzadzit
katalog unikatowej kolekcji medali Wtadystawa Przybystawskiego, opublikowany
w 1910 roku®. Pozostawit opracowania na temat lwowskich ekslibriséw (Lwowskie
znaki biblioteczne) i numizmatyki®*.

16| Ibidem, s.110; CHAREWICZOWA 1938, §.125-127.
17| MICHALSKA-BRACHA 2016b, s.269.

18| LUBCZYNSKA 2017, §.149.

19| MICHALSKA-BRACHA 2016b, 5.268.

20| MICHALSKA-BRACHA 20163, S.110.

21 \ CHAREWICZOWA 1938, 5.128.

22| Ibidem, s.112-113.

23| JAWORSKI 1910; MICHALSKA-BRACHA 20164, §.113.

24 \ CHAREWICZOWA 1938, §.127-128; MICHALSKA-BRACHA 20164, S.113.
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Dorobek pisarski Franciszka Jaworskiego przypadt na lata intensywnego roz-
woju badan z zakresu regionalistyki i dziejéw Lwowa®. Sprzyjalo temu instytu-
cjonalne oparcie w Iwowskich archiwach, bibliotekach, miejskich muzeach, towa-
rzystwach naukowych, literaturze krajoznawczej i czasopisémiennictwie o profilu
spoteczno-kulturalnym. Aktywno$¢ na tych polach wspieraty wladze miasta.
Badania z zakresu regionalistyki i historii Lwowa mie$cily sie w obszarze badan
uniwersyteckich historykéow, archiwistow, muzealnikéw, mito$nikow przesztosci,
publicystow i amatoréw. W swoich pracach nawigzywat do badan regionalnych
prowadzonych przez Wladystawa Lozinskiego i Fryderyka Papée?.

W pracy o pierécieniach historycznych wyszed! Jaworski poza obszar regio-
nalny. Oprécz zasobéw lwowskich (Muzeum im. Lubomirskich we Lwowie, Mu-
zeum im. Kroéla Jana 111 Sobieskiego we Lwowie, Biblioteki Pawlikowskich we
Lwowie) siegnal do zbioréw kolekcjonerow warszawskich, Muzeum Narodowe-
go w Krakowie, Muzeum Ksigzat Czartoryskich w Krakowie, Muzeum Narodo-
wego Polskiego w Rapperswilu, Muzeum Tarczynskiego w Lowiczu, a takze do
wielu indywidualnych kolekcjoneréw prywatnych z Galicji i Kroélestwa Polskiego.

Pierwsze publikacje po$wigcone pierscieniom historycznym zamiescit Jaworski
na tamach pisma ,,Na Ziemi Naszej” w 1911 roku?. Ukazalo si¢ wowczas 15 ar-
tykutow poswieconych pamigtkowym pierscieniom polskim. Teksty te wydat
w 1912 roku w postaci ksiazki, w ktorej przyjal podziat na rozdzialy niemal do-
stownie powtarzajace tre$¢ wczesniejszych artykutéw. Publikacja byta ilustro-
wana rysunkami wybranych pierécieni wykonanymi przez Rudolfa Mekickiego
(1887-1942), wyktadowce Politechniki Lwowskiej, znanego medaliera, historyka
sztuki, muzeologa, tworce ekslibrisow i redaktora naczelnego kwartalnika ,,Za-
piski Numizmatyczne”?.

Wydanie artykutéw o pierscieniach zbieglo si¢ w czasie z przygotowaniami do
uroczystych obchodéw 50-lecia powstania styczniowego przypadajacych na rok
1913, mozliwych do publicznego, swobodnego celebrowania jedynie w Galicji, gdzie
Polacy uzyskali w latach 1860-1873 spore ustepstwa ze strony Austriakéw?. Na
dlugo przed data obchodéw, bo juz w roku 1911, zawigzal si¢ Komitet i rozpoczeto
przygotowania do uroczystosci®’. Franciszek Jaworski zostat zaangazowany jako

25| CHAREWICZOWA 1938; TOCZEK 2013, . 254—256.
26 \ MICHALSKA-BRACHA 20164, S.106-108.

27| JAWORSKI 1911.

28| JAWORSKI 2017.

29| Galicja uzyskata wlasny Sejm i Wydzial Krajowy, cieszyla si¢ wolnoscig prasy, nauki i naucza-
nia, wolno$cig stowarzyszen. Od 1869 r. jezykiem urzedowym w Galicji stal si¢ jezyk polski.
W 1870 r. Lwow uzyskal pelny samorzad na czele z prezydentem miasta. JEDYNAK 2007, s.111.

30| Przewodnik 1913, s. 4-5.
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sekretarz wystawy oraz autor katalogu ekspozycji. Zmierzyl sie¢ z zadaniem bardzo

trudnym, zwazywszy na liczbe eksponatow (w wigkszosci nieopracowanych), jakie

naptynety na wystawe, facznie w liczbie okoto 10 000, pozyskanych od 372 posia-
daczy. Wéréd ,,narodowych pamiatek” zgromadzonych w 15 salach Patacu Sztuki

we Lwowie, obok portretéw, mundurdéw, broni, sztandaréw, pieczeci, pamigtek
okresu manifestacji i zaloby narodowej, pamiatek zestan, nekrologéw, w jednej

z sal pokazano pier$cienie i ,,czarng bizuteri¢”. Te wazng wystawe dokumentowaly
dwa wydawnictwa — Przewodnik po wystawie 1863. 1863-1913 oraz Album pamigtek
roku 1863 ze wstepem Franciszka Jaworskiego®.

Powstanie styczniowe w narracji Jaworskiego w Albumie pamigtek roku 1863
przedstawione zostato jezykiem podniostej retoryki jako nadzwyczajny, bohaterski
zryw calego narodu. Pi¢¢dziesiat lat, jakie mineto od czasu wybuchu powstania,
zatarlo we wspomnieniach Lwowian negatywne oceny dzialan politycznych i ich
skutkéw pociagajacych za sobg tysigce ofiar®. Powstanie styczniowe w miare
uptywu czasu zyskiwalo coraz wiecej pozytywnych opinii i ulegato z wolna ide-
alizacji, mitologizacji, a jego uczestnicy — gloryfikacji i heroizacji. Postrzegano
ich jako bohaterow. Ich postawy moralne nawigzujace do romantycznego wzorca
byty wysoko cenione jako pelne poswiecenia i ofiar, niezlomnej walki do konca,
tacznie z oddaniem zycia za sprawy Ojczyzny™.

Podniosty jezyk wypowiedzi obral juz wczesniej Franciszek Jaworski w teks-
tach po$wieconych polskim pierscieniom. W jego narracji doszlo do przewar-
to$ciowania tych przedmiotéw. Inaczej niz Izabela Czartoryska*, przedmiotom
nie tylko krolewskim, ale tez prywatnym, osobistym pamigtkom z domowych
szuflad®, nierzadko o malej warto$ci materialnej*® — nadal zaszczytne miano

»harodowej pamiatki”.

Rzeczowy zakres ,narodowych pamiatek” otwieraja w jego pracy pierscie-

nie konfederacji barskiej z lat 1768-1772, ktdre zdaniem historyka daly poczatek

31| Ibidem; Album pamigtek 1913.
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¥

Lwow byt ,,matecznikiem” polskosci, narodowych tradycji, a w XIX i XX w., az po czasy II wojny
$wiatowej o$rodkiem stynacym z dlugiej tradycji obyczaju patriotycznego. Zagadnienia lwow-
skiego patriotyzmu rozpatruja: JEDYNAK 2007, 5.109-116; STAWARZ 2007, S.151-159; MICHALSKA-
-BRACHA 2012, S.11-26; MICHALSKA-BRACHA 20163, S.108-114; LUBCZYNSKA 2017, S.147-168.
33| MICHALSKA-BRACHA 2003, §.77.
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Uwaga Izabeli Czartoryskiej koncentrowata si¢ na pamiatkach i relikwiach stawnych postaci
krolow, wodzoéw, poetéw i uczonych. JURKOWSKA 2014, S.354-355.
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Niektore z tych domowych relikwii w czasie pisania ksigzki przez Franciszka Jaworskiego znajdo-
waly sie juz w posiadaniu muzedw.

36| JAWORSKI 2017, 8.13-15, wymienia zbiory prywatne, a takze kilka publicznych, w ktérych zna-
lazty sie przejete zbiory prywatne. Pewng ich cze$¢ stanowily pierscienie o niskiej wartosci
materialnej: Zelazne, brazowe, mosi¢zne, rogowe, kosciane, wykonane z wloséw.
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hastom narodowym, staly sie arkg symbolow polskiej mysli, pisang tablicg obywa-
telskiego obowigzku? . Ich systematyzacje konczy w ksiazce o piercieniach opis
srebrnej obraczki wybitej na pamiatke Wystawy Krajowej we Lwowie w 1894 roku.

Wryliczajac pierécienie, ktore wstrzgsnety umystami, obudzity bohaterskie po-
rywy, Jaworski wyodrebnil w ramach zbioru ,narodowych pamigtek™ zaszczytne
pierscienie kréla Stanistawa Augusta, rozdawane mieszczafiskim twércom Kon-
stytucji majowej; nagrodowe pier$cienie powstate z inspiracji Tadeusza Kosciuszki,
wreczane zastuzonym zolnierzom; jak tez pierscienie z jego wizerunkiem fundo-
wane przez zwyklych obywateli, ktorzy chcieli uczci¢ $mier¢ wodza i niekwestio-
nowanego bohatera. Do pamigtek narodowych wlaczyl réwniez piercienie z wi-
zerunkiem Ko$ciuszki zamawiane z okazji sypania jego kopca i rocznic $mierci;
pierscienie zwigzane z epopeja napoleonska; rozdawane przyjaciolom przez ksie-
cia Jozefa Poniatowskiego z podobizng wlasna; fundowane przez jego zolnierzy
powracajacych do ojczyzny czy tez przez zolnierzy ksiecia pelnigcych straz przy
jego zwlokach przywiezionych z Lipska do Warszawy; pierscienie upamietnia-
jace $mier¢ ksiecia Jozefa Poniatowskiego, wykonane jakoby z podkéw jego konia.
W swoim opisie zamiescil Jaworski pierscienie Krolestwa Kongresowego; pier-
$cienie spiskowcow z tajnymi znakami; pierécienie wreczane jako oznaka czci
wybitnym zastuzonym; pierscienie powstania listopadowego - z hastami niepo-
dzielnosci Polski i Litwy i zwiazane z jego bohaterami (m.in. po$wiecone Jéze-
fowi Chlopickiemu, Adamowi Czartoryskiemu, Janowi Skrzyneckiemu, Jozefowi
Sowinskiemu), i styczniowego — z hastami ufnosci w wodzdéw, bohateréw i Boga
(z modlitewnymi wezwaniami, symbolami religijnymi, znakami narodowymi)*.

Wsrdd réznych form i tredci oraz réznego przeznaczenia pierscieni histo-
rycznych wylicza Franciszek Jaworski pierscienie stawnych pisarzy i postaci
zastuzonych dla polskiej kultury: pier§cienie Ignacego Krasickiego, pierscienie
pos$wiecone pamieci uczonego prawnika i historyka Tadeusza Czackiego, pier-
$cien Juliana Ursyna Niemcewicza, Leonarda Chodzki, piericienie upamietnia-
jace 50-lecie pracy pisarskiej Jozefa Ignacego Kraszewskiego®. Wérdd pierécieni
historycznych znalazly sie i te zwigzane z masonerig*.

Warto zwrdci¢ uwage na fakt, ze do pamigtek Krolestwa Kongresowego Ja-
worski zaliczyl takze pier§cienie poswiecone carowi Aleksandrowi 1, wladcy
uznawanemu w opinii jego polskich poddanych za ,wskrzesiciela Polski”. Piszac

37| Ibidem, s.9.
38| Ibidem, s.17 inn.
39| Ibidem,s.21-221nn.

10| Ibidem, s. 46-48.
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.| Nagrobek Franciszka Jaworskiego na Cmentarzu Lyczakowskim we Lwowie autorstwa
Witolda Rawskiego juniora, fot. Grazyna Basarabowicz, https://commons.wikimedia.org/
wiki/File:Lwow-Lyczakow-Jaworski.jpg [dostep 20.07.2021], w domenie publicznej.


https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Lwow-Lyczakow-Jaworski.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Lwow-Lyczakow-Jaworski.jpg
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jednak z perspektywy pdzniejszych rozczarowan nastepcami Aleksandra I i prze-
$ladowan, jakich Polacy doznali - Franciszek Jaworski opinii tej nie podzielat*.

Oprocz pierscieni poswigconych postaciom wiadcéw, wodzdéw, bohaterow i za-
stuzonych dla polskiej kultury w opracowaniu Franciszka Jaworskiego znalazty sie
pierscienie upamietniajace wazne wydarzenia historyczne (m.in. Akt Konfederacji
Generalnej z 1812 roku, proklamujacy przywrdcenie Krolestwa Polskiego; obrone
Zamoscia w 1813 roku przed wojskami rosyjskimi; noc belwederska 1830 roku;
$mier¢ pigciu niewinnie zabitych 27 lutego 1861 roku; masakre na Placu Zamko-
wym w Warszawie 8 kwietnia 1861 roku; czasy zZaloby narodowej 1861-1863), a takze
stawne miejsca (m.in. bitwy pod Stoczkiem, Wawrem, Grochowem, Gdowem).

Narracja zaproponowana przez Jaworskiego przy prezentacji pier§cieni upa-
mietniajacych wazne osoby, donioste wydarzenia czy wyjatkowe dla historii miej-
sca wywoluje asocjacje z hagiograficznymi przekazami o relikwiach $wietych
i miejscami ich kultu. Niemniej pod ta emocjonalnie nacechowang powierzchnia
kryje si¢ racjonalnie skonstruowana podstawa. W polskiej historiografii byla
to bowiem pierwsza proba zastosowania nowoczesnego warsztatu naukowego do
badan nad bizuterig.

Typologia pierScieni i idgca za nig terminologia wprowadzona przez Franciszka
Jaworskiego stala sie zalgzkiem pozniejszych, utrzymanych w podobnym duchu prob
uchwycenia kluczowych probleméw w opracowaniach historii polskiej bizuterii.
Z tego powodu nalezy traktowa¢ go jako pierwszego ich historiografa, ktéry swoim
opracowaniem zwrdcit uwage na potrzebe badan na tym nierozpoznanym polu.

Franciszek Jaworski zmart 18 marca 1914 roku. Pozostawitl Zone¢ Emilie z Pesz-
kowskich, 12-letniego syna i 8-letnia cérke Irene*. Zostat pochowany na Cmentarzu
Eyczakowskim we Lwowie (ilustr. 2). Na jego grobie stangl pomnik autorstwa lwow-
skiego rzezbiarza i konserwatora zabytkéw Witolda Rawskiego juniora, pozbawiony

obecnie zwienczenia w postaci kamiennej urny i stojacego na nim krzyza®.
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Striving for modernity:
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Ku nowoczesnosci:
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Summary: The article attempts to describe the condition of jewellery making in
interwar Poland and to indicate the major problems hampering its development.
While discussing the jewellery exhibition at the Polish General Exhibition in 1929,
the main trends in the commercial vein, as well as the most important representa-
tives of the industry were indicated. Attention was also paid to the jewellers, whose
works might be an example of the search for the Polish Art Déco style. Based on the
content published in the domestic trade press, which was the main communication
platform for the craftsmen and merchants in Poland, the influence of the world’s
leading French industry was highlighted. It was noted that even though the jewellers
in Poland faced many difficulties throughout the interwar period, they tried to learn
from the experiences of their colleagues from Paris. This applied to issues related to
the design and manufacturing of jewellery as well as running businesses. As one of
the first devoted to the topic, the paper may serve as reference for further research
related to jewellery making in the 1920s and 30s, not merely in Poland, but also in
East-Central Europe.

Key words: jewellery, jewellery history, Polish jewellery, interwar Poland, jewellery
industry, art déco jewellery, The Polish General Exhibition

Streszczenie: Artykul stanowi probe opisania sytuacji jubilerstwa w miedzywo-
jennej Polsce oraz wskazania gléwnych probleméw hamujacych jego rozwéj. Oma-
wiajgc wystawe bizuterii na Powszechnej Wystawie Krajowej w 1929 r., wskazano
gtowne trendy w produkgji, a takze najwazniejszych przedstawicieli branzy. Zwrd-
cono réowniez uwage na jubileréw, ktérych prace moga by¢ przykltadem poszuki-
wan polskiego stylu art déco. W oparciu o tre$ci publikowane na tamach krajowej
prasy branzowej, ktora stanowita gléwna platforme komunikacji dla rzemie$lni-
kéw i kupcow w Polsce, uwypuklono wpltyw czoltowego na $wiecie przemystu fran-
cuskiego. Zauwazono, ze cho¢ jubilerzy w Polsce napotykali w okresie miedzywo-
jennym wiele trudnosci, starali si¢ czerpa¢ z doswiadczen swoich kolegéw z Paryza.
Dotyczylo to zagadnien zwigzanych z projektowaniem i produkcjg bizuterii oraz
prowadzeniem dzialalnosci gospodarczej. Jako jeden z pierwszych po$wieconych
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tej tematyce, artykul moze stanowi¢ punkt odniesienia dla dalszych badan zwia-
zanych z bizuterig w latach 20. i 30. xx wieku, nie tylko w Polsce, ale takze w Eu-
ropie Srodkowo-Wschodniej.

Stowa kluczowe: bizuteria, historia bizuterii, polska bizuteria, miedzywojenna Pol-
ska, przemysl jubilerski, bizuteria, art déco, Powszechna Wystawa Krajowa

Despite the growing interest in the history of jewellery among Polish researchers,
there are still few studies on jewellery in prewar Poland. Only the works by Jézef
Fajngold and Henryk Grunwald, artists associated with the Academy of Fine Arts
in Warsaw, are more widely known.! Their 1930s designs, described by Anna Sie-
radzka as examples of Polish Art Déco style, did not influence, however, the mass
production in that time? and it is difficult to compare them with the jewellery in
the commercial vein. Even though research is carried out on selected issues, no
study has yet been published that would characterize the entire industry of the
Second Polish Republic.?

After the end of the World War 1, jewellery industry in Poland was in crisis.
Although financial difficulties were presumably the most important obstacle for
jewellers, they struggled also with other issues that have been a consequence of ex-
isting legal and tax systems. It needs to be highlighted that for more than a century
the territory of Poland was divided between imperial powers: Russia, Prussia, and
Austria-Hungary. Due to this fact, the authorities of the Second Polish Republic
faced the tough task of unifying a country that has been reconstructed with three
different systems and traditions. For the Polish jewellery industry, the question of
a new hallmark law was primarily significant. The former regulations, imposed
by the partitioning powers, continued to operate in individual lands of the newly
restored country. In the areas of the former Russian and Austrian partition, each
jewellery item had to be checked and marked at an assay office before being placed
on the market. In the western territories, Prussian regulations were still in force,
thus hallmarking was not obligatory — the manufacturer took responsibility for
the authenticity of the product and could mark it himself.* After Poland regained
independence, differences in these provisions caused tensions between represent-
atives of the domestic industry. The lack of a consensus on the hallmarking law

undoubtedly hindered establishing a nationwide professional union, which would

1| See: NOWAKOWSKA 1997; NOWAKOWSKA 1998.
2| SIERADZKA 2001, p. 141.

3| The subject was generally discussed in my monograph on jewellery in interwar Warsaw enti-
tled Jubilerstwo w miedzywojennej Warszawie, which is being prepared for publication.

4| MYSLINSKI 2015, p. 141.
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represent the interests of artisans and merchants and act to improve the situation
of the industry. Ultimately, neither of these issues has been solved until the out-
break of World War 11. At this point, it is worth adding that Polish jewellery has
never gained international fame. Although in the 19" century Warsaw was the
third-largest (after St. Petersburg and Moscow) goldsmith and jewellery center of
the Russian Empire,” Poles were never recognized as leaders of this craft in Europe.

During the Second Polish Republic, Warsaw remained an important jewellery
center. However, jewellery companies operated also in other cities, incl. Lwow,
Krakéw® and Poznan, whose role should be emphasized. There were much fewer
companies operating there than in Warsaw, but they enjoyed great recognition
throughout the country and abroad. In those two main centers trade magazines
were published: in Warsaw it was ,,Sztuka Ztotnicza, Zegarmistrzowska, Jubiler-
ska i Rytownicza®“ (1928-1932), in Poznan - ,,Przeglad Zegarmistrzowski i Ztot-
niczy“ (1925-1933). The next title, “Ztotnik i Zegarmistrz” (with the headquarters
in Poznan and a representative office in Warsaw), was published in the period
1934-1939. The magazines, due to the lack of specialist literature, constituted
a valuable source of knowledge for craftsmen and merchants in Poland. Above all,
however, they served the entire community as the main communication platform.

Thanks to publications in trade magazines, representatives of the local indus-
try could learn about the arrangements of the Second International Congress
of Jewellers and Goldsmiths which took place in Paris in 1928. The conference,
organized by the international union based in Dutch Voorschoten, gathered more
than 100 participants from France, Germany, Argentine, Austria, Belgium, United
Kingdom, Czechoslovakia, Denmark, Netherlands, Italy, Switzerland, Sweden,
India, Italy, and Poland. During the congress, attention was paid to the need to
integrate communities at the national level. In place of dispersed small associations,
bigger professional unions should have been established.” In Poland, nationwide
union’s creation seemed to be particularly difficult because the individual areas,
that constituted the Second Polish Republic, differed both in economic terms and
in terms of applicable regulations (such as in the case of the hallmarking law).
Moreover, according to the press, in 1925 there were over 7,000 enterprises in the
watchmaking, goldsmith, and jewellery industries in Poland but 85% of them did
not belong to any professional organization.® It was also noted that the financial

difficulties after World War I affected wealthier countries, but representatives of

5| BOBROW 1997, p. 9; BOBROW 2018, p. 19.
6| See MYSLINSKI 2015.
7| Kongres Jubileréw 1928, p. 9; Kongres Jubilersko-Ztotniczy 1928, p. 184.

8| PAWLICKI 1926, pp. 6—7.
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local industries coped with them thanks to joint work. As one of the editors of

“Sztuka Zlotnicza...” wrote in 1929:

[...] Itisa shame, indeed, that so much time has elapsed since the reunification
of Poland, and our organizational matters have not advanced a single step. Work
is in full swing in the West; people rolled up their sleeves and work, create,
build, together, in mass ... And we? We only have goals and ambitions, which,
unfortunately, will not replace work. And if we are sometimes impressed by
the West, we have to know that the only reason for that is because the West is

organized.’

Although several nationwide meetings were organized in the interwar period,
as I have mentioned, until the outbreak of World War 11 it was not possible to
officially form the Polish trade union. In this aspect, the representatives of the
western territories showed great commitment. It was they who were present at
the Paris international congress in 1928. Stanistaw Szulc, the president of the As-
sociation of Jewellers and Ggoldsmiths of Western Poland and the owner of one
of the leading jewellery companies “W. Szulc”,"® was even invited to take part in
the session of the Precious Metals Commission. Apart from Szulc, another jew-
eller from Poznan, Kazimierz Stark, came to Paris. It is also worth mentioning
that “Przeglad Zegarmistrzowski i Zlotniczy” was presented at the exhibition of
trade magazines, organized on the occasion of the congress. The publishers of the
competing “Sztuka Zlotnicza...” from Warsaw were not present but they prepared
a paper discussing the need for cooperation of the international press." At this
point, it needs to be underlined that “Przeglad Zlotniczy i Zegarmistrzowski” in
the person of Tadeusz Pawlicki, was also the main promoter of the idea of prepar-
ing a presentation of goldsmiths and jewellery at the Polish General Exhibition
(pol. Powszechna Wystawa Krajowa, also known as “PwK” or “Pewuka”), which
took place next year in Poznan." The magazine published all the most important
information about participation in the exhibition, including specially prepared
application for the business owners who were interested in the event.

This period, just before the outbreak of the global economic crisis, seems to be the
best moment for jewellers in the Second Polish Republic. After that, in early 1930s,

9| Na ten czas 1929, p. 146. Translated by the author.
10\ See MECZYNSKA/SOBCZAK-JASKULSKA 2010.
11| T.P.1928, p. 14; Miedzynarodowa wspdtpraca 1928, p. 171.

12| The Polish General Exhibition was organized to present the achievements of the entire Polish
society 10 years after regaining independence. It was the largest and most important event
of this type in prewar Poland.
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due to financial difficulties, many companies ceased to exist. Among them were
those with a 19t"-century tradition, which managed to rebuild in the first dec-
ade after Poland regained independence. Unemployment grew, and thus more il-
legal workshops appeared. The problem of vocational education also deepened.
A workshop apprenticeship, which remained the basis of the jewellery training
in interwar Poland, was no longer sufficient to run a business — especially in such
difficult conditions brought by the recession. Although the new training oppor-
tunities introduced by the industrial law were already in force at the time, the
problem of insufficient education continued to exist in the industry. Since 1927, to
confirm qualifications and obtain a permit to run a workshop, craftsmen could
present a certificate of graduation from selected vocational and art schools.” As
for jewellery making, however, only one facility offered a professional training.
Surprisingly, it was The State Industrial School for Women in £6dz."* As we may
read in the press, in Poland there was no possibility of introducing the French
system, where it was believed that active craftsmen should not waste their time
training apprentices.” In France, independent schools under the supervision of
professional organizations were established. They educated specialists: designers,
jewellers, chiselers, stone setters, etc., who later joined the teams working in jew-
ellery companies. The leading school in Paris, founded in 1867 by the main pro-
fessional organization in Paris, la Chambre Syndicale de la Bijouterie-Joaillerie,
continues to operate successfully today.'s

Although the jewellers in interwar Poland seemed to be aware of their lim-
itations, they tried to learn from the best. When analyzing the contents of the
Polish trade press, one can find numerous references to French industry. The
news about the current fashion in Paris and reports from the exhibitions, often
illustrated with pictures, were published. “Sztuka Zlotnicza...” wrote, inter alia,
about the important jewellery exhibition organized by la Chambre Syndicale
de la Bijouterie-Joaillerie in the Palais Galliera in 1929.” The author of the report
was Jean Lanllier, the secretary of the organization with whom Polish magazine
established cooperation. Lanllier also prepared another article for the Warsaw
magazine describing the development of French jewellery and its importance on
the world market at that time."

13| Dz.U.1927. See CIECIURA [b.r.].

14| See LIPCZIK 2019.

15| Zagadnienia terminatorskie 1929, p. 12.
16| HEUZE 2020, p. 10.

17| LANLLIER 1929b, p. 92.

18| LANLLIER 19294, Pp. 38-39.
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Besides the newest trends, readers of the trade magazines could find advice
on running a business, mainly based on the experiences of the world's leading
jewellery center. Numerous articles on marketing and advertising in the industry
have been published. Using the photos of Parisian jewellery displays, attention
was paid to the importance of brand image building. Thanks to the trade press,
jewellers in Poland not only had the opportunity to learn from their colleagues
in France but also to establish relationships with them. In 1931, Tadeusz Paw-
licki, editor-in-chief of “Przeglad Zagarmistrzowski i Zlotniczy” suggested to
the representatives of the domestic industry a “scientific trip” to Paris. A year
before, he managed to organize a similar trip to Germany, Switzerland, France,
Italy, and Austria. That tour, attended by approximately fifty people, included
visiting local jewellery and watch manufactures.” Encouraging participation
in the trip to Paris, friendly relations between the Polish and French industries
have been emphasized:

[...] we have established contact with professional organizations that will lead us
to the most perfect jewellery and goldsmith workshops in Paris, that will show
us the world's most wonderful jewellery, goldsmithery, and watches stores on
Rue de la Paix and their incredible wealth, that will introduce us to French man-
ufacturing in the field of our industries and show us the secrets of production
methods and the training of the world’s bravest jewellers and goldsmiths. We all
know that just as Switzerland is the leader in watchmaking, France, and Paris
in particular, dominates the world when it comes to jewellery, goldsmithery,
and similar valuables. Therefore, those who want to deepen their professional
knowledge will have a unique opportunity to do so in Paris under the guidance

of friendly Parisian organizations.?

The itinerary of the tour included visiting the famous Colonial Exhibition, which
was then held in Paris. Ultimately, although the group was assembled, the trip
did not take place because it proved to be too expensive.*

It can be assumed that the French were interested in the Polish market more
in the aspect of the availability of eastern markets.?? The number of potential
customers in Poland was probably too small for fashionable companies to place

19| See Wyjazd wycieczki naukowej 1930, pp. 1-2.
20| Wycieczka naukowa 1931a, pp. 6—7. Translated by the author.
21| Wycieczka naukowa 1931b, p. 14.

22| Seconde ,Foire Orientale” 1920, p. 11.
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their branches there.”® Although they
undoubtedly did not treat jewellers in
Poland as rivals, they did not ignore
them. French organizations probably
wanted the Poles to receive best practice
guidelines, important from the point of
view of the entire European industry.
It can be proved, for example, by the ap-
peal concerning the correct definition of
the type of pearls offered for sale, which
was published in one of the issues of

“Sztuka Zlotnicza ...” in the late 1920s.%*
.| A gold and platinum ring with diamonds, The jewellery market in the Second
1920-1930s, Poland, Antykwariat

Jubilerski Jacek Zieta. Photo: Antykwariat
Jubilerski Jacek Zigta. the local industry, was generally dom-

Polish Republic, due to the situation of

inated by rather simple items: both in
terms of precious stones used, and the form itself. These were, for example, deli-
cate rings made of yellow gold with old brilliant-cut diamonds in platinum or sil-
ver settings. More wealthy people probably could afford larger rings with a charac-
teristic ornament: an openwork structure in the shape of a round, oval, teardrop, or
an awning, set with diamonds (Fig.1). Rings decorated with larger stones were also
worn - precious or ornamental ones, depending on the status of the owner. At the
display of jewellery stores, one could see brooches, earrings, pendants, and brace-
lets — especially those with rectangular links. The most common metal used in Po-
land was the 0,583 yellow gold, also known as the “3”. However, it is difficult to esti-
mate the scope of production in interwar Poland. It was certainly influenced by the
fact that women did not give up jewellery created before the outbreak of World War
1, as well as they willingly wore artificial pieces, mass-produced from popular plas-
tics and base metals, decorated with imitations of gemstones. Haute joaileriie was
produced in interwar Poland, but supposedly in a limited number - only the richest
could afford it, and they did not make up a large group. For sure, though, as in the
case of clothing, this group wanted to be en vogue. The most exclusive fashion house
of Bogustaw Herse in Warsaw produced its own in line with the latest French trends
and, prided itself on its offer of clothes brought directly from Paris.” Although much

23| I do not mean companies selling artificial jewellery (bijouterie de fantaisie), which was certainly
imported to Poland at that time.

24| W.M.1929, p. 138.

25| SIERADZKA 2013, p. 28.
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talked about the need to develop
domestic production in the rebuild-
ing country, it can be assumed that
for the most affluent clientele, local
companies imported jewels from
the French capital.

No wonder, then, that the goal
of jewellers in Poland was to re-
flect Parisian production. This re-
ferred primarily to the jewellery in
the traditional vein, offered by the
most known companies as “Cartier’,

“Boucheron”, “Lacloche”, or “Van
Cleef & Arpels”. French avant-gar-

de jewellery influenced the crafts-

2.| A gold bracelet decorated with red and black lac- men in interwar Poland, though
quer, ¢. 1925-1930, Poland (Lwow), The District

Museum in Konin. Photo: Agata Lipczik. certainly on a smaller scale. The

District Museum in Konin hous-
es a permanent display of 19" and 20t*-century jewellery where a golden bracelet,
made probably in the second half of the 1920s, is presented. Hallmarked in Lwow,
it consists of rectangular, partially openwork modules decorated with engraving
and repeated geometric patterns filled with black and red lacquer (Fig. 2).> This
characteristic decoration seems to be a reference to the works of Jean Dunand,?
one of the most renowned French Art Déco artists.

Based on the existing iconographic sources, it can be argued that, as it was in
the West, since the late 1920s monochrome jewellry reigned supreme in Poland:
platinum objects with diamonds in a brilliant-, and baguette-cut, sometimes ac-
companied by contrasting colored gemstones such as sapphire, emerald, or ruby
(Fig.3-4). The prevailing trend was to simplify and geometricize forms. As far
as we know, at the Polish General Exhibition (Pwk) the leading domestic com-
panies, including “W.Szulc” from Poznan and “Jubilart” from Warsaw, showed
mainly jewellery of this type (Fig.5). The exposition, located in one of the pavil-
ions in the “E” area (which was a school building),”® covered an area of 7o m*.’
Although its advertising brochure highlighted that jewellery should stay in close

26| Katalog zbioru bizuterii 2019, p. 158.
27| See POSSEME 2009, pp. 134-135.
28| PWK 1929, p. 258.

29| Powszechna Wystawa Krajowa 1929, pp. 1-2.
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relationship with the fashion,? it was presented not with clothes and accessories,
but among goldsmithery which was classified in the same category* (Fig. 6). The
jewellery-goldsmith department was organized next to the “Polish Decorative Art
Society” presentation. At the famous LExposition internationale des Arts décoratifs
et industriels modernes held in Paris in 1925, jewellery maisons presented their
works in a specially designed space in the Grand Palais, as a part of the Parure
department, next to clothing, accessories, and perfumes. The company “Cartier”
went even further presenting itself not in the Bijouterie-Joaillerie department,
among the biggest competitors, but individually - in the Pavillon de I’Elegance
with the well-known fashion companies.* The jewellery presentation at the Polish
General Exhibition may reflect the status of the domestic industry at that time.
Altough appreciated by the press in Poland, it was not recognized internationally.

.| Jewellery by the company “Wincenty Wabia-Wabinski”, “Teatr i Zycie Wytworne”,
nri1-12 (1928). Photo: Mazowiecka Biblioteka Cyfrowa.

It should be noted that until the outbreak of World War 11 the production
of jewellery at the level shown at the pwk took place rarely in Poland, most
probably only on request. Photographs of diamond products from the offer of
the Warsaw company “Jubilart”, taken by the famous photographer Benedykt

30| Pani Moda 1929, p. 1.
31| Dziat Jubilersko-Ztotniczy 1929, pp. 9-11.

32| RAULET 2002, pp. 48-53.
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Jerzy Dorys, date from around 1937.%
Although these photos were taken at
a time when the economic situation in
the country slightly improved, it can
be assumed that the jewellery, that was
pictured, was made earlier. Openwork
bright products resemble those that the
company showed at PwK in 1929.** As
the sources indicate, at the New York
World’s Fair that was opened in 1939, the
“W.Szulc” company included jewellery
pieces which probably were presented

also ten years before in Poznan.”

4.| Rings by the company “Jubilart”, In the first half of the 1930s, the global
“Teatr i Zycie Wytworne”, nri1-12 (1929).

Photo: Mazowiecka Biblioteka Cyfrowa. recession was of key importance for the

inhibition of the development of Polish
jewellery. Although in the following years, until the outbreak of World War 11,
there was an improvement in the economic situation, it did not significantly
affect the situation of the industry. It is worth noting that at that time in Poland,
the jewellers” access to gold was limited. Since the spring of 1936, only banks and
foreign exchange agents could acquire gold bars and coins. Despite protests from
industry representatives, the refiners were entitled to buy and sell gold only for
industrial purposes. The gold rationing become another factor influencing the
development of the jewellery making in Poland. At that time, the number of the
silver pieces in jewellery stores most likely increased.

In the second half of the 1930s, silver jewellery was being made by Elzbieta
Danielewicz, who is considered the first woman jeweler in Poland. Her jewellery,
often decorated with topazes, aquamarines, amethysts, or coral, was to be so pop-
ular among clients from Warsaw that in 1937 she decided to move her workshop
from the hometown of £6dz to the capital.*® Danielewicz’s projects, unfortunately
known only from photos, show inspiration by the works of Jean Fouquet and Ray-
mond Templier. It should be noted that Elzbieta Danielewicz was one of the first
graduates of the jewellery department of the State School of Industry for Women

33| The photographs are in the collection of the National Library of Poland. Their reproductions
are available online in the digital repository Polona.pl.

34| PRZEGLAD 1929.
35| MECZYNSKA/SOBCZAK-JASKULSKA 2010, . 130.

36 \ See: GRZESZCZAKOWNA 1937, Pp. 14-15; WALCZOWSKI 1936, pp. 88-90.
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in £6dz. The jewellery that was created in the school’s workshop, is known also
only from photographs and descriptions. In the late 1920s, these were mainly silver
openwork items, decorated with single stones, such as amethysts, most often set
centrally. Some pieces, distinguished with geometric forms, were created proba-
bly in response to prevailing trends. Others seem more decorative and resemble
jewellery from the period before the outbreak of World War 1.¥

.| Necklace design by Florian Krzyzaniak presented by the company “W. Szulc”
at the Polish General Exhibition, “Przeglad Zegarmistrzowski i Ztotniczy”, nr9 (1929).
Photo: Polona.pl.

37| LIPCZIK 2019, p. 85-91.
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6. | The Jewellery-Goldsmith Department at the Polish General Exhibition, “Przeglad
Zegarmistrzowski i Zlotniczy”, nr20 (1929). Photo: Polona.pl.

In the late 1930s, jewellery made of silver, copper, and brass, simplified and
delicately geometrized, were designed by the artist, Henryk Grunwald. In 1938,
during the exhibition at the Institute of Art Propaganda in Warsaw, he presented
his works, including two copper tiaras. Identical ones were worn by Jadwiga Beck,
the wife of the Minister of Foreign Affairs of Poland, who ordered them from
Grunwald for the diplomatic visit to Great Britain in 1936. The tiaras reportedly
met with the interest of British journalists. As Jadwiga Beck recalled:

[...] Since I did not want banal imitations and I am interested in artistic things
made in Poland, I turned to Henryk Grunwald, who designed and made “jew-
ellery” from copper and brass for me. I had great satisfaction both on behalf of

myselfand the author because these are original, artistic, and national items!®

38| J.B.1936, pp. 22—24. Translated by the author.
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Although Grunwald’s projects were promoted by Jadwiga Beck, who was con-
sidered to be one of the best-dressed Polish women at the time, as I mentioned
in the introduction, they did not affect the wider production. In interwar Poland,
jewellery companies rarely collaborated with artists in the field of design. One of
the exceptions might be Henryk Piotrowski, a graduate of the Academy of Fine Arts
in Poznan, who designed jewellery and golsmithery for the “W. Szulc” company.*
The situation in the industry did not allow for the creation of multi-person teams
of specialists, as was the case in Parisian jewellery companies. It can be assumed
that most craftsmen made jewellery according to their own drawings or tried to
copy foreign designs. The level of Polish skills in the field was assessed by one of the
editors of “Sztuka Zlotnicza, Zegarmistrzowska, Jubilerska i Rytownicza”: Unfortu-
nately, our colleagues, who are not inferior in their fantasy and artistic creativity to
their colleagues from Paris, cannot boast of a similar success in influencing the public
and serious jewellery manufacturers.*® Although this sentence was written in 1928,
it seems to be valid for jewellery in Poland throughout the whole interwar period.

The jewellery industry in Poland struggled with difficulties throughout the inter-
war period. Apart from the problem of general impoverishment, its development
was mainly hampered by organizational adversities. The jewellers tried, however,
to follow the example of French colleagues, whose dominance was unquestionable
globally. Although aware that they had no chance to keep up with them, the Parisian
companies remained their main point of reference main point of reference. This
concerned not only the question of jewellery: its types, forms, or use of specific
materials and precious stones, but the entire functioning of the industry. The most
active representatives of Polish jewellery making, mainly from Warsaw and Poznan,
maintained professional contacts with delegates of the most important organizations
in Paris. As the industry there could not be threatened in any way by jewellers from
Poland, the French did not hesitate to share their knowledge and experiences. In
the absence of a nationwide association, the role of the Polish trade press should be
emphasized. Thanks to the articles published there, Polish jewellers could be up to
date with the Paris trends. Nevertheless, despite the attempts made, approaching the
level of the leading jewellery centers happened to be impossible in interwar Poland.

| Iwould like to thank L'Institut national d’histoire de I'art (INHA) for supporting
my scientific stay in Paris in June 2021 with the travel grant (Aide d la mobilité
de recherche en France - Historiens de l'art). The library and archival query
made at that time were of great importance for my research.

39| KEMPINSKA 2016, p. 301.

40| SZTUKA 1929.
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W.M. 1929 — W.M., Oznaczanie peret, ,,Sztuka Zlotnicza, Zegarmistrzowska, Jubilerska
i Rytownicza’, R. 8 (1929), nr1o, p. 138.

WALCZOWSKI 1936 — Franciszek Walczowski, Kilka stow o jubilerstwie, ,,Arkady”, r.2
(1936), nr 2, pp. 88-90.

Wycieczka naukowa 1931a — Wycieczka naukowa do Paryza, ,,Przeglad Zegarmistrzow-
ski i Ztotniczy”, R.7 (1931), nr11, pp. 6-7.

Wycieczka naukowa 1931b — Wycieczka do Paryza, ,,Przeglad Zegarmistrzowski i Zlot-
niczy’, R.7 (1931), nri4-1s, p. 14.

Wyjazd wycieczki naukowej 1930 — Wyjazd wycieczki naukowej jubilerow i zegarmi-
strzow do Niemiec, Szwajcarii, Francji, Wloch i Austrii, ,Przeglad Zegarmistrzow-
ski i Ztotniczy”, .6 (1930), nri4, pp. 1-2.

Zagadnienia terminatorskie 1929 — Zagadnienia terminatorskie, ,Przeglad Zegarmi-
strzowski i Zlotniczy”, R.5 (1929), nr 22, pp. 11-14.
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Wptyw przemystu filmowego Hollywood
na wizerunek kobiet w latach 30. XX wieku

Hollywood film industry's influence on women's image in the 1930s

Streszczenie: Lata 30. to okres ztotej ery Hollywood oraz postepujacej emancypacji
kobiet. Wazng role w rozwoju nowych mozliwosci kreowania wlasnego wizerunku
odegral przemysl filmowy, ktéry nie tylko je propagowal, ale przede wszystkim ksztal-
towat i eksploatowal. Przemyst filmowy w Hollywood, korzystajac z nowych moz-
liwosci w zakresie masowej produkeji, potaczyl swoje sily z producentami gotowej
odziezy oraz kosmetykow. Rynek zalala fala ubran i produktéw inspirowanych filmo-
wymi kreacjami gwiazd albo ich wizerunkiem. W celu sterowania wyborami konsu-
mentéw w prasie filmowej i kobiecej publikowano teksty pomagajace kobietom okre-
$li¢ swdj typ urody. Podobnej typizacji ulegaty wizerunki gwiazd filmowych, ktére
w omawianym okresie czesto reklamowaty rézne marki. Glownymi ambasadorkami
zmian byly gwiazdy srebrnego ekranu, takie jak Joan Crawford czy Bette Davis. Ich
fotografie zdobity oktadki czasopism na calym $wiecie, a dziennikarze rozpisywali
sie na temat ich urody i oryginalnego stylu bycia.

Przemyst filmowy wyksztalcit okreslony wizerunek kobiety pewnej siebie, zadba-
nej i przebierajacej w spektakularnych kreacjach. Nie byl to jedyny z proponowanych
w latach 30. wzorcéw. W dobie rozwoju modernizmu paryscy krawcy inspirowali si¢
dorobkiem starozytnosci, aby upodobni¢ swoje klientki do antycznych béstw. Kobieta
wedlug Vionnet czy Chanel byta dystyngowana i chtodna. Estetyka proponowana
przez najstynniejsze francuskie domy mody byta jednak wysublimowana, trafiata
do kobiet nie tylko o okreslonej zasobnosci portfela, ale rowniez wyrobionym guscie.
Doszlo wigc do zderzenia opisywanych tendencji: rozerotyzowany, ocierajacy si¢
o kicz wizerunek gwiazd Hollywood zderzal si¢ z dystyngowanym stylem paryskiej
damy z wyzszych sfer. Mimo znacznych réznic, w latach 30. uksztaltowala si¢ jednak
estetyka bedaca syntezg obu drdg. Kategoria glamour czerpata z obu wizerunkéw po
réwno. Okreslenie to odnosi si¢ bowiem do kobiety, ktora jest z jednej strony tajem-
nicza i wyniosta, petna chlodnej elegancji, kojarzaca si¢ z potega i bostwem, jednak
tym, co ukrywa, jest kobieca zmystowo$¢ i cos prowokacyjnego.

Stowa kluczowe: Modernizm, moda miedzywojenna, Hollywood, emancypacja ko-
biet, glamour

Abstract: The 1930s were a period of the golden age of Hollywood and the furthere-
mancipation of women. The film industry played an important role in the develop-
ment of new possibilities of creating one’s own image, which not only promoted, but
above all shaped and exploited them. The Hollywood movie industry has joined forces
with manufacturers of ready-made clothing and cosmetics to take advantage of new
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mass production opportunities. The market was flooded by a wave of clothes and
products inspired by the film creations of stars or their image. In order to steer con-
sumers’ choices, texts that helped women define their type of beauty were published
in the film and women’s press. The images of movie stars, who often advertised vari-
ous brands in the discussed period, were typified in a similar way. The main ambas-
sadors of saidchange were silver screen stars such as Joan Crawford and Bette Davis.
Their photos adorned the covers of magazines around the world, and journalists re-
ported on their beauty and original lifestyle.

The film industry has developed a specific image of a confident woman, wearing
spectacular outfits. However, it was not the only model proposed in the 1930s. In the
era of modernism, Parisian tailors were inspired by the achievements of antiquity
to make their clients look like ancient deities. The woman, according to Vionnet or
Chanel, was refined and cool. The aesthetics offered by the most famous French fash-
ion houses, however, was sublime, it appealed to women not only of means, but also
with a sophisticated taste. Thus, the described trends collided: the eroticized, kitschy
image of Hollywood stars, clashed with the distinguished style of a Parisian high so-
ciety lady. Despite significant differences, in the 1930s an aesthetic was developed that
was a synthesis of both paths. The glamor category drew from both images equally.
This term refers to a woman who is mysterious and haughty on the one hand, full of
cool elegance, associated with power and deity, but what she hides is female sensual-
ity and something provocative.

Keywords: Modernism, intewar fashion, Hollywood, emancipation, glamour

Lata 30. xx wieku to niewatpliwie pelna kontrastow dekada. Traumatyczne wyda-
rzenia I wojny $wiatowej spowodowaly, ze w kulturze zaszto wiele zmian. Mimo
pochwaly nowoczesnosci i postepu, w okresie miedzywojennym wcigz obowig-
zywaly jednak przedwojenne konwenanse. Optymizm lat 20. objawiajacy si¢
w kulturze skupionej na epatowaniu luksusem i rozrywkowym, wygodnym stylem
zycia, zatamal sie wraz z nadej$ciem kryzysu finansowego w 1929 r. Wydarzenie
to dalto poczatek nowej dekadzie, w ktorej moda odeszta od epatowania luksusem
w kierunku skromniejszej, modernistycznej estetyki, charakteryzujacej sie wysub-
limowang elegancjg. To takze okres, w ktérym kobiety nauczone doswiadczeniami
poprzednich pokolen nadal walczyly o réwnouprawnienie i nalezne im miejsce
w $wiecie. Wraz z rozwojem modernizmu, ktdry gloryfikowal wszystko, co nowo-
czesne, zmianie zaczely ulegad nie tylko relacje spoteczne, ale réwniez wizerunek
kobiet, co zwigzane byto z rozwojem nowych mozliwosci jego kreowania, dzieki
rozpowszechnieniu si¢ produkeji masowej. Kobiety, wykorzystujac doswiadczenia
poprzedniczek, staraly sie nie zatrzymywac w walce o swoje prawa, a zarazem
korzysta¢ z tych mozliwosci, ktére juz udalo sie im wywalczy¢.

Prawidlowos¢ ta szczegélnie dobrze widoczna byta w Stanach Zjednoczonych,
gdzie ruch emancypacyjny mial silne i dlugie tradycje. Juz w latach 30. x1x wieku
opini¢ publiczng zszokowata ksigzka Harriet Martineau Society in America, w kto-
rej autorka krytykowala panujace w kraju relacje spoteczne. Dwie dekady pozniej,
w 1851 roku, Amelia Bloomer na tamach prowadzonego przez siebie czasopisma
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»The Lilly” nawotywala do noszenia nowego, reformowanego stroju kobiecego,
ktory sktadat sie z szerokich, zebranych mankietami w kostkach spodni i krét-
kiej tuniki, inspirowanych strojami noszonymi przez kobiety na Bliskim Wscho-
dzie'. Wysilki zaréwno pierwszych reformatorek, jak i tych dziatajacych tuz przed
I wojna $wiatowg nie poszly na marne. Mimo Ze kobiety zmuszone byty funkcjo-
nowac w silnie patriarchalnym srodowisku, nieustannie walczyly o niezaleznos¢,
prawo do nauki, samostanowienia oraz zaczely odnosi¢ sukcesy w profesjach, kto-
re wczesniej uwazano za typowo meskie. Prawdopodobnie po raz pierwszy na taka
skale zaczely decydowac rowniez o swoim wizerunku?, w ktérym to procesie istot-
na role odegral — przezywajacy swoj ztoty okres — przemyst filmowy w Hollywood.

Nowy wizerunek kobiety, przypieczetowany przez zmiany ekonomiczne, spo-
teczne i kulturowe wywotane przez I wojne $wiatowa, zakladal przede wszystkim
aktywnos¢. Podkres$la¢ miata to nowa moda, ktéra dawata kobiecie wiecej swobody.
Dlugie, waskie suknie, ciasne gorsety i ogromne kapelusze epoki edwardianskiej,
w latach 20. zostaly zastgpione przez odslaniajace tydki, ramiona i czesto réwniez
plecy luzne sukienki. Ideatem kobiety stala sie watla, krotkowlosa dziewczyna,
ktdra raczej przypominala podlotka niz stateczng matrone. Rzesze kobiet, ktore
ruszyty do pracy zawodowej, potrzebowaly odziezy, ktéra potwierdzala profesjona-
lizm noszgcej, nic wiec dziwnego, Ze najpopularniejszym strojem w miedzywojniu
stal sie skladajacy z zakietu i spodnicy kostium. Na fali rosnacej popularnosci kina
zmienito si¢ réwniez podejscie do kwestii makijazu, ktory do tej pory, szczegdlnie
gdy byl wyrazisty, kojarzono z damami lekkich obyczajow. Wraz z upowszechnie-
niem sie fotografii gazety codzienne na catym $wiecie zaczely zapetnia¢ si¢ wize-
runkami gwiazd srebrnego ekranu, Poli Negri czy Clary Bow. Duze, obrysowane
kohlem oczy i wyrysowane w ksztalt tuku kupidyna usta byly kopiowane przez
mlode kobiety nie tylko w Stanach Zjednoczonych, ale i Europie.

W kolejnej dekadzie zerwano z wizerunkiem chlopczycy. Spddnice znacznie si¢
wydluzyly, stroje zaczely bardziej podkresla¢ sylwetke, zwracajac uwage na natu-
ralne piekno proporcji kobiecego ciata. W modzie pojawily si¢ réwniez antyczne

inspiracje, derniercri byla wysportowana sylwetka z waskimi biodrami i wyraznie

—

Wiecej na temat reformy kobiecego ubioru w polowie XIX w. por. STEVENSON 2017.

2| Na przefomie x1x i XX w. w srodowisku paryskich projektantéw coraz wazniejsza role zacze-
ty odgrywac kobiety. Po okresie prymatu Charlesa Fredericka Wortha i Paula Poireta naj-
popularniejszymi projektantkami staly sie Jeanne Lanvin, Madeleine Vionnet, a w okresie
miedzywojennym takze: Gabrielle Chanel, Elsa Schiaparelli, Alix Barton (Madame Gres)
czy Augustabernard. Zmianie ulegl réwniez sposob robienia zakupow. Jak zauwazyt Jean
Worth (syn Charlesa), jego ojciec sam dobieral kolorystyke, kréj i material, a zamawiajaca
stréj dama, catkowicie polegajac na zdaniu kreatora, otrzymywala gotowy produkt. Por.
PARKINS 2012, 5.20. W dobie zwigkszonej swiadomosci i aktywnosci kobiet klientki znacz-
nie aktywniej angazowaly si¢ w kreowanie wlasnego wizerunku, chociazby poprzez wybér
kroju, ulubionego koloru czy ogdlnej stylistyki stroju.
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zarysowanymi ramionami. Dobrym przykladem omawianej zmiany moze by¢ fakt,
ze w latach 30. listy pisane przez czytelniczki do czasopism przewaznie dotyczyly
sylwetki, podczas gdy na poczatku wieku panie w swoich pytaniach i wypowie-
dziach koncentrowaly sie na twarzy i makijazu®. Powrét do antycznych idealéw
nie byt jedynie wyrazem dostosowania si¢ do przemian zachodzacych w malarstwie,
architekturze czy rzezbie. Jednym z powodéw tak silnego inspirowania sie¢ staro-
zytng grecka czy rzymska estetyka byla panujaca w latach 30. obsesja zdrowego
trybu zycia. Obok gwiazd Hollywood gazety prezentowaly zdjecia sportowcow.
Zywo obserwowano i komentowano igrzyska olimpijskie, szczegdlnie te przera-
zajaco przepelnione polityczng propagandg, zorganizowane przez nazistowskie
Niemcy w 1936 roku®.

Okres miedzywojenny, zwlaszcza jego druga polowa, to rowniez czas, w ktd-
rym zachodzg liczne przemiany w zakresie funkcjonowania $wiatowego rynku
mody, ktdre ostatecznie nadaly mu zblizong do obecnej forme. Pierwsza ze
zmian wigzala si¢ z rozwojem produkeji maszynowej i globalizacji. Paryz, ktéry
przed 11 wojna $wiatowa wcigz stanowil najwazniejsze centrum wyznaczania
tendencji w modzie kobiecej, musial zaczaé konkurowa¢ z osrodkami takimi
jak Nowy Jork czy Los Angeles, ale rdwniez nowymi, rozwijajagcymi si¢ rynkami
produkgji odziezy jak chociazby Szanghaj®. Rozbieznoéci pomigedzy poszcze-
gélnymi osrodkami zarysowywaly sie w zakresie filozofii prowadzenia marki,
procesu tworczego projektantow, a takze proponowanej estetyki oraz — co za tym
idzie — grupy docelowej, do ktorej kierowano produkcje. Hastem faczacym wysitki
projektantéw w omawianym okresie byt niewatpliwie modernizm, ktdry jako
prad kulturowy zarysowal si¢ w sztukach plastycznych, architekturze, filozofii,
a takze w zauwazaniu potrzeby dalszej reformy spotecznej. Wsrdd czynnikow,
ktére najsilniej odmienily mode w okresie miedzywojennym, nalezy wymieni¢
przede wszystkim zgodne z modernistyczng fascynacjg nowoczesnosécia i moz-
liwo$ciami technologicznymi ludzkosci wprowadzenie do mody kobiecej na
szerokg skale nowych, syntetycznych materialow, a takze opracowanie wielu
udogodnien w zakresie ergonomii produkeji tkanin oraz szycia gotowej odziezy.
Omawiany postep technologiczny spowodowal egalitaryzacje mody, dzieki ktorej

3| VIGARELLO 2011, 5.198.

4| Rozwijajgce sie w okresie miedzywojennym totalitaryzmy (faszyzm, nazizm, komunizm) silnie
gloryfikowaly ciato czlowieka jako przestrzen do ciagltego doskonalenia. Sport stal si¢ waznym
elementem propagandy politycznej. Jak zauwaza Przemystaw Strozek: Sztuka kreowana przez
artystéw wokét wydarzen globalnego sportu po roku 1928, przekonywata o wyraznym ,,powrocie
do porzgdku” i powrocie do tradycyjnego pojmowania piekna kultury fizycznej opartej na kla-
sycznych wzorcach, a gospodarze najwigkszych wydarzet sportowych reprezentowali faszyzujgcg
linig tzw. Panstw osi: Wlochy - Trzecia Rzesza - Japonia. Por. STROZEK 2019, . 203.

5| MAERS 20144, S.61.
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George Hoyningen-Huene, Suknia wieczorowa Vionnet, fotografia 1936. Betty Kirke,
Madeleine Vionnet, San Francisco 2012, s. 151.
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nawet mniej zamozne kobiety mogly ubiera¢ si¢ zgodnie z najnowszymi tenden-
cjami. Co ciekawe, fetyszyzacja nowoczesnoéci wykorzystywana byla nie tylko
utylitarnie, pragmatycznie, w celu zwigkszania zyskow z produkcji, ale stanowita
takze inspiracje dla projektantdw haute couture, ktorzy w gléwnej mierze wcigz
opierali si¢ na perfekcji rzemiosta®.

W tym miejscu warto zwrdci¢ uwage na przemiane demograficzng, jaka zaszta
w $rodowisku paryskich krawcéw. Okres migedzywojenny to czas prymatu projek-
tantek, kobiet, ktore zgtebialy tajniki przemystu od najmlodszych lat (Madeleine
Vionnet, Jeanne Lanvin) oraz $wietnie orientowaly si¢ w metodach prowadzenia
i promowania przedsi¢biorstwa, ktérego produkty kierowano do wysublimowane;j
grupy klientek (Gabrielle Chanel, Elsa Schiaparelli). Zgodnie z rozwinieta do
perfekeji przez Paula Poireta ideg prowadzenia domu mody w duchu Gesamt-
kunstwerku miedzywojenne projektantki budowaty wiec imperia, ktore - tak jak
ma to miejsce dzisiaj — oferowaly swoim klientkom nie tylko odziez, ale réwniez
okreslony styl zycia (kosmetyki, bizuterie, tkaniny, przedmioty do wnetrz). Po-
dobnie jak ,,krél mody” czes¢ z nich réwniez traktowala swoja prace jako proces
artystyczny, przekonanie to nie bylo jednak wspoélne dla calej grupy, co czasami
stawalo sie¢ podstawa animozji’.

Bez wzgledu na $wiadomos¢ artystyczna poszczegdlnych projektantek paryskie
haute couture wlatach 30. silnie czerpalo z estetyki modernistycznej. Oprocz
pedu za nowoczesnoscia jej elementem (paradoksalnie) bylo silne odniesienie si¢
do spuscizny antyku (ilustr. 1). Podobnie jak w modernistycznej architekturze,
podstawowg jednostka projektowania ubioru stato sie ludzkie ciato, jego potrzeby,
ale tez naturalne proporcje oraz skupienie si¢ na immanentnych wlasnosciach
wykorzystywanych materiatéw. W okresie tym wiele projektantek odnosilo sie
do swojego procesu tworczego jako zblizonego do projektowania przestrzennego
(rzezby czy architektury), w ramach ktérego ciato traktowano jako bryte, ktorej
w pelni odpowiada¢ mial zaprojektowany str6j®. W pracowniach przy Place

6| W tym zakresie na uwage zasluguje szczegélnie postac¢ Elsy Schiaparelli, ktéra poczawszy od
lat 30. Zywo interesowala si¢ rynkiem syntetycznych tkanin. Na potrzeby jej kolekcji naj-
lepsze firmy wldkiennicze (np. Braci Bianchini) produkowaty tkaniny o fascynujacych fak-
turach (np. przypominajace kore drzewa), gniecione i apreturowane w okreslony sposéb.
Schiaparelliréwniez jako pierwsza wprowadzila do kreacji wieczorowych i eleganckich su-
waki, ktore w wyniku wygasnigcia patentu, na poczatku lat 30. zaczeto produkowac na szer-
sz skale. Por. BLUM 2004, s.88.

7| Do historii przeszed! konflikt pomiedzy pragmatyczna Gabrielle Chanel i wspotpracujaca
z surrealistami Elsg Schiaparelli. Wedlug wspomnien Chanel miata nazywac¢ Schiaparelli
tg wloskg artystkq, ktéra szyje ubrania. Por. STEELE 1992, §.124.

8| Proces ten wydaje si¢ by¢ najlepiej widoczny w tworczosci Madeleine Vionnet, ktdra projek-
towala, upinajac swoje kreacje na lalkach, a wykroje jej ubran operowaly geometrycznymi
formami ulozonymi zgodnie z zasadami zlotego podziatu itp. Por. KIRKE 2012. O ubiorze
jako obszarze projektowania przestrzennego pisali rowniez teoretycy sztuki, np. Wiadystaw
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Venddme czy Avenue Montaigne® projektantki ubieraly nalezgce do $mietanki
towarzyskiej klientki w kreacje, ktore miaty upodobni¢ je do greckich bogin®.
Wizja stroju jako dzieta sztuki, lansowana w kregach paryskich, mimo ko-
rzystania z nowosci technologicznych zakladata jednak réwniez dbanie o naj-
wyzszy poziom rzemiosta. Powodowalo to, ze powstajace kreacje kierowano do
waskiego grona odbiorczyn. Mimo ze projektanci proponowali tez kopie swoich
strojow (najczesciej za posrednictwem silnie rozwijajacych sie w omawianym
okresie amerykanskich doméw towarowych), ich wyroby nie mialy szans
dotrze¢ do szerszej publicznosci, ktora w omawianym okresie zmagata sie ze
skutkami kryzysu gospodarczego. Oprocz kwestii finansowych problemem byt
fakt, ze przecietnym obywatelkom trudno byto utozsamiac si¢ z arystokratkami
i przedstawicielkami zamoznej burzuazji. Znacznie atrakcyjniejsze w zakresie
inspiracji, a zarazem przystepniejsze wydawaly sie gwiazdy kina, ktdre - czgsto
pochodzac z biednych $rodowisk — stanowily przyklady spelnionego ,amery-
kanskiego snu” o polepszeniu swojej sytuacji materialnej i podniesieniu pozycji
spolecznej. Przemyst filmowy w Hollywood nie ukrywal, ze jednym z jego celow
jest inspirowanie szerokich mas ludnosci do tego, aby chcialy polepsza¢ swdj
standard zyciowy. GIéwnym zabiegiem stosowanym w filmach, dzieki ktéremu
ukazywano awans spoteczny bohaterki, byta zmieniajaca si¢ na coraz bardziej
okazalg z biegiem akcji garderoba. O prébie realizacji tej wizji $wiadczy chociazby
pochodzacy z 1939 roku film Hollywood - Style Centre of the World. Jego gléwna
bohaterka jest dziewczyna z prowincji o imieniu Mary, ktéra potrzebuje kreacji
na wyjatkowa randke. W lokalnym sklepie znajduje strdj bedacy kopig jednej
z filmowych kreacji Joan Crawford. W kolejnych ujeciach mozemy podziwiaé
obie kobiety w eleganckich kostiumach, a od narratora dowiadujemy sie, ze

w ten sposob do tego malego, cichego miasteczka, daleko od wielkich metro-
polii, zawitalo Hollywood, aby pomdc Mary wyglada¢ tak elegancko jak Joan
Crawford w jej nowej roli [...] dzisiaj dziewczyna ze wsi jest tak nowoczesna

i modnie ubrana jak jej siostra z duzego miasta'.

Strzeminski i Katarzyna Kobro, ktérzy wlasnie w ten sposéb nauczali uczennice w Zeniskiej
Szkole Przemystowo-Handlowej w Koluszkach. Por. STRZEMINSKI 1931. Wigcej na temat
zwigzkow architektury i mody w zakresie procesu tworczego por. DROZDOWSKI 2018.

©

KIRKE 2012, §.120.

10| Wizje te wspiera¢ mial sposob prezentowania kreacji w prasie jako obiektow artystycznych,
elementow szerszej wizji. Do tego typu sesji mozna zaliczy¢ fotografie sukni wieczorowych
Vionnet wykonane przez Hoyningena-Heune oraz surrealistyczne fotografie André Dursta
ukazujace projekty Schiaparelli.

11| BERRY 2000, S. XI.
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Wobec kryzysu gospodarczego na paryskie kreacje pozwoli¢ mogly sobie jedynie
nieliczne kobiety. Przemyst filmowy w Hollywood szybko zauwazyt luke na rynku
i skorzystal z mozliwo$ci maksymalizowania zyskéw na drodze zastosowania
produkeji masowej. Juz w pierwszych filmach odnalez¢ mozemy elementy strate-
gii product placement, ktéra zakladata reklamowanie okreslonych przedmiotéow
w docierajacych do mas odbiorcédw na catym $wiecie filmach'2. W krétkim czasie
bohaterki filméw staly si¢ wiec poniekad modelkami prezentujacymi najnowsze
osiagniecia amerykanskich projektantéw. Jak wspomina Abigail Solomon-Godeau,
tatwiejsze powielanie obrazow oraz rozwoj fotografii doprowadzily do utrwalenia
sie w kulturze wizerunku kobiety-spektaklu, co sprawilo, zZe pojecie uwodziciel-
skiej kobiety zrownalo sie z towarem, ktoéry mozna byto posiadaé®. Zjawisko to
rozwijalo sie rowniez ze wzgledu na fakt, ze juz na poczatku xx wieku zauwa-
zono, iz to kobieta jest gléwnym odbiorcg rynku, zaréwno w zakresie nowych
produktow (wszelkiej kategorii), jak i filméw (uwazano, ze podczas wyjscia do
kina z mezczyzng to jego partnerka wybiera film)™.

Estetyka proponowana przez przemyst filmowy w Hollywood docierata do
szerszych mas odbiorcéw, niz proponowane w eleganckich magazynach dla pan
kreacje paryskich projektantéw. Dzieki upowszechnieniu si¢ kina i prasy ilustro-
wanej lansowane w Ameryce gwiazdy szybko stawaly sie ikonami §wiatowego
formatu. W lokalnych gazetach oprécz codziennych informacji publikowano
réwniez artykuly dotyczace urody i oryginalnego stylu bycia gwiazd takich jak
Bette Davies czy Greta Garbo. Przemyst filmowy wyksztalcil wigc okreslony
wizerunek kobiety pewnej siebie, zadbanej i przebierajacej w spektakularnych
kreacjach. W okresie tym zarysowala si¢ rowniez gtéwna réznica pomiedzy podej-
$ciem do wizerunku reprezentowanym przez paryskich projektantow i przemyst
hollywoodzki. Podczas gdy Europejczycy starali si¢ podkresla¢ naturalne atuty
i osobowos¢ noszacej, powszechnie znang praktyka stosowang w wytworniach
filmowych bylo tzw. kreowanie gwiazd, ktére mialy reprezentowaé okreslone
typy kobiecosci. Proces ten nierozerwalnie wigze si¢ z komercyjnym aspektem
przemystu filmowego.

W mysl zasady, ze standardowym konsumentem jest kobieta, przemyst filmo-
wy wlaczyl sie w konkurencje na rynku mody. Obok luksusowych $wiatyn kon-
sumpcjonizmu oferujgcych swoim klientkom produkty z najwyzszej potki, takich

12| Na uwage zasluguje fakt, ze wickszos¢ wiascicieli najwazniejszych wytworni filmowych
w Stanach posiadala doswiadczenie w przemysle tekstylnym. Zydowscy imigranci, ktérzy
w krétkim czasie stali si¢ najwazniejszymi postaciami w przemysle filmowym, wczeéniej
pracowali jako sprzedawcy tkanin, galanterii, krawcy itp.

13| PARKINS 2012, S.14.

14| BERRY 2000, §. XV.



jak londynski Selfridges czy nowojorski
Saks Fifth Avenue, na rynku funkcjono-
waly mniej prestizowe firmy, ktore propo-
nowaly swoim klientkom odziez inspiro-
wang kreacjami gwiazd srebrnego ekranu
w przystepnych cenach. Nowe, szybkie tem-
po produkgji i sprzedazy sprawito, ze ko-
stiumy, w ktérych gwiazdy wystepowaly
na ekranie, od razu mogly zosta¢ powielo-
ne nie tylko w Stanach Zjednoczonych, ale
réwniez w Europie. Jednym z najlepszych
przykladow tego zjawiska moze by¢ cho-
ciazby suknia Joan Crawford z filmu Letty
Lynton (ilustr. 2), ktora umocnila jej wize-
runek (w szczegdlno$ci charakterystycz-
ng szeroky linie ramion). Kreacja stala si¢
komercyjnym sukcesem na calym $wiecie,
pisala o niej m.in. 16dzka prasa. Wedlug
Edith Head (legendarnej hollywoodzkiej
kostiumograf) byla ona pierwszym kostiu-
mem filmowym, powielanym na takg skalg,
a takze jednym z najwazniejszych wplywow
mody w historii kina®.

W celu dalszego maksymalizowania zy-
skow w Stanach Zjednoczonych zaczety po-
jawia¢ sie specjalne linie odziezy (tzw. tie-
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2.| George Hurrell, Joan Crawford w filmie
Letty Lynton, fotografia, 1932. Sarah Berry,
Screen Style: Fashion and Femininity in 1930s
Hollywood, Minneapolis 2000, s.90.

-ins) zwigzane z przemystem filmowym, takie jak Cinema Fashions, Hollywood

Fashions czy Studio Styles', ktorych butiki czesto miescily sie w samych budyn-

kach kin. Co ciekawe, podobnie jak w przypadku kopii francuskich projektow,

ktére upraszczano i wprowadzano do masowej produkcji”, kreacje ze srebrnego

ekranu réwniez musiaty by¢ dostosowywane do wymogdéw technologicznych

i ergonomicznych. Wedlug danych podawanych przez Mary Lynn Stewart jeden

film dostarczal producentom gotowej odziezy od okolo 15 do 52 gotowych modeli*®.

15| MUNICH 2011, 5.34.

16| BERRY 2000, S.72.

17| Proces ten na szersza skale wprowadzit Paul Poiret, wspdlpracujacy z amerykanskimi domami
mody juz w pierwszej dekadzie xx w. Por. TROY 2007, s.17.

18| STEWART 2005, §.199.
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Ta stosunkowo wysoka liczba wynikata z faktu, ze na rynku powstata ogromna
luka w odziezy kierowanej do przedstawicieli klasy sredniej, ktorzy chcieli ubiera¢
sie zgodnie z najnowszymi tendencjami.

Rozwdj rynku mody, ktdry zaczal zapelniad si¢ produktami z réznych putapow
cenowych, sprawil, ze kobiety zyskaly szerszy dostep do mozliwosci bardziej $wia-
domego kreowania wlasnego wizerunku Mimo ze wiele kobiet §wietnie radzilo
sobie z dostosowywaniem si¢ do — w oczach spoleczenstwa czasami nazbyt - no-
woczesnego stylu zycia, cze$¢ z nich nie potrafila odnalez¢ sie w zawilym $wiecie
nowych mozliwosci. Rzesze kobiet, ktére do tej pory nie mogly pozwoli¢ sobie
na robienie zakupow odziezowych na wiekszg skale, musiaty dopiero nauczy¢ sie,
co stuzy ich wygladowi, oraz z jakich $rodkéw muszg skorzysta¢, aby osiggnac
zamierzony efekt. Z tego powodu w prasie pojawialo si¢ wiele artykulow, ktore thu-
maczyly, jak nalezy si¢ malowad, jaki strdj pasuje na jakg okazje i do jakiej sylwetki.
Ich popularno$¢ zaobserwowaé mozemy juz w latach 20., kiedy to np. w todzkiej
prasie podawano informacje o fryzurach odpowiednich dla typu urody i charak-
teru (odwazniejszych, geometrycznych dla brunetek i bardziej romantycznych,
stodkich dla blondynek)”. W rozwigzaniu omawianego problemu miaty poméc
tzw. fashion types, ktdre byly najsilniej oddziatujacym konstruktem — punktem
zbiegu Hollywood, wizerunku kobiety oraz konsumpcjonizmu. Ze wzgledu na
fakt, ze nowa kultura robienia zakupéw wymagata od kobiet pewnego rodzaju
samodzielnosci (kupujac w sklepach z gotowg odziezg, nie mogly zdac¢ si¢ na ge-
niusz krawca), w czasopismach i poradnikach dla pan zaroito sie od tekstow, ktore
mialy pomoéc zagubionym ,,odkry¢ prawdziwa siebie”. W tym zakresie réwniez
panowalo jednak pewne zréznicowanie, poniewaz niektdre teksty polecaty ko-
bietom zdefiniowanie swojego stylu i wybieranie propozycji w jego obrebie, inne
natomiast sugerowaly, ze kobieta powinna by¢ niczym aktorka i dopasowywaé
swoje zachowanie, poniekad osobowos¢ do danej kreacji, niczym gwiazda srebr-
nego ekranu wcielajgca si¢ w role. Takie zachowanie zostaje wySmiane w filmie
Narodziny gwiazdy (A Star is Born, 1937), kiedy dojrzata kobieta, wychodzac z kina,
stwierdza, ze mloda gtéwna bohaterka w filmie, ktory wlasnie widziala, to wtasnie

~typ”, z ktérym sie identyfikuje®®. Obiektem typizacji staly sie tez same gwiazdy
srebrnego ekranu, ktore swéj wyglad i osobowos¢ sceniczna zawdzieczaly zatrud-
nionym w wytwoérniach filmowych projektantom mody. Jak zauwaza Patricia
Maers, gwiazdy takie jak Jean Harlow (ilustr. 3), Joan Crawford, Greta Garbo czy
Norma Schaerer, zyskaly swoje eleganckie, wyrafinowane emploi dopiero, kiedy

zwigzaly si¢ z jedng z duzych wytworni filmowych i przeszty metamorfoze pod

19| VARSOVIENNE 1924.

20| BERRY 2000, §.10.
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George Hurrell, Jean Harlow w filmie Kolacja o ésmej, fotografia, 1933. Patricia Maers,
G.Bruce Boyer, Elegance in an age of crisis: fashions of the 1930s, New York 2014, s. 69.

okiem Gilberta Adriana®. Sam motyw Pigmaliona byl réwniez wykorzystywany
w fabutach wielu filméw z tego okresu.

Wprowadzenie powyzszej typizacji niosto jednak pewne zagrozenie dla wi-
zerunku kobiet, szczegdlnie w Stanach Zjednoczonych. Kobiety zaczety unikac
odmiennoécii oryginalnosci. Co ciekawe, w zwiazku z tym w latach 30. przemyst
filmowy zaczat odchodzi¢ od sztywnych, jaskrawie szufladkujacych ukazan cech

21| MAERS 2014Db, 8.157.
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charakteru kobiet w filmach w kierunku budowania bardziej glebokich postaci,
zwrdcenia uwagi na ich unikatowg osobowo$¢??. Niemniej jednak ,,typ” pozostat
istotng kwestig, poniewaz stal si¢ obiektem fascynacji, dostepnym i odlegtym,
niepowtarzalnym i ludzkim, demokratyzowal wole upi¢kszania, modyfikujac
sposob snucia marzen i modyfikacji urody>.

Wobec opozycji, w ktorej staly do siebie wizerunki modnej kobiety lansowane
przez przemyst filmowy Hollywood i paryskich grands couturiers, w odpowiedzi
na zapotrzebowanie rynku modowego, w latach 30. uksztaltowala sie estetyka
bedaca synteza stylu Hollywood i paryskiego szyku. Kategoria glamour czerpata
z nich w réwnym stopniu, tgczac pozornie sprzeczne detale. Okreslenie glamour
opisywa¢ bedzie zatem kobiete, ktora jest tajemnicza, wyniosla, pelna chtodnej
elegancji, rbwnoczeénie pozostajac zmystowa, prowokacyjng, petng erotycznego
magnetyzmu. Styl glamour kojarzyl sie z lansowanym szczegdlnie w pierwszej po-
towie lat 30. wizerunkiem kobiety fatalnej. Za jej prototyp mozna uzna¢ Thede Bare,
pierwszg amerykanskg gwiazde stworzong na potrzeby kina®. Ucielesnieniem
tragicznej kusicielki byta Marlena Dietrich, ktdrej sceniczne emploi zdefiniowata
kreacja Loli Loli z filmu Josefa von Sternberga Blekitny aniof (1930). W kolejnych
produkcjach Dietrich grywata przewaznie tancerki, artystki kabaretowe i prosty-
tutki, uwikltane w niejednoznaczne sytuacje mitosne i afery szpiegowskie. Filmowy
wizerunek Dietrich, tak jak wielu innych aktorek, wptywat na sposob, w jaki po-
strzegano ja poza sceng. Sytuacje te dobrze podsumowata Rita Hayworth, swoim
stynnym i czesto cytowanym stwierdzeniem odnoszacym sie do jej najbardziej
znanej roli: [...] mezczyZni idg do tozka z Gilda, a budzg sie ze mng. Niektore
gwiazdy, jak Greta Garbo, staraly si¢ chroni¢ swa prywatno$¢. Paradoksalnie, ich
dzialania przyczyniaty sie do stworzenia wrazenia, ze sa nieodstepne i emocjo-
nalnie chlodne, a machina przemystu rozrywkowego ,,fabryki snow” wbrew ich
intencjom bezlitosnie eksploatowala tak utrwalony obraz?.

Aktorki reprezentujace okreslone typy zyskiwaly tymczasowa popularnosé,
ktora zmieniata si¢ pod wplywem oczekiwan i potrzeb publicznosci. W artykule
opublikowanym na famach jednej z 16dzkich gazet w 1935 roku czytamy: Kobieta
demoniczna sig znudzita. Dowodem tego miato by¢ fiasko dwoch filmow z Marleng
Dietrich i Gretg Garbo. Aktorki jako biedne wampy odchodzg w zapomnienie.
Przejadly sie. Widz zaczal szuka¢ czegos innego. Niewinny czar i sentymentalne

22| Na uwage w tym zakresie zastuguje oscarowa rola Bette Davies w filmie Kusicielka (1935).
23| VIGARELLO 2011, S.205.
24| BAECQUE 2014, §.347-363.

25 ‘ VIGARELLO 2011, S.211.
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serca zaczynaja znowu wchodzi¢ w mode¢*. Silna promocja konkretnego wize-
runku w danym przedziale czasowym odzwierciedlata aktualng kondycje spo-
teczenstwa, jego leki i tesknoty. Estetyka glamour gloryfikujaca nieskrepowang
kobieco$¢ byta odpowiedzig na site chtopczycy z lat 20., kobiety fatalne i te bedace
przyktadami fizycznej kobieco$ci, wizualnie atrakcyjne i pozornie oddajace si¢
mezczyznom, w rzeczywistosci pozostawaly dla nich nierozwiklang zagadka bu-
dzaca zrozumiate obawy. Ich mentalna niezalezno$¢ i §wiadome wykorzystywanie
cielesnych atutéw mogly stanowi¢ zagrozenie dla meskiej pozycji, wobec czego
w drugiej polowie lat 30. wampy i kusicielki stracily na popularnosci, zastapione
przez slodkie dziewczyny z sgsiedztwa i pelne poswiecenia opiekunki. Zmiana
ta dokonywata sie w czasie, gdy Europa miotana wewnetrznymi sporami poli-
tycznymi i terytorialnymi nieuchronnie zmierzala ku wojnie. Georges Vigarello
zwraca uwage, ze wlasnie w latach 30. coraz czgsciej stychac glosy, ktore stawity
ideat ,kobiety domowe;j”. Co ciekawe, dazenie do ponownego ,,uwiezienia” ko-
biety w domu i obsadzenia jej w roli matki i gospodyni widoczne jest nie tylko
w krajach totalitarnych czy spoleczno$ciach konserwatywnych, ale takze tam,
gdzie pozornie kwitt liberalizm.

Omawiajac zaleznosci pomiedzy Paryzem a Hollywood w zakresie mody w la-
tach 30. xx wieku, nalezy pamieta¢, ze mimo iz amerykanscy projektanci propono-
wali wlasny, unikalny, czesto przerysowany styl, to do stolicy Francji wcigz nalezat
prymat w zakresie obowiazujacej linii i tendencji. Mimo ze na Zachodnim Wy-
brzezu Standéw Zjednoczonych rozwijal sie przemyst modowy, ktéry wprowadzit
wiele innowacji w zakresie stroju sportowego®, a takze oferowat eleganckie kreacje,
to znaczniejszy wplyw na wizerunek kobiet mial przemyst filmowy w Hollywood.
Zadaniem projektantéw zatrudnionych w wytworniach filmowych, takich jak
Gilbert Adrian czy Edith Head, bylo wiec dostosowanie propozycji paryskich do fa-
butly filmu, a takze wymogow technologicznych jego powstawania. W tym miejscu
zarysowuje si¢ gloéwna réznica pomiedzy stylistyka propozycji paryskich i ame-
rykanskich. Na poczatku lat 30. moda kobieca odeszta od powierzchniowych
zdobien koralikami i cekinami stosowanych w okresie popularnosci sukni tub.
Trend ten byt jednak wcigz zywy w kregach filmowych?. Cz¢$¢ badaczy zrédia
przepychu kreacji ze srebrnego ekranu upatruje wlasnie w fakcie, ze czarno-biate
filmy nie mogty odda¢ koloru, stanowigcego jeden z najwazniejszych aspektow

stroju. W zwigzku z tym, aby kreacje zaskakiwaly swoja forma, skupiano si¢ takze

26| ANONIM 1935.
27| Por. MARTIN 1998.

28| W tym miejscu warto wspomnie¢ chociazby zdobione cekinami i piérami kreacje, w ktérych
Jean Harlow pojawia sie w filmie Kolacja o dsmej (1933)oraz spektakularne, wodewilowe kre-
acje Joan Crawford w Tariczgcej Wenus (1933) — wszystkie projektu Adriana.
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na wykorzystaniu réznych faktur: potyskliwych kamieni, bogatych futer, piér
i egzotycznych kwiatow?. W zakresie dbania o urode popularnymi zabiegami,
ktére gwarantowaly odpowiednig prezencje na ekranie, bylo farbowanie wlosow
na platynowy blond oraz wykorzystanie wyrazistych szminek, podkreslajacych
na zasadzie kontrastu usta. O prawdziwosci tej tezy moze §wiadczy¢ fakt, ze kiedy
Gabrielle Chanel zostala poproszona o zaprojektowanie kreacji dla Glorii Swanson
do filmu Tonight tor Never (ilustr. 4), ich minimalistyczna, elegancka stylistyka
nie byta wystarczajaco odwazna, co sprawilo, ze kreacje przeszlty bez wigkszego
echa. Sytuacj¢ komentowano w ,,The New Yorker”, ktérego autorzy zauwazali, Ze
Chanel sprawita, ze dama wygladata jak dama, ale Hollywood chce, zeby dama
wyglgdata jak dwie damyP’® Z zadaniem projektowania kostiuméw do filméw
znacznie lepiej radzita sobie Elsa Schiaparelli, ktéra w swojej karierze ubierala
gwiazdy takie jak Merlena Dietrich czy Mae West*. Projektantka zdawata sobie
sprawe ze znaczenia, jakie styl proponowany w Hollywood miat dla ogétu rynku
mody, stwierdzajac, ze to, co Hollywood projektuje dzisiaj, ty bedziesz nosié jutro®.

.| Tlustrowany artykutl przedstawiajacy Glorie Swanson w kostiumach zaprojektowanych
przez Chanel do filmu Tonight or Never (1931). ,Photoplay”, nr 1 (1932), s. 58—59.

29| DYHOUSE 2010, . 29.
30| MAERS 2014Db, s.157.
31| BLUM 2004, S.152.

32| BRUZZI 1997, S. 4.
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Wielki wptyw, jaki wyglad gwiazd wy-
wieral na gust masowego odbiorcy, budzit
zrozumiale protesty zwolennikéw natu-
ralno$ci i prowokowat dyskusje, w ktdrej
ekstrawaganckim strojom, piérom, moc-
nemu makijazowi i farbowanym wlosom
przeciwstawiano naturalne piekno. Bada-
jaca problem rozdzwigku pomiedzy natu-
ralnoscig a kreacjg w zakresie wizerunku
Elizabeth Wilson w celu lepszego okresle-
nia ich wzajemnych relacji wprowadzita
kategorie autentyczno$ci i modernizmu.
Pierwsza odnosi sie do prezentowania sie
w zgodzie ze swoimi potrzebami i natu-
ra, druga polega na budowaniu pewnego
obrazu, ktory jest sztuczny i ma pelnié
funkcje estetyczne®. Przemyst filmowy
podkreslat role, jaka kreowanie wilasne-
go wizerunku odgrywa¢ miato w zyciu

nowoczesnej kobiety, ktora przy pomocy

odpowiedniego ubioru i wygladu mogta

.| George Hurrell, Kay Johnson w tytutowej kreacji w filmie osiaggna¢ wszelkie zamierzone cele. Eg-
Madam Satan. Mark A. Vieira, George Hurrell’s Hollywood: zemplifikacje tego procesu lansowano

Glamour Portraits 1925-1992, Philadelphia 2013, s. 61. w fabulach kolejnych filméw, np. Madarm
Satan w rezyserii Cecila B. De Mille’a, rozgrywajacego si¢ w zamoznych sferach
nowojorskiej burzuazji. Gléwna bohaterka Angela (Kay Johnson), dowiadujac
sie z rubryki towarzyskiej o romansie meza, zamierza si¢ z nim rozsta¢. Po roz-
mowie z pokojoéwka uznaje jednak, ze postara si¢ na nowo rozpali¢ jego pozada-
nie. Postanawia, ze podczas zblizajacego sie balu kostiumowego pojawi sie w ma-
sce jako tytulowa, uwodzicielska femme fatale, w odkrywajacej i podkreslajacej
ciato sukni (ilustr. 5). Bohaterka realizuje swoj plan, uwodzi meza i ostatecznie
odbija go kochance. Cato$¢ konczy sie happy endem. W podobny sposdb, mo-
tyw ,,stwarzania siebie” za pomocg stroju wykorzystany zostat w filmie Pétnoc
(Midnight, 1939), w ktérym Claudette Colbert gra Eve, mlodg dziewczyne, ktd-
ra (oczywiscie odpowiednio wystylizowana) przypadkowo trafia na ekskluzyw-
ne przyjecie, podajac si¢ za kogo$ innego. Kiedy obstuga zauwaza, ze wérod go-

$ci jest kto$ bez zaproszenia, dzieki swojej urodzie i wspaniatej kreacji Eve nie

33| WILSON 2013, S.231.
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zostaje wyrzucona. Zamiast niej wyproszona zostaje prawdziwa ksiezna, ktora
byta starsza, niezbyt atrakcyjna kobieta.

Mimo Zze obecnie zdobywanie sukcesu zawodowego lub podnoszenie swojej
pozycji spotecznej dzieki wygladowi trudno uznac za przejaw emancypacji, lanso-
wana w latach 30. przez hollywoodzkie filmy wizja ,,stawania si¢” odegrata wazna
role w kulturze pierwszej potowy xx wieku. Od tej pory kobiecie tatwiej bylo
zarabia¢ na umiejetnym kreowaniu i sprzedawaniu swojego wizerunku. Nawet
w odleglej od splendoru Hollywood Lodzi gazety codzienne podawaty przykltady
stawek, ktore obowigzywaly w branzy filmowej i reklamowej. Niejaka panna Jar-
vis po wygranej w konkursie picknosci bardzo dobrze pokierowala swoja kariera,
poczatkowo zadajac za swoja fotografie 8o, pdzniej 120, a w konicu 200 dolardw.
Dzieki osobistemu wdzigkowi, ktory sprawil, ze stala si¢ rozpoznawalna postacia,
zalozyla firme dbajaca, aby jej wizerunek byt wykorzystywany zgodnie z udzielo-
nymi koncesjami. Autor artykulu wspomina, ze nie ma ona zamiaru wychodzic¢ za
mgz i interesuje si¢ jedynie nowymi kontraktami**. W tym miejscu warto zwrdci¢
uwage na ogromna popularnos¢ konkurséw urody w latach 30. — zdobycie tytutu
najpiekniejszej traktowano jako przepustke do sukcesu. W przypadku kariery
wspominanej panny Jarvis prasa zwracala uwage na zdobyta dzieki wygladowi
niezaleznos¢. Niestety w omawianym okresie wcigz czgsciej publikowano artykuty,
ktore przedstawialy patriarchalng wizje sukcesu. Przykladem takiego podejscia
sg teksty pojawiajace si¢ na famach , L'Illustration”, celebrujace $lub Yvonne La-
brousse (Miss Francji z 1930 roku) z Agha Khanem, do ktérego mialo doj$¢ dzigki
wygranej w konkursie.

Mimo pozornej nowoczesnosci i réwnosci lansowanej w amerykanskich fil-
mach z lat 30., a takze wigkszego niz w Europie przyzwolenia na awans spoleczny,
wyzsze klasy spoleczenstwa zyly jednak wcigz wedlug surowych konwenanséw.
Oproécz gwiazd kina i miss piekno$ci wzorami do nasladowania stawaly sie dzie-
dziczki amerykanskich fortun, ktére mogty praktycznie bez ograniczen nabywaé
paryskie toalety, korzysta¢ z nowosci kosmetycznych i podrézowaé w najmodniej-
sze miejsca®. Przykladem dziedziczki-celebrytki lubujacej sie w ekskluzywnych
kreacjach, ktdrej fortuna nie ucierpiata w wyniku wielkiego kryzysu, byta Barbara
Hutton, wowczas jedna z najbogatszych kobiet §wiata*. Stynna z hojnosci, wy-

dawata nieograniczone sumy, kolekcjonujac najwspanialsze europejskie klejnoty

34| MURNEY 1938.
35 \ Por. Ten Americans 1941.

36| W tym miejscu warto rdwniez wspomnie¢ o Doris Duke, dziedziczce fortuny tytoniowe;j.
Owczesna amerykariska prasa traktowal Duke i Hutton na réwni z gwiazdami. Obie urodzo-
ne w listopadzie 1912 r., weszly do towarzystwa w 1930 r. Opinia publiczna fascynowala sie
wystawnym stylem zycia dziedziczek, nieustannie je poréwnujac i podsycajac rywalizacje.
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6. | Horst P. Horst, Barbara Hutton w sukni Chanel, fotografia, 1939. ,Vogue’, nr 1 (1941), s. 58.

i kreacje francuskich grands couturiers (ilustr. 6). Kobiety jak Hutton w latach 30.
byty najlepsza reklama paryskich projektow po drugiej stronie Atlantyku. Na
co dzien otaczaly je gromady fotoreporterdw, a ich wizerunki regularnie goscity
w prasie, promujgc najswiezsze pomysly Vionnet, Chanel itp. W Ameryce ich eks-
kluzywne kreacje noszone w dobie kryzysu niewatpliwie rzucaly si¢ w oczy. Mimo
ze staly si¢ one celebrytkami, a takze inspiracjg dla niezliczonych rol filmowych,
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kobiety takie jak Hutton czy Day zawsze odgradzala od reszty spoleczenstwa
bariera wynikajaca z towarzystwa, w jakim si¢ obracaly. Finansowa arystokracja,
tzw. oldmoney, w swoich posiadlosciach niechetnie przyjmowata gwiazdy kina.
Mimo ze hollywoodzkie aktorki byly podziwiane przez miliony oséb na caltym
$wiecie, elity, kurczowo trzymajac si¢ konserwatywnych norm, podkreslaty: [...]
nalezy zrozumied, ze w Hollywood nie ma towarzystwa, tak jak ma to miejsce przy
Mayfair, Park Ave, Newport i Palm Beach... Musisz mie¢ nazwisko, odnies¢ spek-
takularny sukces lub by¢ wyjgtkowo zabawny, zeby dosta¢ zaproszenie®. Z drugiej
strony, mimo ze Hollywood interesowalo si¢ spektakularnym $wiatem socjety,
to kobiety, ktore w duchu teorii Thorsteina Veblena wiodly prozniacze zycie, nie
byly postaciami godnymi nasladowania. Jednym z filméw, ktéry krytykuje ze-
psucie moralne i oparte jedynie na zabawie zycie elit, jest The Road to Ruin. Co
ciekawe, w $wietle 6wczesnych realiow film zostal wyrezyserowany przez kobiete,
Dorothy Davenport, i opowiada o losach grupy bogatej mltodziezy, ktéra powoli
wpada w szpony réznego rodzaju nalogéw i rozwigztoéci seksualnej*®. W filmach
bezlitosnie wy$miewano réwniez zamilowanie kobiet z towarzystwa do strojow
z metka ekskluzywnych europejskich doméw mody. W wielu filmach grands
couturiers przedstawiani sg jako oderwani od rzeczywistoéci ekscentrycy, a ko-
biety trwonigce fortuny swoich mezdéw jawig sie jako postuszne kazdemu stowu
geniusza prdzne istoty.

Przemyst filmowy staral si¢ jednak przedstawia¢ $wiat mody rowniez jako ob-
szar, w ktorym kobieta moze zdoby¢ niezalezno$¢ finansowg. W filmie Fashions
of 1934 Bette Davis gra projektantke, ktéra pomaga swojemu szefowi kopiowa¢
najnowsze paryskie modele. W zwiazku z coraz silniejszym rozwojem rynku
pret-a-porter, ktéry zatrudnial wiele kobiet w roli modelek, kupcow czy projek-
tantek, powstala potrzeba, aby kreowa¢ postaci, z ktérymi moglyby sie one utoz-
samia¢. Co ciekawe, nigdy nie godzito to w wizerunek eleganckiej, posagowej
gwiazdy kina - w powyzszych filmach bohaterka nie jest szwaczka. Przykltady
tego typu przedstawien profesjonalistek odnajdziemy réwniez w polskiej kine-
matografii: Pani Minister tariczy, Czy Lucyna to dziewczyna lub Jadzia. W tego
typu fabutach widoczna jest jednak pewna prawidlowos¢. Jak pisze Molly Haskell

bohaterka mogta kierowa¢ sie tymi samymi pobudkami, checig budowania
kariery czy rzadza wladzy, co mezczyzna, pod warunkiem ze w kluczowym

momencie ustepowata ze wzgledu na u§wiecong mito$¢ do bohatera®.

37| BERRY 2000, S.32.
38| ROKOSZ 2017, 5.101.

39| HASKELL 1974, S. 4.
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Podobne historie opowiadajg filmy Woman Rebel z Katherine Hepburn czy Blond
Venusz Merleng Dietrich.

Mimo Ze nietatwo jest jednoznacznie okresli¢ wptyw konsumpcjonizmu i wspie-
rajacego go przemystu filmowego na emancypacje kobiet w latach 30. xx wieku,
to nie sposdb nie zwrdci¢ uwagi, ze dzieki egalitaryzacji mody dazenia kobiet do
wolnosci (chociazby w kwestii kreowania wlasnego wizerunku) staty sie duzo
bardziej widoczne. Same gwiazdy filmowe czesto wykorzystywaly wizerunek, aby
manifestowaé swoje podejscie do kwestii plci i jej roli w spoleczenstwie. W tym
miejscu nalezy wspomnie¢ o Marlenie Dietrich, ktéra czesto nosita spodnie, aby
podkresli¢ swoja niezaleznos¢, i odmawiata zastgpienia ich strojem bez nogawek,
nawet kiedy proszono j3 o to podczas jednej z wizyt w Hollywood*’. Swiat mody
stwarzal wiec kobietom szanse, aby lepiej wyartykulowaé swoje poglady tam,
gdzie wcigz nie bylo to mozliwe chociazby za pomocg stéw. Jednoczesnie nalezy
pamietad, ze rozwijajaca sie w latach 30. kultura masowa wyksztalcila okreslona,
silnie zseksualizowang wizj¢ kobiecosci, ktorej najwazniejszym elementem byt
odpowiedni wyglad. Z negatywnymi skutkami takiego podejscia, ktére zdeter-
minowato kulture wizualng xx wieku, kobiety zmagaja si¢ do dzisiaj.

Kino w latach 30. xx wieku odegralo bardzo wazng rol¢ jako medium promo-
wania aktywnych postaw wérdd kobiet. Mimo fetyszyzacji ich cial i podkresla-
nia stabosci wzgledem mezczyzn, w filmach pojawialy sie kobiety zarzadzajace
firmami, odnoszace sukcesy zawodowe, a nawet (cho¢ czesto miato to charakter
przesmiewczy) rozwijajace kariery polityczne. W ten sposob napisane role powsta-
waly dzigki temu, ze w latach 30. kobiety wciaz preznie pigly sie ku emancypaciji.
Mimo ze jedynie odsetek z nich mégl poczu¢ sie catkowicie samodzielny i mimo
ze srodowisko kinowe nadal bylo silnie szowinistyczne, paradoksalnie w pewnym
stopniu powoli wspieralo aktywne postawy zyciowe kobiet. W éwczesnych holly-
woodzkich produkcjach nietrudno zauwazy¢ fascynacje kobiecs sitg, niezaleznie
od tego, czy chodzi tu o ambicje naciggaczek czy kobiet pracujacych. Filmy te
niewatpliwie promowaly okreslone stereotypy dotyczace pici, rasy czy klasy spo-
tecznej, ale réwniez zwracaly uwage na to, jak stréj oraz zachowanie coraz mocniej
definiowaly tozsamo$¢ spoleczng. Silng baza zaréwno konsumpcjonizmu, jak
i filmowej stawy bylo odrzucenie przekonania, ze okreslony styl Zycia lub sukces
jest uwarunkowany jedynie urodzeniem. W ten sposéb kultura kupowania, mimo
wielu opordw ze stron konserwatystow i klas wyzszych, prowadzita do zatamania
sie tradycyjnych kategorii spotecznych.

40| Zamilowanie Marleny Dietrich do noszenia spodni szokowalo amerykanska opinie publiczna
do tego stopnia, ze w kwietniu 1933 magazyn ,Modern Screen” opublikowat specjalny wywiad
wyjasniajacy te kwestie. Por. DOTY 2011, s.110.
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Jak wyglada Chinka?
Kostiumologiczne konstrukcje ,chiriskosci”

How does a Chinese woman look?
Sartorial constructions of “chineseness"

Streszczenie: Artykul analizuje popularne na Zachodzie wyobrazenia o Chinach,
ktérych istotnym elementem jest ubiér i inne praktyki zwigzane z modyfikacja wy-
gladu zewnetrznego kobiet. Trzy omawiane przyklady takich wyobrazen - konstrukeji
»chinskosci” i ,kobiecosci” — osadzone sa w réznych momentach historycznych, od
drugiej potowy x1x wieku po dzien dzisiejszy.

Zwyczaj krepowania stép przez Chinki traktowany byt przez cudzoziem-
cOw - poczatkowo wylacznie mezczyzn, majacych niewielkie mozliwosci kontaktu
z kobietami chinskimi - jako jedna z miejscowych osobliwosci. W szczycie epoki
kolonialnej, na przetomie x1x ixx wieku, stal sic dowodem na barbarzynstwo
i zacofanie chylacego si¢ ku upadkowi cesarstwa; znaczaca role w ksztaltowaniu
takiego przekazu odegraly coraz liczniejsze podroézniczki i aktywistki europejskie
i amerykanskie. Anonimowa chinska kobieta, prezentowana zachodniej publicznosci
poprzez zachodnie publikacje, byla w nim ofiarg osobliwej praktyki kulturowej,
a jednoczesnie - co ciekawe - istota pozbawiong seksualnej atrakcyjnosci dla nie-
-chinskiego mezczyzny. Haftowany pantofelek skrywajacy okaleczong stope stanowit
wizualny znak takiego statusu.

Suknia gipao wywolywala szereg odmiennych skojarzen. Odwotywaty sie one
poczatkowo do retoryki emancypacyjnej, poprzez zwigzki z ubiorem meskim i eto-
sem pierwszych Chinek podejmujacych niedost¢pna dla nich przez wieki edukacje.
Nastepnie — do kosmopolitycznej i nowoczesnej elegancji oraz stylu zycia, ktérych
ostoja byl w pierwszej potowie xx wieku Szanghaj, a jednoczesnie do wartosci re-
publikanskich i narodowych. Wizerunek kobiety w qipao zaréwno w Chinach jak
i poza nimi byt kojarzony z modernizacja, ta za$ z kolei - z westernizacjg. Hybrydowy
fason tego stroju i zwigzany z nim odcien erotyzmu, tym razem ,zrozumiatego” dla
cudzoziemcdw tak samo jak dla Chinczykéw, doskonale si¢ w tak pojmowana moder-
nizacje¢ wpisywal. Po kryzysie popularnosci qipao powrécito triumfalnie w korcu xx
wieku, tym razem jednak jako nostalgiczny symbol tradycji i chinskiej tozsamo$ci.

Hanfu to ruch swoiécie pojmowanej rekonstrukcji, istniejacy w Chinach kon-
tynentalnych od okoto dwudziestu lat, motywowany zaréwno nacjonalistycznymi
resentymentami jak i estetycznymi fascynacjami. Odwoluje sie do czaséw ,,prawdzi-
wie chinskich” dynastii, widzianych jednak przez pryzmat wspofczesnej popkultury,
a zwlaszcza kostiumowych filméw i seriali, czesto z elementami fantastyki. Udziat
w ruchu, w ktérym przewazaja mtode kobiety, jest obficie dokumentowany wizual-
nie. Wytwarzane i rozpowszechniane ta droga obrazy kraza w ogromnych liczbach
w chinskim internecie, ale coraz szerzej przenikaja tez do sieci globalnej. Kreuja
wizerunek Chinki jako idealnej pigkno$ci, delikatnej i zwiewnej, zafascynowanej
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przeszloscia, a zarazem $wiadomej wspoélczesnych wzorcéw urody i pilnie za nimi
podazajacej. Rownie stereotypowy jak poprzednie, wizerunek ten wytwarzany jest
w zdecydowanej wiekszos$ci w Chinach i przez same Chinki. W pewnym wymia-
rze odzyskujg one w ten sposdb kontrole nad swoim obrazem, jednak wpisuje si¢
on teraz w restrykcyjny i dyscyplinujacy system rdl spotecznych wlasnego kregu
kulturowego.

Stowa kluczowe: Chiny, moda, modyfikacja ciala, kobieco$¢, wzorce urody, tradycja
wynaleziona

Abstract: The article analyzes the ideas about China popular in the West, an impor-
tant element of which is clothing and other practices related to the modification of
the external appearance of women. The three discussed examples of such ideas - the
construction of “Chineseness” and “femininity” - are set in various historical mo-
ments, from the second half of the 19t century to the present day.

The practice of foot restraints by Chinese women was treated by foreigners — ini-
tially only men who had little contact with Chinese women - as one of the local pe-
culiarities. At the height of the colonial era, at the turn of the 19t" and 20" centu-
ries, it became evidence of the barbarism and backwardness of the decaying empire;
a significant role in shaping such a message was played by more and more European
and American travelers and activists. The anonymous Chinese woman, presented
to Western audiences through Western publications, was a victim of a peculiar cul-
tural practice, and at the same time - interestingly - a creature devoid of sexual at-
traction to a non-Chinese man. An embroidered slipper concealing a mutilated foot
was a visual sign of this status.

The qipao dress evoked a number of different associations. Initially, they referred
to the emancipatory rhetoric, through ties with men’s clothing and the ethos of the
first Chinese women who undertook education unavailable to them for centuries.
Then - to the cosmopolitan and modern elegance and lifestyle of which Shanghai
was the mainstay in the first half of the 20t century, and at the same time to re-
publican and national values. The image of a woman in qipao, both in China and
elsewhere, was associated with modernization, which in turn — with westernization.
The hybrid cut of this outfit and the associated shade of eroticism, this time “un-
derstandable” for foreigners as well as for the Chinese, fit perfectly into such a con-
cept of modernization. After the crisis of popularity, qipao triumphantly returned
at the end of the 20t century, but this time as a nostalgic symbol of Chinese tra-
dition and identity.

Hanfu is a movement of a peculiarly understood reconstruction, existing in main-
land China for about twenty years, motivated by both nationalistic resentments and
aesthetic fascinations. It refers to the times of “truly Chinese” dynasties, but seen
through the prism of contemporary pop culture, especially period movies and se-
ries, often containing elements of fantasy. Participation in this movement dominat-
ed by young women is abundantly visually documented. The images produced and
disseminated in this way circulate in enormous numbers on the Chinese Internet,
but they are also increasingly penetrating the global network. They create the im-
age of a Chinese woman as a perfect beauty, delicate and airy, fascinated by the past,
and at the same time aware of contemporary beauty patterns and closely following
them. As stereotypical as the previous ones, this image is produced mostly in China
and by Chinese women themselves. To some extent, they regain control over their
image, but now it fits into the restrictive and disciplining system of social roles in
their own culture.

Key words: China, fashion, body modification, femininity, beauty standards, tradi-
tion invented
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Popularne na Zachodzie wyobrazenia o Chinach dlugo byly - i do pewnego stopnia
sanadal - fragmentaryczne i pelne stereotypow. Wiele z nich odnosi si¢ do wygladu
zewnetrznego Chinczykow i Chinek, w tym ubioru, praktyk zwigzanych z uroda,
modyfikacji ciala. Jakkolwiek wyobrazenia te zmienialy si¢ zaréwno w epoce ko-
lonialnej, jak i postkolonialnej, wiele z nich pozostaje zadziwiajgco Zywotnych.
Wspolczesne Chiny, zaznaczajace swoja istotng obecnosé w zglobalizowanym $wie-
ciei jego mediach, prezentuja swoje wiasne modowe obrazy ,,chinskosci” na coraz
wigkszg skale. Przedstawione w tekscie przyktady przekazujg zréznicowane nar-
racje o chinskiej kulturze i chinskiej kobiecosci, tworzone za pomocg wizualnych

$rodkow z perspektywy zachodniej, ,hybrydowej’, a wreszcie chinskie;j.

Lotosowe buciki, czyli Chinka skrepowana

Zwyczaj krepowania kobiecych stép byt unikatowy dla kultury chinskiej, nie bez
racji zatem przyciagal uwage cudzoziemcow przybywajacych do tego kraju. Za
czasow dynastii Qing, kiedy Chiny staly sie obiektem zainteresowania mocarstw
zachodnich i coraz czgstszym celem podrdzy, byt juz szeroko rozpowszechniony.
Wyréznial kobiety narodowosci Han, czyli etnicznej wigkszosci; nalezace do
grupy panujgcej Mandzurki stép nie krepowaly. Pierwsi europejscy podroznicy
byli mezczyznami, a wiec mieli niewielkie mozliwosci kontaktu z chinskimi ko-
bietami, zwlaszcza tymi z uprzywilejowanych warstw spoteczenstwa, Zyjacymi
w realiach $cistej segregacji plci. Rosyjski zeglarz Jurij Lisianski, odwiedzajacy
dom kantonskiego kupca w poczatkach x1x wieku, opisal taki przelotny kontakt

nie bez pewnej ekscytacji:

Udato mi si¢ dyskretnie odwrdci¢ i zobaczylem otwarte drzwi, z ktérych pa-
trzyly na nas trzy pigknie ubrane kobiety. Lecz gdy tylko spojrzatem, natych-
miast znikly. [...] po naszym wyjsciu do galerii dwie z nich pokazaly si¢ niemal
otwarcie. Jedna byta starsza, a druga jeszcze mloda; twarze obu, grubo pokryte

rézem i bieliczkg, wygladaty jak obrazki'.
Trudno bylo jednak przeoczy¢ tak szczegdlne zjawisko, opisywane jako jedna
z typowych osobliwosci Chin. Lisianski, zastrzegajac si¢, ze niewiele moze po-

wiedzie¢ o kobiecym ubiorze, relacjonowal:

Ich nogi sa bardzo dziwne. Mnie samemu zdarzylo si¢ widzie¢ stopy kobiet

nie wigksze niz 6 cali. A jak styszatem od Chifczykdw, u elegantek majg nawet

1| LISIANSKI 2012, §.239.
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4 cale. Nie chcialo mi si¢ w to wierzy¢, dopoki nie dostatem kilku par uzywa-
nych pantofli, ktére rzeczywiscie nie przekraczaly tej dtugosci. Z tej przyczyny
chinskie kobiety chodza, a raczej posuwaja si¢ z wielkim trudem. Przyczyna
tego niepojetego i dziwnego zwyczaju zmniejszania stopy do takich wymiaréw
jest nieznana. U Chinek wszystkie palce nog, z wyjatkiem duzego, sa podgiete
pod spdd, totez cala stopa przybiera ksztalt klina. Lecz zeby utrzymac ja na
zawsze w takim ksztalcie i polozeniu, od dziecka do $mierci nogi sg silnie

krepowane az po kostke?.

W tej samej epoce ten sam zwyczaj dostarczyl Stanistawowi Kostce Potockiemu
argumentu ogolnej natury w jego ocenie sztuki chinskiej (o ktorej miat pojecie, jak
wszyscy mu wspolczesni, bardzo fragmentaryczne). Autor Winkelmana polskiego
uznat go mianowicie za dowdd braku wlasciwych kryteriow piekna, opartych na

klasycznej harmonii:

[...] nie znaja Chinczykowie zasady rysunkoéw, to jest wydoskonalonego sktadu
ciatludzkich. Ludowi, u ktérego pokaleczone kobiet nogi i zgnieciona ich posta¢
za ksztaltno$¢ uchodzi, zdaje sig¢, ze brak na uczuciu pieknych form natury,
ktérych, jakesmy to juz rzekli, co do ryséw twarzy nie znajduje w kraju swoim

dostatecznych wzorow®.

Autorytatywny ton prekursora globalnej historii sztuki odnosit si¢ do zagadnien
estetycznych (cho¢ stowo ,,pokaleczone” ma tu swoja wage). Wkroétce jednak
»dziwno$¢” krepowanych stop zaczela by¢ postrzegana jako dowdd chinskiego
barbarzynstwa i zacofania. Przyczynily si¢ do tego m.in. powiazana z ekspansja
mocarstw zachodnich rosngca w Chinach obecno$¢ misji chrzescijanskich, a takze
europejskich kobiet - czy to zwigzanych z misjami wlasnie, czy ze Srodowiskami
biznesowymi. W drugiej polowie x1x wieku odgrywaly one istotng role w kam-
paniach na rzecz zniesienia zwyczaju krepowania stop, zaréwno przez stosowne
regulacje prawne, jak i oddolne zmiany obyczajowosci i wrazliwoéci. Stynng ak-
tywistka w tej dziedzinie byla Alicia Little (Mrs Archibald Little). Jej dzialalno$¢
wpisuje si¢ we wlasciwg epoce narracje ,,misji cywilizacyjnej”, uzasadniajacej
podbdj kolonialny kulturowg wyzszoscia Zachodu. Nie sposdb zaprzeczy¢, ze
krepowanie stdp, przysparzajace cierpieni pokoleniom kobiet w imi¢ kulturowego
wzorca pigkna i atrakcyjnosci, dawato dziataczkom takim jak pani Little mocne

argumenty. Tylez emocjonalne, co pelne przerazajacych szczegdtéw medycznych

2| Ibidem, s.230.

3| POTOCKI 1992, 5.146.
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opisy robily wrazenie*. Negowaly tez wczesniejsze opinie niektérych zachodnich
mezczyzn, w tym lekarzy, utrzymujacych, iz zwyczaj ten nie jest bardziej szkodliwy
ani bolesny niz ciasne sznurowanie gorsetow w Europie. Wkrotce takze $rodo-
wiska chinskich intelektualistow uczynily z uwolnienia kobiecych stép jedno
z haset modernizacji, ktéra pozwoli Chinom uchronic sie przed obcg dominacja’.

Inne autorki anglosaskie, cho¢ niezaangazowane w kampanie spoleczne, jak
Isabella Bird czy Constance Frederica Gordon-Cumming, réwniez poswiecaly te-
matowi uwage w swoich opisach podroézy. Niewatpliwg zaletg ich sytuacji w po-
réwnaniu do meskich podréznikéw poprzednich pokolen byla mozliwos¢ bliz-
szych kontaktow towarzyskich z kobietami chinskimi, jakkolwiek ograniczana
przez bariery jezykowe. Wymiana doswiadczen zwigzanych z moda i uroda, nie-
koniecznie werbalna, wydawata si¢ bezpiecznym i oczywistym polem tych kon-
taktow. Gordon Cumming tak wspominata wizyte w kobiecej strefie domu w la-
tach 7o0. x1x wieku:

Otoczyly nas, zeby si¢ przypatrzy¢ naszym klejnotom i pokaza¢ nam swoje.
Pochlebialo im, Ze§my podziwiaty ich sztuczne fryzury, ich wlosy ozdobione
sztucznemi kwiatami i kosztowne szpilki ze zlota, perel i jady. Niektore miaty
kosztowno$ci z emalig z piér zimorodka, lecz najokazalszemi byly naszyjniki
i naramienniki z jasno-zielonej jady, ktéra w Chinach odgrywa podobna role,

jak u nas dyamenty®.

W tym kontekscie temat lotosowych stop pojawial si¢ jako typowa, a by¢ moze
nawet oczekiwana przez publicznos¢ ciekawostka z podrozy.

Lecz najbardziej dumne sg one ze swych drobnych ndzek ,ztotej lilii”, za po-
moca dlugoletnich meczarni sprowadzonych do ksztattu drobnego kopytka,
bedacego dowodem ich wysokiego stanu. W ndzkach tych cztery mniejsze
palce, zagiete pod stope i prawie zanikle, sa niewidzialne, a noga sktada sie
przewaznie tylko z wielkiego palca, zamknietego w miniaturowym trzewiczku,

ktory wyglada z pod haftowanych jedwabiem pantalonow’.

Druga polowa x1x wieku to réwniez okres intensywnego rozwoju fotografii i publi-

kacji ilustrowanych. W Europie popularno$¢ zdobywaly zbiory wizerunkéw ludzi

4| LITTLE 1899, 5.134-144.
5| AN 2020.
6| GORDON-CUMMING 1899, s.26. Wydanie angielskie ukazato si¢ w 1886 r.

7| Ibidem.
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z rbznych czesci $wiata, na ogot zanonimizowanych typow, ktdre mialy w oczach
odbiorcow uosabia¢ cate narody czy rasy. Wsrod nich pojawialy sie takze wize-
runki Chinek w modnych wowczas obszernych strojach i lotosowych bucikach.
Co interesujace, zdjecia te kontrastujg z przedstawieniami kobiet z wielu innych
krajow Azji, Afryki czy Oceanii, ktdre chetnie fotografowano nagie lub przynaj-
mniej cze$ciowo obnazone; kulturowa odmiennos¢ byta czestym i dogodnym
pretekstem do pokazywania nagiego ciata, erotycznie nacechowanego®. Chinki
na ogdt pozuja kompletnie ubrane, jednak ich portretom towarzysza nierzadko
fotografie obnazonych stop i noszonych na nich bucikéw. Jedne i drugie sg zesta-
wiane dla tym silniejszego kontrastu pomiedzy estetyczng oprawa i ,,zdemaskowa-
nym”, szokujaco zdeformowanym cialem. Obrazy takie tamaly tabu ikonografii
chinskiej, w ktdrej kobiece stopy zawsze pokazywano obute. Z czasem zaczely im
towarzyszy¢ takze zdjecia rentgenowskie, dopetniajace ostatecznego obnazenia.
Mozna zaryzykowa¢ stwierdzenie, Zze w odrdznieniu od silnie seksualizowa-
nych w epoce kolonialnej przedstawien Indusek, Malajek czy Hawajek kobiety
chinskie w europejskiej optyce podlegaly swoistej deseksualizacji. Z jednej strony
podkreslano urok i erotyczny powab lotosowych stop dla chinskich mezczyzn,
z drugiej europejscy autorzy plci meskiej autorytatywnie twierdzili, ze uroda
Chinek, podkreslana owymi stopkami, a takze przesadnym w ich mniemaniu
makijazem, jest sztuczna, $mieszna i niepociagajaca — dla nich, rzecz jasna. Liczne
relacje tego typu cytuje Sandra Adams’. Fotograficzne i zmedykalizowane, a wigc

»zobiektywizowane” wizerunki potwierdzaly to przekonanie.

Qipao, czyli Chinka wyzwolona

Suknia gipao, na potudniu Chin i w diasporze znana jako cheongsam, wywolywata
wrecz przeciwne skojarzenia. Sytuujac si¢ na pograniczu chinskich i zachodnich
tradycji ubioru, odwolywata si¢ tez do réznych wzorcéw kobiecej atrakcyjnosci.

Liczni autorzy wskazuja na dwa mozliwe prototypy gipao. Jeden to dlugie,
jednolite szaty kobiet mandzurskich, odroézniajace je od kobiet Han, noszacych
dwu- lub trzyczesciowe zestawy'. Drugi — szaty meskie z pdznego okresu cesar-
stwa; adaptacja tego fasonu przez kobiety, poczatkowo tylko nieliczne, famigce
schematy studentki, miata by¢ manifestacja dgzelt emancypacyjnych™. W isto-

cie na poczatku xx wieku emancypacja kobiet, w tym ich dostep do edukacji,

8| FRIEDENTHAL 1910.
9| ADAMS 1995.
10| WILSON 1986, s. 49.

11| YANG 2007, §.30-32; COX 2019, §.11-12.
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wczesniej zastrzezonej dla mezczyzn, stala sie jednym z waznych punktéw re-
publikanskiej narracji.

Poczatki gipao nie wigzg sie z nazwiskiem konkretnego krawca czy projektanta.
Spopularyzowalo sie w latach 20. xx wieku, poczatkowo jako dos¢ luzna, nieodci-
nana w talii suknia z rekawami dtugimi lub 3/4, dtuga do pét tydkii stopniowo sie
skracajaca. Jej linia stanowila analogi¢ do ubran zachodnich tego okresu. Modne
Chinki w tym samym czasie co Europejki zaczety pokazywac nogi, wczeéniej
skrywane w szerokich spodniach. Teraz zastapily je poriczochy, a mtode kobiety
o niekrepowanych juz stopach nosily obuwie w zachodnim stylu'? i krétko $cinaty,
a nawet ondulowaly wlosy. Ten wzorzec urody i elegancji byl kojarzony z Szangha-
jem, miastem z silng obecnoscia cudzoziemcow i wielkiego kapitatu, kontrastami
bogactwa i biedy, a takze dynamicznym zyciem kulturalnym i rozrywkowym.
Byl réwniez postrzegany w wymiarze politycznym jako wyraz republikanskich
i narodowych wartosci. Qipao nosita m.in. Song Meiling, Zona Czang Kaj-szeka,
urodzona w Szanghaju w rodzinie chrzescijanskiej i wyksztatcona w Stanach
Zjednoczonych. Jako osoba rozpoznawalna na scenie miedzynarodowej budowala
wizerunek patriotycznej, a zarazem swobodnie poruszajacej si¢ w $wiecie Chinki.

To, co dzi$ jest uwazane za klasyczna, hybrydowa forme gipao, skrystalizowalo
sie w Szanghaju w latach 30. xx wieku. Owczesna linia sukni europejskich, coraz
blizsza ciala, wywarla réwniez wplyw na qipao. Szyte na miare, podkreslato linie
ciala jak jeszcze zaden chinski ubiér w historii. Zaszewki, szycie ze skosu, dopa-
sowane rekawy, coraz krotsze, a przy koncu dekady wrecz zanikajace, wreszcie
rozcigcie z boku — sktadaly si¢ na niezwykle wypracowang i bez watpienia erotycz-
nie nacechowang sylwetke. Zabudowana goéra z ukosnym zapieciem i stéjkowym
kotnierzykiem swojg pozorng skromnoscia i odwolaniem do tradycji tworzyla
dodatkowe napiecie w tym wyrafinowanym wizerunku. Zaczat on by¢ postrzegany
jako wizytéwka nowoczesnej chinskiej kobiecosci.

Modernizacja miata wéwczas silny wymiar westernizacji®. Ta za$ przemawiala
zaréwno do cudzoziemcow, chetnych do wyobrazania sobie ,nowych Chin”, bliz-
szych kulturowo i bardziej przystepnych (bez watpienia mozliwo$¢ bezposrednie-
go kontaktu towarzyskiego z kobietami chinskimi wpisywala si¢ w taka wizje), jak
i do czesci spoteczenstwa chinskiego. To do chinskiej klienteli adresowane byly
reklamy w formie plakatow i kalendarzy, wykorzystujace wizerunki eleganckich,

12| Dekret o zakazie kr¢powania stop wydano w 1912 r., juz w Republice Chinskiej. W niekto-
rych rodzinach (wsréd liberalnej inteligencji czy chrze$cijan) wczesniej zaniechano tej prak-
tyki, w konserwatywnych srodowiskach na prowincji trwata ona znacznie dtuzej. Starsze
kobiety o krepowanych w dziecinstwie stopach zyly jeszcze w latach go. xx w. Evolution
& Revolution 1997, s.13.

13 ‘ PAWLIK 2011; PAWLIK 2020.
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modnych kobiet. Qipao mogto reklamowa¢ w zasadzie wszelkg forme konsump-
¢ji identyfikowanej z nowym stylem zycia. Reklamy uzywek, adresowane glow-
nie do mezczyzn, wykorzystywaly powab kokieteryjnie upozowanych modelek
do budowania aury zmystowosci i luksusu™. Do stworzenia ikony ,,dziewczyny
z Szanghaju” walnie przyczynit si¢ Hang Zhiying i jego szanghajskie studio gra-
ficzne, ale podobne reklamy powstawaty tez np. w Hongkongu.

Lata 30. to réwniez debiut gipao na arenie miedzynarodowej, m.in. za posred-
nictwem kina. Wazng role odegrata tu aktorka amerykanska chinskiego pocho-
dzenia Anna May Wong, za pomoca kostiuméw ekranowych i kreacji noszonych
prywatnie budujaca swéj wizerunek atrakcyjny dla publicznosci zachodniej, a za-
razem tozsamos$ciowy. Wong deklarowata si¢ jako zwolenniczka partii nacjona-
listycznej i swego rodzaju laczniczka pomiedzy ,nowymi Chinami” a Stanami
Zjednoczonymi®. Jej wizerunek egzotycznej, ale zamerykanizowanej gwiazdy
wpisywal si¢ w wyrafinowany styl art déco, z wykorzystaniem elementéw po-
chodzenia chinskiego — w tym oczywiscie qipao, ktore nosita zardwno na ekranie
(np. w Daughter of Shanghai z 1937 roku), jak i poza nim. Bez watpienia przyczy-
nila sie do zainteresowania tym typem sukni wéréd bialych Amerykanek, cho¢
poczatkowo traktowaly go one jako rodzaj maskaradowego kostiumu'é. W kaz-
dym razie gipao zaczelo wchodzi¢ do miedzynarodowego mainstreamu wraz ze
stawnymi i bogatymi kobietami, ktdre je nosily, pojawiajac si¢ m.in. na kartach
amerykanskiego wydania ,,Vogue” w latach 30. i 40.”

W tym samym czasie w Kinie chinskim, ktorego osrodkiem byt rzecz jasna Szang-
haj, bardziej subtelne kody qipao, takie jak jego dtugo$¢, wysokos¢ kotnierzyka i roz-
cigcia czy rodzaj tkaniny, sygnalizowaty lokalnej publicznoéci status bohaterek i jego
ewentualne zmiany - wraz z ,,moralnym upadkiem”. Pewne elementy tych kodow
wprowadzata do filméw amerykanskich réwniez Anna May Wong, kojarzona jednak
gltownie z efektownymi kreacjami o coraz bardziej hybrydowym charakterze - jak
jej najstynniejsza chyba ,smocza suknia” z filmu Limehouse Blues'.

W polowie xx wieku wizerunek Chinki w qipao zadomowil si¢ na dobre w wy-
obrazni Zachodu, podczas gdy w samych Chinach pod rzadami partii komuni-
stycznej stopniowo zaczal zanikac. Ostateczny cios temu strojowi, postrzeganemu
jako burzuazyjny, zadala rewolucja kulturalna. Qipao nadal jednak przezywato

ztoty wiek w Hongkongu, na Tajwanie czy w Singapurze i innych osrodkach

14| COX 2019, 5.22-28.

15| METZGER 2014, 5.109-124.
16| MARTIN/KODA 1994, S.19.
17| CHAN 2017.

18| COX 2019, 5.30-34.
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chinskiej diaspory. Tam funkcjonowalo raczej pod nazwa cheongsam i pod taka
tez pojawialo si¢ w popkulturze zachodniej. Szczegdlny moment popularnosci
przypadl na przetom lat 50. i 60., wraz z sukcesem powiesci Paula Osborne’a Swiat
Suzie Wong, a nastepnie jej adaptacji scenicznych i filmowej. Mit Hongkongu, fa-
scynujacego, granicznego miasta, jednej z ostatnich kolonii, tgczyt sie tu z rownie
zmitologizowang wizja chinskiej kobiecosci, teraz juz otwarcie seksualizowane;j".
W latach 60. w sukniach wzorowanych na gipao pojawiaty sie tez efemerycznie
najwieksze gwiazdy Hollywood, jak Elizabeth Taylor i Grace Kelly.

Jednak ten okres $wietnosci zaczal przemija¢ wraz z rewolucyjnymi zmianami
w globalnych trendach u schytku lat 60. Mlodsze pokolenie kobiet chinskich
zaczeto wybiera¢ ubrania podazajace za modg zachodnig, qipao za$, ongis tak
nowoczesne, przeszlo na pozycje stroju formalnego i staro$wieckiego lub stuzbo-
wego uniformu. W modzie zachodniej powracalo czasami jako jedna z inspiracji
eklektycznych trendéw etnicznych.

W koncu xx wieku gipao powrécilo jako nostalgiczne retro na Wschodzie
i Zachodzie®, nie bez zwigzku z polityka: zwrotem Chin w strone globalnej go-
spodarki rynkowej oraz przekazaniem Hongkongu spod zarzadu brytyjskiego
pod chinski. Michelle Yeoh jako Bond Girl w qipao na plakacie Jutro nie umiera
nigdy z 1997 roku; lalka Barbie w ztotym qipao i jadeitowej bizuterii z 1998 roku®;
vintage’owe eksperymenty modowe w Hongkongu?; film Wong Kar-wai’a Sprag-
nieni mitosci z 2000 roku, w ktéorym Maggie Cheung nosi az 26 réznych qi-
pao® - to tylko przyklady wielkiego comebacku. Na czerwonych dywanach poja-
wialy sie w gipao zyskujace $wiatowg stawe chinskie aktorki: Gong Li czy Zhang
Ziyi, ale tez gwiazdy zachodnie: Nicole Kidman czy Bjork. Chinska suknia na
nowo kreowata wyobrazenie o chinskiej kobieco$ci wérod nie-chinskich odbior-
cow. Wyobrazenie niejednolite, odwolujace sie do dyskretnego erotyzmu, ale tez
dystynkcji; balansujace na granicy znanego i obcego.

Z dawnego symbolu modernizacji i westernizacji gipao stalo si¢ sygnatem przy-
wigzania do tradycji i chiniskiej tozsamogci**. Oznacza to réwniez, ze bywa przed-
miotem sporéw o zawlaszczenie kulturowe i orientalizm, co dotyczy zaréwno styn-
nych projektantéw - jak w przypadku ,,szanghajskiej” kolekeji Karla Lagerfelda

19| METZGER 2014, S.125-143.
20| PAWLIK 2011.

21| Producent opisuje ten stroj jako sophisticated and elegant [...] formal, lalka za$ ma czarne
wlosy, ale rysy europejskie: https://barbie.mattel.com/shop/en-us/ba/golden-qi-pao-barbie-
-doll-20866 [dostep 22.10.2021].

22| Evolution & Revolution 1997, 5.73.
23| CHEW 2007, 8.158-159.

24| Ibidem.
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dla Chanel, Pre-Fall 2010 - jak i 0séb prywatnych, ktérych prywatne wybory mo-
dowe i zachowania stajg sie publicznymi tematami medialnymi®. Notabene jedna
z sukni a la gipao dla Gong Li projektowal Roberto Cavalli, co dodatkowo kom-
plikuje kwestie zawlaszczenia i uprawnienia do uzywania stroju reprezentujacego

tozsamo$¢ kulturowa. Jak sie jednak okazuje, ,,chinskos$¢” qipao jest w ostatnich

latach kontestowana w samych Chinach.

Hanfu, czyli Chinka idealna

Ruch hanfu - czyli chinskiego stroju — pojawil sie spontanicznie w Chinskiej Re-
publice Ludowej na poczatku xx1 wieku. Deklaratywnie zmierzajacy do odro-
dzenia stroju narodowego Handw (etnicznej wiekszosci chinskiej, obejmujacej
ponad 90% spoleczenstwa), w praktyce waha si¢ pomiedzy stosunkowo wierna
rekonstrukejg historyczna a fantazyjnymi wariacjami na temat ubioréw dawnych.
Dawnos¢ owa oznacza czasy dynastii uwazanych za rdzennie chinskie, zwlaszcza
Tang (618-907), Song (960-1279) i Ming (1368-1644). Po tej ostatniej dacie i prze-
jeciu wladzy przez dynastie mandzurska nastapilo, zdaniem uczestnikéw ruchu,
zalamanie kultury chinskiej i podporzadkowanie rdzennej wigkszo$ci (Hanowie)
dominujgcej mniejszosci najezdzcéw (Mandzurowie).

Ruch ten jest czesto interpretowany w kategoriach politycznych. Wielu jego
cztonkow prezentuje poglady zdecydowanie nacjonalistyczne. Relacje ruchu, od-
dolnego i nieformalnego, z oficjalng polityka kulturalng panstwa sa ambiwalentne,
jednak od 2018 roku, kiedy proklamowano Dzien Chinskiego Ubioru®é, Chinska
Partia Komunistyczna wydaje si¢ docenia¢ potencjat hanfu. Ze skrajnie nacjona-
listycznymi postawami wigze si¢ spiskowa teoria dziejow, wedtug ktorej Mandzu-
rowie nadal w istocie rzagdzg Chinamii potajemnie narzucaja swoja wole Hanom?.
Poniewaz za$ gipao jest identyfikowane jako pochodna stroju mandzurskiego,
odmawia mu si¢ statusu chinskosci, za to przypisuje negatywny wymiar moral-
ny - Kevin Carrico cytuje rozmowe z cztonkami ruchu twierdzacymi, ze to ubra-
nie dobre dla dziwek?. Jakkolwiek wydaje sie, ze utozsamienie qipao z emancypacja
jest w tym kontekscie pomijane, zapewne nie poprawitoby mu reputacji w srodo-
wisku hanfu, preferujagcym konserwatywne wzorce kobiecosci®. Niemniej jednak
mniej ortodoksyjne grupy dopuszczaja réwniez wariacje na temat qipao.

25| MOON 2018.

26| GRELA-CHEN 2020, §. 30.
27| CARRICO 2017, §.131-141.
28] Ibidem, s.132.

29| Ibidem, s.174-186.
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Motywacje uczestniczek i uczestnikow ruchu hanfu (angazuje on osoby roznej
plci, z przewaga mlodych kobiet) moga by¢ rozne - od gleboko nacjonalistycznych,
kompensacyjnych fantazji po estetyczng fascynacje i udzial w spolecznosci zapew-
niajacej dobra zabawe w oderwaniu od codziennych probleméw. Zostawiajac na
boku kontekst polityczny, przyjrzyjmy sie, jak wyglada Chinka w hanfu.

Niewiele 0sdb zaangazowanych w ruch hanfu opiera sie na gruntownej wiedzy
historycznej o dawnych ubiorach. Popularne wyobrazenia na ten temat s3 w du-
zym stopniu ksztaltowane przez kostiumowe filmy i seriale, zwlaszcza z watkami
sztuk walki i fantastyki. Produkcje te osadzone sa w epokach historycznych dos¢
umownie — a w niektorych przypadkach wprost w rzeczywistosciach alternatyw-
nych - za to majg efektowng forme wizualng, dopracowane kostiumy, a ich oferta
jest bardzo szeroka®.

Kobiece hanfu odwotujace sie do epok Tang i Song sktadaja sie z wielu elemen-
tow: dlugich spddnic, bluzek z szerokimi, wydtuzonymi rekawami, narzutek, szali
i szarf. Kolorystyka moze by¢ jasna, pastelowa lub bardziej nasycona, cieniowana;
tkaniny czesto sa polprzejrzyste, wielowarstwowe. Daje to efekt powiewnosci,
delikatnosci i pewnej nierealnosci. Wlasnie w takich szatach filmowe bohaterki
poruszajg si¢ z niezrownanym wdziekiem, w razie potrzeby przekraczajac prawa
fizyki. Odmienny jest styl inspirowany epoka Ming, z ciezszymi tkaninami, ob-
fito$cig haftow oraz bardziej statycznymi fasonami.

Od prawdziwych uzytkowniczek hanfu nie oczekuje si¢ nadnaturalnych umie-
jetnosci. Jego noszenie ma charakter performatywny, najczesciej grupowy i okazjo-
nalny, jakkolwiek sg tez osoby, ktore starajg sie nosi¢ hanfu w zyciu codziennym.
Spotkania i wydarzenia hanfu sg obficie dokumentowane, a zdjecia i filmy trafiaja
w ogromnej ilo$ci do mediéw spolecznosciowych®. One wlasnie staly sie w Chi-
nach podstawowym nosnikiem tego trendu. Internet stworzyl tez warunki dla
rozwoju rynku hanfu. Przynajmniej do wybuchu pandemii covip-19 generowat
on powazne obroty, co zauwazyla rowniez miedzynarodowa prasa branzowa®.
Wigkszo$¢ oséb bowiem kupuje ubrania gotowe, poddajac je nastepnie indywi-
dualnej stylizacji, dodajac wybrane akcesoria i fryzury.

Zdecydowana wiekszos¢ fanek hanfu to kobiety mlode, a ich performatywny
wizerunek podkresla wdziek mlodosci. Zgodne to jest z wielowiekowa tradycja
przedstawien kobiet w sztuce chinskiej jako bezczasowych pieknosci, z wyjat-

kiem tych scharakteryzowanych jednoznacznie jako staruszki. Bezdyskusyjnym

30| Top 14 New Ancient Chinese Dramas in 2021, https://www.newhanfu.com/20705.html [dostep
25.10.2021].

31| CARRICO 2017, 5.122-130.

32 ‘ GASKIN 2019; ZHANG 2020.
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zalozeniem jest wiec, ze kobieta w hanfu jest piekna — niemniej jej uroda, mimo
historyzujacego stroju, podporzadkowuje sie kryteriom dzisiejszym. Shiyin, szang-
hajska youtuberka i influencerka, w wywiadzie dla amerykanskiego ,,Voguea” kia-
dzie nacisk na historyczna wiernos¢ stroju, ale jednoczesnie przyznaje, ze wierna
rekonstrukcja historycznego makijazu nie spotyka sie ze zrozumieniem odbiorcow
i ze w swoich stylizacjach stosuje si¢ do wspolczesnej estetyki®. W tutorialach
zwraca sie uwage na dostosowanie makijazu do wymogdéw kamery; stworzenie
i rozpowszechnienie perfekcyjnego obrazu fotograficznego lub filmowego jest
ostatecznym celem procesu (jakkolwiek nie brakuje tez nagran pokazujacych sam
etap transformacji zwyklych dziewczyn w stylowe pieknosci). Nie przeszkadza
to autorce tekstu na anglojezycznej platformie Newhanfu zniechecaé czytelni-
czek do uzywania sztucznych rzes, as ancient people didn’t have false eyelashes™.
Trudno tez nie zauwazy¢, ze cho¢ idealem urody dynastii Tang byly zazywne
kobiety z podwdjnymi podbrédkami, wspolczesne fanki tej epoki nie decyduja sie
ty¢ w imig jego nasladowania. Smukla i eteryczna sylwetka pozostaje najbardziej
pozadang. Brak tez, o ile mi wiadomo, postulatéw powrotu do krepowania stop,
nazbyt juz odleglego od Zycia dzisiejszych mtodych Chinek.

Pomimo odrebnosci chinskiego internetu, ktdry jest gtéwnym $rodowiskiem
naturalnym hanfu, trend ten od kilku lat wkracza w orbite zainteresowan za-
chodnich mediéw o globalnym zasiegu. W magazynach gléwnego nurtu pre-
zentowany jako wyraz nostalgii i wiezi z tradycja, malownicza pasja, dazenie do
piekna i perfekcji. Cho¢ nie sposéb poming¢ jego tozsamos$ciowego wymiaru,
raczej przemilcza sie bardziej klopotliwe polityczne implikacje, przyjmuje za to
zrédlowa narracje o powrocie do przesztosci, w istocie konstruowanej na nowo.
Zainteresowanie budzi réwniez biznesowy wymiar zjawiska oraz autorskie, pro-
jektanckie adaptacje hanfu zmierzajace do jego wlaczenia w gtéwny obieg mody™.

Ruch i moda hanfu wigzg si¢ dotychczas niemal wytacznie z Chinami. Jednak
jego coraz szersza obecnos$¢ w anglojezycznym obiegu medialnym, w formie stron
internetowych?®, ofert i informacji na najwiekszych platformach sprzedazowych?,
materialéw w chinskiej prasie anglojezycznej®®, sprawia, ze hanfu staje si¢ coraz

szerzej znane rowniez innym grupom odbiorcéw. Docieraja tez do nich oczywiscie

33| WANG 2021.

34| Beautiful Makeup Tutorials for Ancient Chinese Dress, https://www.newhanfu.com/5355.html
[dostep 25.10.2021].

35| WANG 2021; ZHENG 2021.
36| www.newhanfu.com [dostep 25.10.2021].
37| https://www.alizila.com/hanfu-innovators-at-taobao-maker-festival/ [dostep 22.10.2021].

38| https://www.globaltimes.cn/content/779566.shtml [dostep 22.10.2021].



TECHNE
169 TEXNH

SERIA NOWA

cze$¢ wspomnianej produkeji filmowej, materiaty promujace turystyke w Chinach
(chetnie wykorzystujace modelki w hanfu w malowniczych sceneriach), gry typu
dress up, w ktérych ubiera si¢ ,,chinska piekno$¢”*, a wreszcie niezliczone treéci
z medidéw spotecznosciowych, po czesci rowniez dostepne w jezyku angielskim.
Wszystko to sklada si¢ na wyobrazenie Chinki wiecznie mlodej i ponadczasowej,
wyidealizowanej i konwencjonalnej. Jakkolwiek wizerunek ten jest rownie stereo-
typowy jak poprzednie, wytwarzany jest w zdecydowanej wigkszosci w Chinach
i przez same Chinki, nie za$ z perspektywy zewnetrznego obserwatora. Mozna by
twierdzi¢, ze wspoltczesna Chinka odzyskuje kontrole nad swoim obrazem - gdyby
nie to, ze wpisuje si¢ on w nie mniej restrykcyjny i dyscyplinujacy system rdl
spotecznych w ramach wilasnego kregu kulturowego.

Na koniec warto wspomnie¢, ze 6w idealny, estetyzowany do granic kiczu wize-
runek bywa wykorzystywany w sposob krytyczny przez wspotczesne artystki wi-
zualne, takie jak Chen Qiulin, Cheng Qingqing czy Peng Wei. Siegajac po motywy
historycznego stroju i zwigzanych z nim technik pracy kobiecej, podejmuja one
dialog z dziedzictwem kultury chinskiej i jej specyficznie genderowym wymiarem,
a takze nieodwotalnym przemijaniem i przemiana. Sg to zaréwno komentarze do
przesztosci, jak i jej wspolczesnego, fetyszyzowanego wyobrazenia*®. W masowej
wyobrazni dominuje jednak niekwestionowany obraz: wiotka pieknos$¢ w pastelo-
wych szatach, starannie upozowana, z zachwytem spoglada na kwitnace drzewa

i lotosowe stawy.
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Do czego moze sie przydac historykowi sztuki
Filozofia mody Georga Simmla?

How can Georg Simmel's Philosophy of Fashion
be useful to an art historian?

Streszczenie: Filozofia mody (1905) Georga Simmla w opracowaniach historyczno-
-artystycznych jest wprawdzie czg¢sto odnotowywana, ale nie poswieca si¢ jej wiele
uwagi. Nie jest to bowiem esej o artefaktach mody, a w istocie sprofilowana pod katem
zjawiska mody krytyka spoleczenstwa nowoczesnego. Celem tego artykutu jest rekon-
strukcja dualizmow, na ktérych ufundowane jest spoteczne zjawisko mody, a nastepnie
zwrécenie uwagi na pojecia mogace jednak zainteresowa¢ historyka sztuki. S nimi
przede wszystkim silnie zakorzenione w tradycji elementarne terminy ,,sztuka”, ,mi-
mesis” i ,,styl”, swoiécie przez Simmla rozumiane, jak tez inne pojecia, nieoczywiste
z punktu widzenia historii sztuki czy nawet estetyki, a przydatne z perspektywy
estetyki filozoficznej i performatyki, np. tragedia, energia, tajemnica, zazdro$¢, wstyd,
rzecz, ozdoba. Wydaje sie, Ze Simmel czuje nie tylko spoteczna, ale i artystyczno-
-estetyczng (zwlaszcza sensualng) ztozono$¢ mody, ale brak zainteresowania moda
jako rodzajem sztuki nie pozwala mu tego w pelni wyeksplikowa¢ i wykorzystac.

Stowa kluczowe: Georg Simmel, filozofia kultury, moda xx wieku, Hubert de Given-
chy, Cristobal Balenciaga

Abstract: Philosophy of Fashion (1905) by Georg Simmel, while often noted in histor-
ical and artistic studies, was not paid much attention. It is not an essay on fashion ar-
tifacts, but in fact a critique of modern society profiled in terms of the phenomenon
of fashion. The aim of this article is to reconstruct the dualisms on which the social
phenomenon of fashion is founded, and then to draw attention to concepts that may,
however, be of interest to an art historian. They are primarily the elementary terms

“art”, “mimesis” and “style”, strongly rooted in tradition, which Simmel understood
specifically, as well as other concepts, not obvious from the point of view of art histo-
ry or even aesthetics, and useful from the perspective of philosophical aesthetics and
performance e.g. tragedy, energy, mystery, jealousy, shame, thing, ornament. It seems
that Simmel feels not only the social, but also the artistic and aesthetic (especially sen-
sual) complexity of fashion, but his lack of interest in understanding fashion as art
prevents him from fully exploring and using it.

Keywords: Georg Simmel, Philosophy of culture, 20t century fashion, Hubert
de Givenchy, Cristobal Balenciaga
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Jest wiele — zwlaszcza w filozofii — koncepcji ponadczasowych. Ale rzadziej sie
zdarza, aby grubo ponad stuletnia my$l' trafnie odnosita sie do naszych biezacych
praktyk. Zwlaszcza ze wieki xx 1 xx1 charakteryzujg si¢ narastajacym przyspie-
szeniem, w wyniku ktdrego gwaltownie starzeja sie nasze doswiadczenia, a dzia-
tania i wytwory przechodzg fundamentalne metamorfozy?. Tymczasem - bez
zmian i zgodnie z obserwacja Georga Simmla - §ledzimy modowe trendy po to, by
odrézniac si¢ od innych. Robimy to na pozér zupelnie irracjonalnie: zakladamy
przeciez mniej wiecej to samo, co znaczaca liczbowo grupa spoleczenstwa, po-
nosimy za to koszty (na ogdt zbyt wysokie i niepotrzebne?), a do tego jeszcze
akceptujemy swoistg arogancje mody:

Sadzac po brzydkich i odpychajacych rzeczach, jakie s3 czasami modne, mozna
by przypuszczaé, ze moda pragnie okazaé swa wladze, zmuszajac nas do no-

szenia najbardziej odrazajacych rzeczy dla niej samej*.

Filozofia mody Simmla jest aktualna nie tylko dlatego, Ze zawiera innowacyjna
diagnoze spoleczenstwa nowoczesnego i przewiduje putapki nowoczesnosci. Jest
to przede wszystkim tekst bardzo zyciowy w mikroskali, tekst dla kazdego. Co
réwniez nie dziwi, wszak autor Filozofii pienigdza jest wlasnie reprezentantem tzw.
filozofii zycia. W odmianie Simmlowskiej egzystencje ludzka konstytuuja sprzecz-
nosci, ktore w procesie uspotecznienia przybierajg okreslone formy - np. wias-
nie takie jak moda. Nie sg one jednak zdolne ograniczy¢ zycia, sprowadzi¢ go
do rozpoznawalnych schematéw zachowan czy produkcji, poniewaz czlowiek
nieustajaco ponad owe formy si¢ wznosi, walczy z nimi, przeksztalca je’. Sim-
mel pisal, ze czlowiek jest wrodzonym wrogiem stupéw granicznych®. Zauwazal,

1| SIMMEL 1980, s.184. Polskie ttumaczenie pomija niewielkie cze¢sci wydania niemieckiego
(SIMMEL 1905), m.in. osiem pierwszych zdan. Istnieje kilka opublikowanych wersji tego teks-
tu, zmienianych przez Simmla. Pierwszy jego tekst o modzie ukazat sie w 1895 r. pod tytutem
Zur Psychologie der Mode. Sociologische Studie — SIMMEL 1895, s. 2224, http://www.modethe-
orie.de/fileadmin/Texte/s/Simmel-Psychologie_Mode_1895.pdf. Bywa on uznawany za zréd-
fowy, co jest nieporozumieniem. Philosophie der Mode jest trzykrotnie szerszg wersja pierwot-
nych rozwazan Simmla o modzie. Przettumaczony u nas tekst Kobieta a moda, opublikowany
jako osobny esej, jest takze wersja fragmentu tej wiekszej catosci, jaka jest Filozofia mody, por.
G.Simmel, Kobieta a moda, [w:] SIMMEL 2007a. Na temat réznych wersji i ttumaczen eseju
o modzie oraz zmian w pogladach Simmla zob. TOKARZEWSKA 2006, 5.139-140.

N

MARQUARD 1994, S.61-90.

3| Natemat ,nieskoniczonego” popytu na ubrania w cywilizacji zachodniej zob. FERGUSON 2013,
$.244-313.

4| SIMMEL 1980, 5.184.
5| SIMMEL 1918.

6| Przywoluje ten pierwszy wers z eseju O karykaturze za barwniejszym przekladem (w formie
cytatu) Stawomira Magali: MAGALA 1980, s.51. Por. SIMMEL 2006, S.337.


http://www.modetheorie.de/fileadmin/Texte/s/Simmel-Psychologie_Mode_1895.pdf
http://www.modetheorie.de/fileadmin/Texte/s/Simmel-Psychologie_Mode_1895.pdf
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ze niezliczone granice, wérdd ktorych egzystujemy, sg wlasciwie po to, by je prze-
kraczaé. Dotyczy to zaréwno sfery metarefleksyjnej, np. szeregowania wiedzy
w ramach poszczegolnych dyscyplin, jak i bardziej bezposredniego doswiadczenia
przedmiotu, w ktéorym uwydatnienie jakiej$ wybranej cechy znieksztalca jego
pojecie. W zwigzku z tym moda to nie tylko ubieranie sig, a jej historia nie jest
suma sezonowych kolekcji.

Draznita Simmla refleksja filozoficzna, ktora jest tuping pozbawiong zycia’,
dlatego tez zaréwno jego jezyk, jak i problematyka tekstu o modzie (a takze wielu
innych esejow jego autorstwa) antycypuje wspolczesny, uwazny i krytyczny stosu-
nek cztowieka do osiggniec¢ cywilizacyjnych, zwlaszcza najblizszego mu otoczenia
oraz jego elementdw (takze obejmujacych intymno$¢). To wielostronno$¢ zycia
jest w nim frapujaca, zaréwno jasne i chlubne jego strony, jak i ciemne i dyskre-
dytujace. Nie inaczej jest z modg. Konstytuuja ja liczne dualizmy, ktére Simmel
okresla tez jako sprzecznosci, opozycje, dychotomie lub bieguny, pomiedzy kto-
rymi oscylujemy, myslac i dzialajgc. Mozna te dwoistosci podzieli¢ na dwie grupy.
Czes$¢ z nich ma charakter ogdlny, ale pos$rednio wplywa na zjawisko mody, wiec
bez trudu opozycje te w modzie odnajdziemy, oto one:

Charakter . . ,
, .| Dualizmy ogdlne Uwagi
Sprzecznosci
biologiczny dziedziczno$¢ mutacja sprzeczno$ci s3 immanen-
tnie, genetycznie ludzkie,
nie mamy na nie wpltywu
tozsamosciowy | instynkt mysélenie poczatkowo czlowiek nie
nasladowania i dzialanie potrafi czerpa¢ indywi-
teleologiczne | dualnych tresci z nagla-

downictwa; dopiero gdy
jego przyszlos$¢ zaczyna
determinowa¢ myslenie,
dzialanie i odczuwanie,
cztowiek szuka celu

w sobie®

7| SIMMEL 2007e, s.25.

8| Odpowiedni fragment (opuszczony w polskim wydaniu) znajdziemy w oryginalnym tekscie
w drugiej czeéci trzeciego akapitu: Der Nachahmungstrieb als Prinzip charakterisiert eine
Entwicklungsstufe, auf der der Wunsch zweckmadpiger personlicher Tdtigkeit lebendig, aber die
Fihigkeit, individuelle Inhalte derselben zu gewinnen, nicht vorhanden ist. Der Fortschritt iiber
diese Stufe hinaus ist der, daf$ aufler dem Gegebenen, dem Vergangenen, dem Ueberlieferten die
Zukunft das Denken, Handeln und Fiihlen bestimmt: der teleologische Mensch ist der Gegenpol
des Nachahmenden, SIMMEL 1905.
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Charakter , . .
. .| Dualizmy ogdlne Uwagi
Sprzecznosci
umystowy receptywno$é samodziel- poprzez kompetencje
nos¢ naszego umysiu mozemy
mie¢ wplyw na zycie (co
tylko potwierdza naczelng
regule sprzecznosci)
filozoficzny, kosmoteizm doktryna konflikt jako forma spo-
$wiatopogla- ikonserwatyzm | oddzielnego teczna ma wszechstronne
dowy istnienia zastosowanie, podtrzymuje
i zréznicowa- | calo$ci spoleczne iich
nia kazdego elementy'®
fragmentu
wszech-
swiata®,
otwartos¢
i zmiennos¢
polityczny socjalizm indywidua- konflikt (jw.)
lizm
spoleczny, obracanie sie jednoczesne podobnie dziatajg honor
konstytuujacy w danym kregu | zaznaczanie lub rama obrazu
spoleczng spotecznym i podkresla-
podmiotowos¢ nie swojej
odrebnosci
spoleczny, jednosé¢ segregacja, rozw6j mody nie ma sensu
stratyfikujacy izolacja w warunkach totalitarnych
(grozba wchioniecia
i zapomnienia™)
spoteczny, zaleznos¢, odrebnos¢, konflikt (jw.)
relacyjny egalitaryzacja indywiduali-
zacja
moralny, dostrzeganie tamanie konflikt (jw.)
normatywny zasad zasad

Tabela1. |Ogdlne dualizmy posrednio konstytuujace zjawisko mody wskazane
w Filozofii mody. Opracowanie wlasne

9| SIMMEL 1980, 5.180.

10| SIMMEL 2007b, s.53-71.

11| SIMMEL 1980, $.188.
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Powyisze zestawienie — z uwagi na to, ze sprzecznoséci obejmuja kluczowe
strony zycia i aktywnosci cztowieka — przekonuje wystarczajaco, ze zadne ze zja-
wisk kultury wolne od owych sprzecznosci nie bedzie, co zresztg jestimmanentna
cechg kultury™. Niemniej jednak kazdego czytelnika Filozofii mody zadziwi¢ musi,
jak konsekwentnie Simmel $ledzi te dychotomie w samej modzie i warunkuja-
cym je zjawisku nasladownictwa. Dotycza one réznych spraw i trudno im nadaé
problemowy porzadek. Raczej s3 mozaikg®, ktorej cze$ci mozna do$¢ dowolnie
przestawia¢, ukladajac z nich nowe wzory i zarazem odkrywajac zaleznosci po-
miedzy ludzkimi praktykami i wytworami.

Tabela 2 zawiera zestawienie sprzecznosci bezposrednio powiazanych z moda,
wspoltworzacych zjawisko w calej jego ztozonosci. Pokazujg one zaréwno feno-
men mody jako formy uspolecznienia, jak i cechy dzialan oraz zachowan konsu-
mentéw mody (jednostek i grup). Znajdziemy tu terminy typowe dla socjologii
Simmla, jak ,tragedia” czy ,wymiana”; bardzo ogdlne, jak ,rzecz” lub ,energia”;

intymne, jak ,,zazdro$¢” i ,,wstyd™

Rodzaj/ Dychotomie nasladownictwa
kontekst (indywidualne i spoteczne Uwagi
sprzecznosci wcielenia dualizmow)

aktywnos¢ myslenie bezmyslnos¢ moda to
intelektualna bezwysitkowe
poszerzanie
najwiekszych
zdobyczy ludz-
kiego ducha'

pozorna dziatanie brak poczucia moda mimo
samodzielno$¢ jednostkowe osamotnienia relatywnej
samodzielnosci
wyraza brak
roszczen do
tworczego
dziatania

i przeniesienie
odpowiedzialno-
$ci na innych

12| SIMMEL 2007b, s.73.

13| Simmel, jak wiadomo, nie byt filozofem systematycznym, a jednym z czotowych teoretykdw
i analitykow fragmentaryzacji nowoczesnego swiata, ZEIDLER-JANISZEWSKA 2019, S.150; POT.
SZACKI 2005, S. 447-448.

14| SIMMEL 1980, §.181.
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Rodzaj/ Dychotomie nasladownictwa

kontekst (indywidualne i spoteczne Uwagi

sprzecznosci wcielenia dualizmdw)

stosunek przystosowanie ucieczka zycie spoleczne

do regut jako pole bitwy
i rola instytucji
spolecznych
jako traktatéw
pokojowych®

istota dziatania przenoszenie czlowiek jako zaréwno kreator,

spolecznego tresci bierne naczynie jak i nasladowca

w modzie tresci spolecznych'® | uwiklani sa
w schemat

dynamika stalos¢ zmiana cyrkulacja

dziatania podtrzymujaca
ruch i wymiane"

funkcjonowanie pragnienie pragnienie energia mody

spoteczne adaptacji réznicowania

(interakcje) spolecznej spolecznego,

odmiennosci

funkcjonowanie zblizanie si¢ do dzialania moda klas

spoleczne grup sasiaduja- demarkacyjne wyzszych nigdy

(hierarchie cych w hierarchii nie jest taka

i klasy) spotecznej sama jak klas
nizszych, klasy
wyzsze dyktuja
mode (wyjatki
potwierdzaja
regute)'®

15|
16 |

17

Ibidem, s.182. Oczywiscie instytucje dzialtajg tez uniformizujgco, zob. SIMMEL 2008, s.152.
SIMMEL 1980, §.182.

Wymiana to jedno z wazniejszych poje¢ w filozofii i socjologii Simmla. Zachowujac rézno-
rodnos¢, barwnos¢ doswiadczenia, raz za razem dokonujemy wymiany. W jej wyniku rodzi
sie warto$¢, bo wymiana jest skutkiem pordwnania rozmiaréw ofiary (kosztu), jaka kto$ jest
w stanie ponie$¢, aby uzyska¢ pozadany obiekt, SIMMEL 2012, s.30 i nast.

Spostrzezenia te staly si¢ bazg dla teorii mody rozwinietej w latach 50. xx w. pod nazwg tri-
ckle down. Trendy ,,skapujg” na nizsze szczeble drabiny spolecznej, a ich trwanie konczy sie,
gdy mody klasy wyzszych i nizszych sie upodobnia. Wiecej na temat tej koncepcji i jej krytyki
z0b. DOWGIALLO 2015, S.37-65.
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Rodzaj/ Dychotomie nasladownictwa
kontekst (indywidualne i spoteczne Uwagi
sprzecznosci wcielenia dualizmdéw)
import mody zagrozenie socjalizacja import jest
dla jednosci sprzyjajaca tatwiej akcep-
i tozsamo$ci ekskluzywnosci towalny dla
klas wyzszych
i spoteczenstw
zaawansowanych
cywilizacyjnie,
stad kierunek
ruchu w modzie
zywotnos¢ i kres immanentny jednoczes$nie modzie wlasciwy
mody poczatek mody, immanentny jest cykl niszcze-
czar nowosci jej koniec, czar nia i odbudowy,
przemijalnosci stafa tendencja

do zachowania
energii

ztudna teraz- $wiadomos¢ réwnie silna moda ma krzywg
niejszo$¢ mody, przeszlosci $wiadomos¢ o wydatnym
przemijalnoéé przysztosci wierzchotku",
terazniejszos¢
tylko podkresla
czynnik zmiany
zazdros¢ opozycja wobec rodzaj wyimagino- | mode cechuje
przedmiotu wanego uczest- ugodowy odcien
zazdrosci nictwa w samym zazdrosci, ktdra
przedmiocie wedruje - za-
zazdrosci®® zdrosnik staje
sie przedmiotem
zazdrosci
konformistyczny | przemilczanie podkreslanie moda zaklada
bunt nowosci nowosci tylko pewien

procent zgody na
siebie, catkowita
afirmacja
oznacza jej kres

19| SIMMEL 1980, 5.190.

20| Ibidem, s.191.
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Rodzaj/ Dychotomie nasladownictwa
kontekst (indywidualne i spoteczne Uwagi
sprzecznosci wcielenia dualizmdw)
ilo$ciowe poczucie wladzy poczucie przywddca
nate¢zenie mody wynikajace posluszenstwa pozwala sig
ze skrajnego wynikajace prowadzic®
dostosowania sie z powszechnoéci
do trendu obowigzujacego
trendu
motywacje rozglos, widocz- moda to zgoda typowa dla
kobiet nos¢ i niepo- na zmiany kobiet wiernos¢,
wtarzalno$é zewnetrzne, ale [...] jednorodnos¢
rekompensujg im nie wewnetrzne i regularnos¢
brak pozycji w zakresie uczu¢**
osobowos¢ jako maska moda moda wzmacnia moda zawsze stoi
jest wyrazem indywidualnos¢ [...] na peryfe-
silnej osobowosci, | fircykom riach osobowo-
chronigcej i pariasom, to $ci®; tajemnica
swoje wnetrze, zewnetrzna jako szczegodlna
to wewnetrzna wolnos¢ kompetencja,
wolnos¢ skrywanie §wia-
téw za pomocy
negatywnych lub
pozytywnych
srodkow?*
wstyd moda tuszuje moda przyzwala wstydowi
wstyd poprzez na bezwstydnos¢ przeciwdziata
brak odznaczania generalny
sie brak izolacji
w modzie
inwazyjnos¢ moze wchlongé wiele zachowan np. klasyka
mody kazdy rodzaj i form stawia jej rzadko jest
aktywnosci opor modna, a formy

i dowolne formy

ekscentryczne
szybko meczg

21| Ibidem, s.193.

22| Ibidem, s.197-198.

23| Ibidem, s.199. Oddaje natomiast 0gélng ,,mentalno$¢ mieszkancoéw wielkich miast’, specyficzna
nerwowo$¢ i ekscesy mody sa oczywiscie zjawiskiem wielkomiejskim, por. ibidem, s.189 oraz
SIMMEL 2006Db, s.114-134.

24| TOKARZEWSKA 2008, 8.77.



TECHNE
181 TEXNH

SERIA NOWA

Rodzaj/ Dychotomie nasladownictwa
kontekst (indywidualne i spoteczne Uwagi
sprzecznosci wcielenia dualizmdéw)
arbitralno$¢ powierzchow- szacunek dla che¢ bycia
mody nos¢, ztudzenie indywidual- modnym polega
jednosci nosci obecne;j na arbitralnym
w rzeczach podporzadkowy-
waniu wszyst-
kiego wlasnym
kryteriom oceny;
hipertrofia ego

Tabela2.| Szczegotowe i bezposrednie dychotomie nasladownictwa wskazane
w Filozofii mody. Opracowanie wlasne

Czy Simmel lubit mode?

Wiadomo, ze Simmel byt bardzo popularnym wykladowcs, a jego wystapienia
okazywaly sie publicznymi wydarzeniami opisywanymi w gazetach (co wcale
nie ulatwiato mu kariery akademickiej®). Stawomir Magala pisal, ze bylby dzi$
autor Filozofii mody celebryta, wysoko oplacanym doradcg preznych korporaciji,
moze jako niezawodny diagnostyk przypadtosci kultury prowadzitby wlasny pro-
gram w telewizji, moze pisalby teksty dla gwiazd pop-kultury®. Jednak pytanie
sformulowane w tonie osobistym - zauwaza Horst Jiirgen Helle - spotkatoby sie
z duzym zastrzezeniem Simmla. Sadzil on, ze w spoteczenstwie, ktére jest suma
zlozonych interakeji, postugujemy sie nawzajem wyobrazeniami o sobie, a nie
obiektywnymi danymi. Uwazal, ze szukaé wiedzy o autorze nalezy w jego dziele”.

Esej o modzie, mimo iz jest konsekwentnie dialektyczny, napisany jest tak,
jak gdyby Simmel mody nie lubil. S3 powody, by tak sadzi¢. Przede wszystkim
byt przekonany, ze trafnie rozpoznat jej konstytutywny spoleczny mechanizm
(to latami dopracowywany temat) i byt w stanie funkcjonowa¢ ponad nim czy
w jakims stopniu niezaleznie od niego. Moda, jak wida¢ z powyzszego zestawie-
nia, nie wszystkich dotyczy bowiem w ten sam sposob, wszak awans spoteczny
jest pierwszym sprzymierzeticem zmian mody®®. Nie wszystkich wobec tego moda

uciska tak samo i nie wszyscy muszg za nig gonic:

25| Zob. HELLE 2013.
26| MAGALA 1999, §.52.
27| HELLE 2013, 5.182.

28| SIMMEL 1980, §.207.
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Moda respektuje wylacznie motywacje formalnospoleczng. Powodem, dla
ktérego nawet estetycznie niemozliwy styl wydaje si¢ distingue, elegancki i ar-
tystycznie zno$ny nawet w wydaniu oséb posuwajacych sie do skrajnosci, jest
fakt, ze osoby te sa na ogot najbardziej eleganckie i zwracaja najwicksza uwage
na swoj wyglad zewnetrzny, tak ze w kazdych okoliczno$ciach odnieslibysSmy

wrazenie dystynkeji i estetycznego wyrafinowania®.

Nie ulega watpliwosci, ze byt wiasnie Simmel reprezentantem tej zamoznej, wyzszej
klasy spotecznej, ktora dba o siebie i dyktuje mode. Ale czul rowniez, ze jest ponad
moda - przede wszystkim jako mezczyzna. Uwazal, ze to kobiety naleza do najbar-
dziej zagorzatych zwolenniczek mody™®. Zupelnie nie zwracal przy tym uwagi na to,
kto zajmuje sie jej tworzeniem i dyktowaniem. Interesowal si¢ za to spolecznym
polozeniem kobiet i probowat je zrozumie¢ oraz oceni¢ szanse ich rozwoju®. Mimo

wszystko zakladal, ze wbrew utrwalonej historycznie pozycji spoleczne;:

kobieta dazy niecierpliwie ku wzglednej indywidualizacji i osobistemu roz-
glosowi w dziedzinie, jaka jej pozostata. Moda — uwazal - dostarcza takiego
polaczenia w najszczesliwszy sposob, poniewaz dostrzega sie tu z jednej strony
dziedzine ogolnego nasladownictwa, gdzie jednostka ptawi si¢ w najszerszym
nurcie spolecznym, zwolniona od odpowiedzialnosci za swoje gusta i poczy-
nania, a z drugiej strony mamy do czynienia z pewng osobistg odrebnoscig
i rozglosem, jednostkowym podkres§laniem osobowoséci [...] w warunkach

niemozliwosci zdobycia takiej satysfakcji w innych dziedzinach®.

Do tego trzeba wspomnie¢ do$¢ osobliwg tyrade na temat tego, ze kobieta jest
wierniejsza od mezczyzny, co kompensuje sobie zmienno$cia w sferze zewnetrz-
nej. On za$ jako istota bardziej wszechstronna radzi sobie bez takich zmian, ja-
kie oferuje moda®. Abstrahujac od genderowego uproszczenia, generalizacja do-
tyczgca mody meskiej - jakoby byla skromniejsza - jest réwnie dyskusyjna®. Nie
sposdéb zapomnie¢ w tym kontekscie takze o Simmla bardzo oryginalnej etycz-

nej interpretacji wiernosci matzetiskiej* - jak eufemistycznie ujmuje to Suzanne

29| Ibidem, s.184.

30| Ibidem, s.195.

31| VROMEN 1987, 8.563-579. Zob. przede wszystkim SIMMEL 1919.
32| SIMMEL 1980, 5.196-197.

33| Ibidem, s.197-198.

34| Por. BLACKMAN 2015.

35| VROMEN 1987, 5.564.
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Vromen - polegajacej na tym, ze postanowil on nigdy nie widzie¢ tej corki, ktéra
urodzila si¢ w 1907 roku z utrzymywanego do konca zycia (1918) 18-letniego zwiaz-
ku z Gertrudg Kantorowicz. Z punktu widzenia feministycznej historii sztuki
moda - w istocie — pada w refleksji Simmla ofiarg przeciwstawienia jej sztuce, po-
dobnie jak afirmowana przez Simmla kobieco$¢ musi niszczaco konfrontowac sie
z meskoscig. Forma konfliktu — mozna powiedzie¢ — jest gora (jak chciatby Sim-
mel), ale konstatacja ta nie jest w stanie ukry¢ rozczarowania tym, jak problem
kobiecosci zostal w Filozofii mody podjety. Trzeba zgodzi¢ sie z Joanna Bator, ze:

w Simmla koncepcji réznicy seksualnej stare mity kusza ,,genialng kobiecos-
cig” z twarzg po liftingu, a kobieco$¢ i meskos¢ to monolityczne kategorie wy-

kluczajgce nieskoriczone bogactwo zycia, o ktorym [...] tyle pisat®.

Siadac na dziele sztuki — to jak ludozerstwo,
czyli moda nie jest sztukg

Simmel jest formalistg nie tylko jako socjolog, takze jako filozof sztuki. Prawda
artystyczna w jego koncepcji polega - jak rekonstruuje to Lambert Wiesing — na
jakosci wzajemnych relacji czesci obrazu. Jest to prawda rozumiana jako syntak-
tyczna wlasciwo$¢ powierzchni obrazu®. Tego sie nie nasladuje. Nie da sie nasla-
dowa¢. Byt dzieta sztuki zalezy od wewnetrznych stanéw duszy i jej subiektywnej
manifestacji uczué, ktdre nastepnie znajdujg wyraz w formie. Poniewaz sztuka
nalezy do sfery idealnej, jej proces twérczy i odbiorczy przebiega poza rzeczywi-
stoscig biezgcej aktywnosci cztowieka, a zwlaszcza kalkulacji. W zwigzku z tym
dziefa nie powinno si¢ ocenia¢ na podstawie zyciowych emocji, a przy udziale
zdystansowanej $wiadomosci estetycznej. Konteksty zycia, jego obrazy mniej lub
bardziej realistyczne sa zawsze obecne w dzietach, ale nie zycie samo, ktore na ich

podstawie mozna by rekonstruowac®. Co wiecej,

Na tym [...] polega szczescie sztuki, ze przynajmniej w obrazie [wyrdznie-
nie G.S.] bytu ukazuje jednolity zwigzek jego elementéw - zwigzek, ktorego
nam rzeczywisto$¢ nie ujawnia, ktory jednak nie moze by¢ jej obcy, bo osta-

tecznie obraz bytu sam jest cze$cig bytu®.

36| BATOR 2005, §.88.
37| WIESING 2008, §.279.
38| SIMMEL 2006d, 5.148.

39| SIMMEL 20064, $.107-109.



TECHNE
TEXNH 184

SERIA NOWA

Podsumowujac, dzielo sztuki prezentuje si¢ nam tak, jak gdyby istniata tylko
jedna konieczna jego postaé. W modzie natomiast obowigzuje wiadomy, sa-
monapedzajacy si¢ paradygmat nasladownictwa, ktory jest czyms doktadnie
przeciwnym: formy dajg si¢ nasladowa¢, powiela¢, manipulowaé i upraszczaé.
Oczywi$cie mozna pomysle¢ nasladownictwo bardziej twdrczo, anizeli tylko
jako Platoniskie odwzorowywanie wygladow*’. Simmla jednak przede wszystkim

interesuje to, ze nasladujemy oraz jaka jest skala i powtarzalno$¢ tego nasladow-

nictwa, a w drugiej kolejnosci dopiero — jak nasladujemy. Nasladownictwo, jak
pisze, to dzieci¢ myéli - o tyle jest w ogdle mysleniem, o ile wiemy, iz nasladu-
jemy; to zarazem dzieci¢ bezmyslnosci, bo transferujemy tylko cudze pomysty,
bez wiekszego wysitku®..

W najlepszym razie mozna broni¢ nasladownictwa w koncepcji Simmla za
pomocg pojecia stylu (takze dwoistego, Simmlowskiego). Wéwczas do glosu do-
chodzi Arystotelesowska odmiana mimesis rozumiana jako nasladowanie cech
gatunkowych. Kazda réza - pisze Simmel - w wykonaniu innego artysty bedzie
miala cechy konkretnego kwiatu, ale sensem [dzialania] kazdego z nich jest nie
unaocznienie pojedynczej rézy, ale praw ksztattowania poszczegolnej rézy*?. Czto-
wiek to styl - zastrzega Simmel - a nie styl to czlowiek®. To konkretnego cztowieka
widzimy w réznych jego wypowiedziach, gdy méwimy ,,to Boticelli” lub ,,to Michat
Aniol”. Jezeli to styl jest nosnikiem zasady, a nie czlowiek, to mamy do czynienia
nie z jednostkowym dziefem sztuki, a przedmiotem rzemiosta artystycznego. Ono
moze sobie pozwoli¢ na powtarzalnos¢, bo jego sensem jest reprodukowalnosé.
Dzielo sztuki za$ jest zawsze unikatowe. Moda lokuje si¢ wiec, wedlug Simmla,
w obszarze rzemiosta artystycznego. Pojecia tego nie nalezy - jak zaznacza autor
Filozofii mody - traktowa¢ degradujaco, a uznac je za rodzajowo inne. Simmel
jest swiadom, Ze przedmioty rzemiosta moga powstawac w jednym egzemplarzu,
ale - jak twierdzi - jest to ich przypadkowy los**. Céz, nawet w haute couture
moze zdarzy¢ sie wpadka jak ta, kiedy przedstawicielki najwyzszej arystokracji,
jaka istnieje, zaktadaja te sama kreacje na ten sam wieczdr w tym samym miejscu
(zob. ilustr. 11). Ponadto oczekiwanie, zZe dusza bedzie ucielesnia¢ swg unikato-
wosé¢ w kazdym wytworze, bezzasadnie usuwa prawo celowosci przedmiotow,

ktore czlowiekowi jest tak samo potrzebne, jak bezinteresowny i bezcelowy sad

40| Na temat odmian mimesis zob. TATARKIEWICZ 1988, §.312-339.
41| SIMMEL 1980, 5.181.

42| SIMMEL 2007d, s.178.

43| Ibidem, s.179.

44| Ibidem, s.180.
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estetyczny®. Istotne jest bowiem to, Ze styl jako powtarzalno$¢ odcigza i ostania
osobowos¢. W czasach, kiedy subiektywizm i indywidualizm wyostrzyly sie az
do zatamania*, styl i smak pozwalaja czlowiekowi sie ukry¢, a takze odmieni¢
samego siebie. Sztuka polega na transcendowaniu zycia, moda za$ ulatwia zycie,
a siadal na dziele sztuki, manipulowa¢ dzietem sztuki, uzywaé dzieta sztuki dla
potrzeb praktycznych - to jest jak ludozerstwo®.

Simmlowi nie byl dostepny $wiat awangardowych uczelni typu Bauhaus czy
Wchutiemas, gdzie problemy sztuki akademickiej i uzytkowej polaczono w sposob
tworczy i znoszacy ten podzial. Nie poznal tez haute couture Cristobala Balen-
ciagi i jego nastepcow, majacych wiecej wspodlnego z kolekcjami muzedw, tea-
trem, kinem i telewizjg anizeli z przemystem odziezowym, ktérego symbolem jest
robotnik-konsument w jednej osobie, pragnacy mie¢ wiecej niz dwie koszule®®.
Wreszcie, nie byly mu znane osiggniecia drugiej fali feminizmu, dzieki ktérym
wskazano patriarchalne korzenie Simmlowskiej hierarchii sztuki i zaczeto od-
krywac i upowszechniaé sztuke tworzona przez kobiety, zwlaszcza te zaliczang
do nizszej kategorii rzemiosta.

Najciekawsze w dyskusji z Simmlem byloby jednak przekonanie go, ze ubranie
czy bizuteria pozwola na przezycie podobne doswiadczeniu sztuki: ze mimo swej
uzytkowosci i domyslnej powtarzalno$ci obiekty tego rodzaju tez pozwolg dziataé
samoistnemu urokowi formy* oraz ze mimo braku ramy, ktéra wyklucza z dzieta
cale jego otoczenie, umozliwig odbiorcy warunki estetycznego dystansu.

Interesujaca okolicznos¢ do weryfikacji Simmlowskiej hierarchii stanowita
monograficzna wystawa dziel projektanta mody Huberta de Givenchy w Museo
Thyssen-Bornemisza (Madryt 2014), na ktdrej jego kreacje umieszczono w sgsiedz-
twie arcydziel malarskich pochodzacych z tegoz muzeum (ilustr. 1-12). Wysta-
we projektowal sam mistrz haute couture. Ekspozycja podkreslata zwigzki kon-
strukeji sukien, cig¢ i szwow, barw i struktury tkanin, uktadow detali (haftow,
kamieni, r6znych odmian cekindw, pior, wstazek) z kompozycjami malarskimi.
Byly to nie tylko - czego wiekszos¢ odbiorcéw si¢ spodziewa — obrazy przedsta-
wiajace ubiory, jak portrety Domenica Ghirlanadaia (Giovanna degli Albizzi Tor-
nabuoni, 1489-1490) czy Francisca de Zurbarana (Sw. Casilda, okoto 1630-1635).

45| Eseje Simmla nie zawierajg odniesien do literatury. Wiadomo jednak, ze charakterystyke do-
$wiadczenia estetycznego przejmuje on za Kantem. Por. KANT 1986, s. 62-109.

46| SIMMEL 2007d, s.183.
47| Ibidem, s.181.

48| FERGUSON 2013, S.246.
49| SIMMEL 2006, §.101.

50| SIMMEL 2006d, s.106.
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Givenchy zaproponowat takze, aby $ledzi¢ korespondencje pomiedzy jego pro-
jektami a dzietami konceptualnymi i niezwykle ascetycznymi w formie, jak np.:
Laszlé Moholy-Nagya Wycinki okregu (1921), Josepha Albersa Strukturalna konste-
lacja Alfa (1954, por. ilustr. 7), cigte plétno Lucia Fontany Wenecja byta cata w zto-
cie (1961, por. ilustr. 10), Marka Rothki Zielony i kasztanowy (1961, por. ilustr. 9),
Franka Stelli kompozycja bez tytutu (1966)*. Byly tu tez obrazy, ktére - mozna
powiedzie¢ nieco prowokacyjnie — §wietnie nadajg si¢ na inspiracje do stworze-
nia projektéw tkanin, np.: Ambrosiusa Bosschaerta I Chiiski wazon z kwiata-
mi, muszlami i owadami (okoto 1609, ilustr. 1), Sonii Delaunay Kontrasty symul-
taniczne (1913, ilustr. 2), Roberta Delaunaya Kobieta z parasolem (2013, ilustr. 3),
Theo van Doesburga Kompozycja xx (1920, ilustr. 4), Georgii O’Keeffe Abstrak-
cja. Oslepienie I (1921, ilustr. 5), Joana Mird, Obraz na bialym tle (1927, ilustr. 5),
Maxa Ernsta Trzydziesci trzy dziewczynki wyruszajg na polowanie na biate motyle
(1958, ilustr. 8). Niektorzy krytycy sugeruja, majac na uwadze tylko wizualne po-
dobienstwo, ze zestawienia sukien z obrazami s mniej lub bardziej sugestywne
czy fortunne®. Nie jest to zasadny klucz interpretacyjny, zwlaszcza gdy jest jedy-
ny. Istniejg przyklady kolekcji projektowanych specjalnie jako hotdy dla malarzy,
aiw tych przypadkach ogdlne wrazenie wzrokowe nie jest najwazniejsze, co widaé
cho¢by w kolekeji Givenchy’ego inspirowanej malarstwem Joana Mir¢ (ilustr. 6).
W polowie lat 60. xx wieku zaznaczyta si¢ silna tendencja wzajemnych wpltywoéw
malarstwa i mody, wypromowana (ale obecna juz wczesniej) przez Yvesa Saint
Laurenta, ktora rozwija sie po dzi$ dzien®. Trzeba tez podkresli¢, ze wielu pro-
jektantéw cechuje nadzwyczajne zainteresowanie sztukami plastycznymi, byli
oni lub sa kolekcjonerami sztuki, a ich spuscizne pielegnuja muzea, jak np. Mu-
seo Cristobal Balenciaga w Getarii (2011) czy Musée Yves Saint Laurent w Pa-
ryzu i Marakeszu (2017), oferujace bogaty program wystawienniczy, publikacje
i wlaczajace sie do dyskusji o dziedzictwie sztuki w ogole. Givenchy pochodzit
z arystokratycznej rodziny, ktdrej cztonkowie nierzadko uprawiali zawody arty-
styczne, wychowywat sie (co lubil podkresla¢) w Beauvais, styngcym z nieukon-
czonej katedry o najwyzszym gotyckim sklepieniu oraz fabryki gobelindw (z kto-
ra zwigzana byla jego rodzina od strony matki), a na poczatku lat 70. xx wieku
stal sie wladcicielem renesansowego zamku Chateau du Jonchet. Byl kolekcjo-

nerem sztuki i — podobnie jak jego mistrz Balenciaga — stale si¢ nig inspirowal.

51| MARTINEZ de la PERA 2014, .31-39.
52| Zob. np. AMARO 2015, §.276-279.

53| L.Fernandéz, Time and Creation in a Century of Changes, [w:] Hubert de Givenchy, s.35. Kolekcja
Yves’a Saint Laurenta z 1965 r. byta hotdem ztozonym twérczosci Mondriana, Poliakoffa
i Malewicza. Jest ona przedmiotem badan kolejnych wystaw, a sam projektant zwykl mowié
w zwigzku z tymi inspiracjami o dialogu z czystoscig malarstwa.
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Ambrosius Bosschaert I, Chiriski wazon z kwiatami,
muszlami i owadami, ok. 1609, olej na ptycie miedzia-
nej, 68,6 50,8 cm / Hubert de Givenchy, brazowa
haftowana suknia, lata 70. xx w. Fragmenty wysta-
wy Hubert de Givenchy, kurator Eloy Martinez de la
Pera, 22.10.2014-18.01.2015, Madryt, Museo Thyssen-
Bornemisza, fot. W. Kazimierska-Jerzyk.

Sonia Delaunay, Kontrasty symultaniczne, 1913,
olej na ptétnie, 46 x 55 cm / Hubert de Givenchy,
z prawej haftowany patchworkowy zakiet i saty-
nowe spodnie, 1985. Fragment wystawy — j.w.

Robert Delaunay, Kobieta z parasolem, 1913, olej na
pldtnie, 121 x 85 cm / Hubert de Givenchy, od lewej:
haftowany patchworkowy zakiet i satynowe spodnie,
1985; wieczorowy komplet w kolorze czerwonej cegly,
kaszmirowy plaszcz z sobolowa laméwka, satynowa
suknia w kolorze czerwonej cegly, 1991. Fragment wy-

stawy — j.w.

Theo van Doesburg, Kompozycja xx, 1920,

92X 71 cm, olej na piotnie / Hubert de Given-
chy, z lewej suknia z patchworkowg spddnica

0 geometrycznym wzorzew, lata 8o. xx w. Frag-
ment wystawy — j.w.
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Georgia O’Keeffe, Abstrakcja. Oslepienie 1, 1921,

71X 61 cm, olej na ptotnie / Hubert de Givenchy,

z prawej suknia z haftem z rubinowych koralikowych
fredzli, 1994. Fragment wystawy — j.w.

Joan Mird, Obraz na bialym tle, 1927, olej na plétnie,
55x 46 cm / Hubert de Givenchy, suknia z jedwabnej
tafty z kolekcji zimowej inspirowanej sztuka Mir6, 1972
Fragment wystawy — j.w.

Josef Albers, Konstelacja strukturalna. Alfa, 1954,
49X 65,5 cm, nacinany winyl / Hubert de Givenchy,
od lewej: zakiet z czarnego szenilu haftowany ame-
tystami; czarno-biata suknia z szalem, komplet caty
haftowany cekinami, 1985. Fragment wystawy — j.w.

Max Ernst, Trzydziesci trzy dziewczynki wyruszajg
na polowanie na biate motyle, 1958, olej na plétnie,
137 x107 cm / Hubert de Givenchy, z lewej tososiowa
suknia haftowana rafig i cekinami, 1992. Fragment

wystawy — j.w.
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Mark Rothko, Bez tytutu (Zielony na kasztanowym), 10. | Lucio Fontana, Wenecja byta cata w zlocie, 1961, al-
1961, technika mieszana na pldtnie, 258 x 229 cm / kid na plétnie, 149 x149 cm / Hubert de Givenchy,
Hubert de Givenchy, od lewej: aksamitna czarna suk- komplet z bragzowej jedwabnej satyny haftowany
nia z fioletowg otwartg spodnica, 1990; suknia z gra- prostokatnymi lustrzanymi cekinami, lata 70. xx w.
natowej organzy, 1982. Fragment wystawy — j.w. Fragment wystawy — j.w.

Hubert de Givenchy, granatowo-biala suknia 12. | Hubert de Givenchy, czarna satynowa suknia z p6t-

z organzy z szalem, 1966; w tle na zdjeciu Wallis
Simpson ksi¢zna Windsoru i Alexis von Rosenberg-
-Redé w Paryzu w 1966 r. w tych samych kreacjach.
Fragment wystawy — j.w.

bolerkiem haftowanym cekinami i réznokoloro-
wymi kamieniami oraz bordiurg z koralowca, 1991.
Fragment wystawy — j.w.
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Studiowal w Ecole nationale supérieure des Beaux-Arts de Paris, a wiec spadko-
bierczyni krélewskiej akademii Charlesa le Bruna, a zrozumienie dla organicz-
nego wrecz poltgczenia mody z malarstwem wywodzil m.in. od Sonii Delaunay,
ktorej dzieto dygresyjnie powigzane z kolekcja ubran tez znajdziemy na omawia-
nej tu wystawie (ilustr. 2).

Nalezy podkresli¢, ze nie ma bezposredniego, przedmiotowego i czasowego
zwigzku pomiedzy pracami Givenchy’ego i obrazami z madryckiego muzeum. Zo-
staly one przyporzadkowane sukniom ex post, ale — to wazne — przez samego arty-
ste. Nie sg wiec przypadkowymi, pochodzacymi z zewnatrz skojarzeniami. Sposob
dialogowania z obrazami nie polega tu na stylizacji (co wedtug Simmla byloby
dyskwalifikujace). Ta wymaga podrobienia cudzego stylu, [...] ktéry w sSwiadomosci
spotecznej funkcjonuje juz jako ,,czyjas wlasnos¢™*. Jednocze$nie 6w pierwowzor
jest w stylizacji, rozumianej jako strategia artystyczna, szczegdlnie podkreslany,
a nawigzanie do niego celowo ujawniane. Innymi stowy — identyfikujemy je od
razu®. Tutaj mamy do czynienia z innym zjawiskiem. My§limy raczej w ten sposdb:

»tak to si¢ robi w malarstwie, a tak w wysokim krawiectwie”, i §ledzimy sposdb

dziatania réznych jezykow, szukajac jakiego$ wspolnego kodu. Efekt jest taki, ze
jedno medium wspiera drugie, malarstwo pomaga nam uwazniej obserwowac
suknie, a te pozwalajg dostrzec w obrazach to, na co nie zwréciliby$smy bez nich
uwagi. Zaczynamy szukaé szwoéw w obrazach, w faldach materiatéw - $wiatfo-
cienia. Dzieje si¢ to np. wtedy, gdy jednolicie granatowa organza przyjmujaca
rézne odcienie dzigki sztucznemu $wiattu i sasiadujagcym eksponatom, uwypu-
kla réznice miedzy walorowymi niuansami stosowanymi przez Marka Rothke
i Giorgie O’Keefte, bardziej malarskimi lub bardziej graficznymi (ilustr. 5,9). Na
malowidla patrzymy rzezbiarsko, przestrzennie, haptycznie, na suknie - na od-
wrdt, plasko, jak na zjawisko czysto estetyczne. Obrazy nie s3 tu konceptualnym
uzupelnieniem wystawy ubran, a jej integralna, estetyczng czescig. Suknie zas
okazujg sie podobnymi obrazom obiektami estetycznymi, w mozliwo$¢ czego - jak
sie zdaje — nie wierzyl Simmel.

Zaleznosci te mozna analizowad bardziej szczegdtowo pod katem twdrczego
przemyslenia kategorii mimesis. Pomysl zestawienia ztotego rozcigtego plétna Fon-
tany z niezapinanym zakietem z cekinéw w formie matych lusterek zwraca uwage
na strukturalne znaczenie krawedzi, pekniecia, granicy formy i tego, co jest poza
nia; narole blasku i efektu odbicia. Analogia ta nie tylko ,,uprzestrzennia” my$lenie
o plaszczyznie. Do glosu dochodza tu inne mozliwe rozumienia mimesis: nasladowa-

nie natury w jej sposobie dzialania (Demokryt), emanacyjny aspekt nasladownictwa

54| BALBUS 1983, 5.136.

55| Ibidem.
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(Plotyn, Pseudo-Dionizy), wreszcie Szekspirowski motyw, polegajacy na tym, ze
dzieki obiciu mozna ujrze¢ co$, czego poza nim nie mozna zobaczy¢ (np. siebie)*.
Nasladownictwo moze by¢ niezwykle tworczym sposobem mysélenia lub dziata-
nia i wbrew zastrzezeniom Simmla zachowuje mozliwo$¢ jednostkowych decyzji.

Oczywiscie kolejny kontrargument Simmla dotyczytby braku ramy - czegos,
co zapewnia dzietu jednos¢ ztozong ze szczegétow i zamknigcie jego Swiata dla
siebie’”. Rama nie nalezy, jego zdaniem, do dzieta sztuki, jest kwestig stylu, a nie
indywidualnosci, a jej funkcja jest to, ze zapewnia dzietu autonomie. Jest jednak
w tym zalozeniu pewna furtka. Czy dzielo na pewno musi mie¢ rame¢? Czy ramy
nie moze tworzy¢ inaczej uchwytna granica miedzy dzielem a pozostala rzeczy-
wisto$cig? Simmel pisze, ze im bardziej dzielo sztuki odrzuca zewngtrzne odnie-
sienia [np. imitacyjne, religijne - W.K.J.], tym tatwiej obywa si¢ bez mocnej ramy>®,
a nawet podwaza jej funkcje. W tym sensie np. obrazy Mondriana nie potrzebuja
ramy. Nie kazde wi¢c dzielo wymaga jej bezwzglednie. Wydaje sie, ze podstawowa
bariera w traktowaniu obiektéw mody jako sztuki polega na postawie, na trud-
nosci dostrzezenia podobnego procesu twoérczego w réznych gatunkach sztuki,
i Ze w ogdle postugiwanie si¢ pojeciem sztuki w sensie gatunkowym jest tu prze-
szkoda. Givenchy nie wstawia sukien w ramy. Ale uzywa ramy do projektowa-
nia. Czesto wykorzystuje szerokie lamoéwki z materialéw innych niz caty ubiér
lub szarfy; dodaje warstwy, np. otwarte spédnice w kontrastujacych kolorach; za-
myka na sylwetce rysunek ubioru duzg bizuterig. Szczegélnie ciekawa jest czar-
na satynowa suknia z quasi-bolerem na jeden rekaw, w ktdrej szeroka bordiura
z koralowcdw przecina linig ztamang prawie pod katem prostym gorng czes¢ syl-
wetki niczym rama obrazu przewieszona przez korpus (ilustr. 12). To, co ,,ramuje”
u Givenchy’ego, pelni tez funkcje ozdoby, o ktdrej Simmel pisal, Ze ma sens $cisle
spoleczny. Zdobimy sie dla kogos. Ozdoba musi by¢ wydatna, powinna blyszcze¢,
poniewaz blask dzieki swej emanacyjnej strukturze pozwala odbiorcy uczestni-
czy¢ w tym, co jest mu oferowane®.

W 2010 roku Givenchy zaproponowal Minnie de Beauvau-Haroué, dziedziczce
zamku Chéteau de Haroué w Lotaryngii, ktora odrestaurowata i tchneta nowe
zycie w ten obiekt®, stworzenie wystawy strojéw wieczorowych trzech klasykéw
xx-wiecznego haute couture Cristobala Balenciagi, Philippe’a Veneta i swoich

56| DANTO 1964, 5.571-572.
57| SIMMEL 2006d, s.105.
s8| Ibidem, s.112.

59| W polskiej literaturze przedmiotu Simmlowskie pojecie ozdoby zrekonstruowala Monika
Tokarzewska, zob. TOKARZEWSKA 2008, 5.80-81.

60| SCIOLINO 2013.
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wlasnych®. Pokaz ten ukazywal korespondencje mody i architektury wraz deta-
lami i wyposazeniem zamku oraz ogrodem i rzezbami. Obrazuje je interesujacy
katalog, wskazujacy np. takie oto rodzaje poréwnan dla dziet Balenciagi: tiulowa
suknia z jedwabnym rézowo-blekitnym kwiatowym haftem (1967) i bukiet kwiatow
w technice pietra dura zdobigcy kominek; zakiet z malinowego tiulu haftowany
krysztalkami, zlotymi ni¢mi oraz rubinowymi kamieniami (1963) i detal ze ciennej
rokokowej dekoracji z wiewiorka jedzacg maline; stynna suknia $lubna krélowej
Belgii Fabioli z satyny w kolorze kosci stoniowej wykonczona laméwka z norek
(1960) i rzezby muzykujacych dzieci flankujace wejscie na gléwnym dziedzincu
(Dieudonné-Barthélemy Guibal, okoto 1720). Nie chodzito w koncepcji tej wystawy
tylko o zbiezno$¢ barw czy ksztaltow, ale - jak najlatwiej dostrzec to w ostatnim
przypadku - o ztozone zdarzenie wizualne: wyobrazenie sobie ceremonialnego wej-
$cia, zadzialanie wyobrazni, wprawienie sukni w ruch, ustyszenie szelestu tkaniny.
Ta sama suknia zyskala zupelnie inny kontekst na wystawie Balenciaga i malarstwo
hiszpariskie®, gdzie rozpo$cierala sie obok §lubnej kreacji (1972) Marii del Carmen
Martinez-Bordit y Franco na czarnym tle roz§wietlonym przez trzy naturalne;j wiel-
kosci figury mercedariuszy w mlecznobialych habitach Francisca de Zurbarana®.
Kilkana$cie metréw futra z norek i 10 tysiecy perel wlaczaly si¢ w narracje o historii
specyficznej wyniostosci, ceremonialnosci i religijnoéci kultury hiszpanskiej.
Kiedy Simmel pisze, ze siadanie na dziele sztuki jest niedorzeczne, to odbiera
odbiorcy mozliwo$¢ wielozmystowego odbioru, ale - jak w wida¢ w eseju Lart pour
lart - pozostawia go jako przywilej, a nawet powinnoé¢ artyscie (tylko artyscie). Ta
asymetria jest i $wiatopogladowa (jakby powiedziata Monika Tokarzewska — po
prostu drobnomieszczanska), i wyraza metodologiczng stabos¢ podziatu na sztu-
ke i rzemiosto. O sukni Givenchyego zaprojektowanej dla Audrey Hepburn do fil-
mu Sabrina (1954) Billyego Wildera Sthephen Gundle pisal, ze jej widok miat roz-
brzmiewac¢ jak werble®. Balenciaga za$ moéwil, ze kiedy kobieta robi krok, chodzi jej
sukienka, a kiedy tariczy, to jej sukienka tariczy®. Hiszpanski mistrz mial na uwadze
wlasnie dzieto jako zdarzenie. Inaczej rzecz ujmujac, zwracal uwage na okolicznos¢,

w ktdrej rzecz zaczyna zy¢ zyciem tego, kto jej uzywa, kiedy uzywanie nadaje jej sens.

61| W 2013r. Givenchyi Venet zorganizowali w Chateau d’Haroué kolejny pokaz Najstynniejsze suknie
Slubne, wlaczajac m.in. prace Christiana Diora, Yves'a Saint Laurenta i Pierre'a Balmaina.
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63| Obrazy Zurbardna z cyklu portretéw teologéw i uczonych zamoéwionego przez zakon Casa
Madre de Santa Maria de la Merced w Sewilli: Francisco Zumel, 204x122 cm, Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando; Jerdnimo Pérez, 193x122 cm, Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando; San Carmelo (Jerénimo Miguel Carmelo), okolo 1630-1640, 211X124 cm,
Museo de Bellas Artes de Sevilla.
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Kuratorzy tych i wielu innych wystaw coraz czesciej podkreslaja, w jaki spo-
sob mode wlacza¢ mozna do historii sztuki, jak mozna ja przezywad, z jednej
strony cieszac sie nig jako zjawiskiem estetycznym, z drugiej po$wiecajac uwage
réznym czynnikom kontekstowym dziefa, od techniki po polityke. A Simmel,
wbrew kultywowanej hierachii sztuk, wlasnie byt autorem, ktory argumentowat
za tym, by obie te postawy godzi¢. Bronigc formuly l'art pour l'art, ciekawie pisal,
ze wielcy artysci zawsze byli kims wiecej niz wielkimi artystami®®. Charakteryzujgc
$wiat duchowy, akcentowal integralnos¢, jednosé, wewnetrzng organicznosé jego
przejawow, ale jednoczesnie nie chcial zyciu sztuki odbierac. Pragnal, by uwolni¢
sztuke od tego, co ja falszuje, instrumentalizuje, ale mimo wszystko pojac ja jako

fale w strumieniu Zycia%:

Dopiero okreslone napiecie i intensyfikacja ogdlnego istnienia i jego wartosci,
wszystkie czesci poza owym szczegdlnym tworem wiaczajac, wpltywa w ten
twor i podnosi do doskonalosci, ktdrej nie przyniostyby sity wewnatrz jego

wlasnej dziedziny zdane na siebie®.

Simmel uwazal, Ze autonomia sztuki realizuje si¢ paradoksalnie w realiach hete-
ronomii. I to te warunki — uwiklania w codziennos¢ i oddalania si¢ od niej, po-
zwalajg sens owej autonomii wydoby¢. By¢ moze spodobaloby sie wiec Simmlowi
to, jak holistycznie wyobrazal sobie zadanie projektanta Balenciaga: [...] musi by¢
architektem, jesli chodzi o plany; rzeZbiarzem, jesli chodzi o ksztalty; malarzem, jesli
chodzi o kolory; muzykiem, jesli chodzi o harmonig i filozofem, jesli chodzi o umiar®.

Simmlowi brakuje explicite wyrazonej perspektywy dziatania (performatycz-
nej), z ktdrej patrzy si¢ wielozmystowo i w sposob zaangazowany. Ale czut on chy-
ba te perspektywe, upominajac sie o rzeczy wlasnie w zwiazku z moda.

Jednostkowos¢ rzeczy

Moda nie ma obiektywnej, estetycznej przyczyny - twierdzi autor Filozofii mo-
dy - jej sita napedowg jest dynamika spoteczna’. Wnosi to po tym, ze bywa odpy-
chajaca lub obojetna, irracjonalna z punktu widzenia rozsagdnych wizualnych kry-

teriow, rachunkéw ekonomicznych, znosna i mozliwa do tolerowania w wydaniu

66| SIMMEL 1994, S.147.

67| Ibidem, s.150.

68| Ibidem, s.146.

69| NICOLAY-MAZERY 2010, §.132.

70| SIMMEL 1980, 5.184.
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autorytetow. Ale czasami moda wywiera wplyw na dziedziny Zycia - jak to ujmuje

Simmel - zdeterminowane obiektywnie, czyli wiare, nauke, sztuke, poglady politycz-
ne i inne. I wowczas, kiedy moda uniezaleznia si¢ od glebszych ludzkich motywow,
jej rzqdy stajq sig nie do zniesienia”. Najbardziej dotkliwie widac to, a historykowi
sztuki zaobserwowa¢ najtatwiej, w przestrzeni publicznej w rozmaitych przykla-
dach: pseudopatacowym i pseudodworkowym stylu hoteli i zajazdow, przycina-
niu tui w bomby i spirale, lokowaniu murali wbrew wszelkim zasadom decorum

i warto$ciom krajobrazowo-architektoniczno-urbanistycznym. Kluczowe jest tutaj

nie to, ze kto$ tworzy niewiadomie, nieprofesjonalnie, ze ma ,,hawaikowy”” gust.
Problem polega na tym, ze walczy tym sposobem o tozsamos¢, zawlaszcza mia-
sto, innymi stowy zalatwia ,wielkie sprawy”. W kwestiach waznych - pisze Sim-
mel - byloby grzechem kierowa¢ sie nasladownictwem, wi¢c majac na uwadze

sztuke (w sytuacji, gdy co$ decydujemy sie nazwa¢ sztukg), powinna nas intereso-
wac integralno$¢ konkretnych rzeczy i przestrzeni:

Wiasciwy cud sztuk plastycznych polega na tym, ze zmyslowo-formalne wiasci-
wosci ukladu przestrzennego, zarysu, koloru, postuszne tylko wlasnym prawom
i siftom przyciggania, ujawniaja zarazem w calej peini duchowe, nienaoczne

zycie wewnetrzne, i ze jedno jest z drugim najscislej sprzegniete”.

Jednakze 6w wysoki standard duchowosci nie jest dany z zewnatrz. Aby mogt
by¢ w kulturze obecny, ksztaltuje sie - jak wszystko — w dialektycznym ruchu.
Nie znajdziemy wigc u Simmla pretekstu do tworzenia zakazow czy nakazow,
pisze on natomiast:

Cokolwiek jest wyjatkowe, dziwaczne albo krzykliwe i cokolwiek oddala si¢
od zwyczajowej formy, posiada nieodparty urok w oczach czlowieka pelnego
oglady, catkowicie niezaleznie od materialu materialnych uzasadnien. Oddale-
nie uczucia niepewnos$ci w odniesieniu do wszystkiego co nowe zawdzigczamy
postepowi cywilizacji. Jednoczesnie jest to, by¢ moze, stary, odziedziczony prze-
sad, aczkolwiek stal sie czysto formalny i nieswiadomy, a ktory w polaczeniu

z obecnym poczuciem bezpieczenistwa wytwarza owo pikantne zainteresowanie

71| Ibidem.

72| SPRINGER 1915, s.8-11. Sfowo to jest neologizmem okreslajacym wspoétczesny syndrom de-
korowania prywatnego otoczenia, obejmujacy brak profesjonalizmu i §rodkéw, synkretyzm
bazujacy na orientalizmach i bajkowej fantastyce i intencje przeciwdzialania monotonii.
Proponuje¢ spojrze¢ na to zjawisko takze w perspektywie kategorii estetycznej, zob. KAZI-
MIERSKA-JERZYK, §.184-188.

73| SIMMEL 2006¢, S.95.
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rzeczami dziwacznymi i wyjatkowymi. Z tej przyczyny moda klas wyzszych
zdobywa wladze wylacznosci w poréwnaniu z moda klas nizszych [...] przy-

najmniej do czasu zadziatania wptywéw przeciwnych”.

Niestety, jak zauwaza filozof, ludzi z oglada nie jest tak wielu, a kulturowa eks-
trawagancja wcale nie jest tak czesta, 6w ped ku nowosci koryguje bowiem inna

cecha klas najwyzszych, mianowicie:

sa [one], jak wiadomo, najbardziej konserwatywne, a dosy¢ czesto wrecz ar-
chaiczne. Obawiajg si¢ wszelkiego ruchu i zmiany nie dlatego, ze odczuwaja
antypatie w stosunku do treéci, ani tez dlatego, ze zmiany sg dla nich szkodliwe,
ale po prostu dlatego, Ze to s zmiany wtasnie. [...] zadna zmiana nie przynosi
im wiekszej wladzy, a kazda przysparza obaw, nie nadziei. Prawdziwa zmien-

no$¢ zycia historycznego zalezy wiec od klas srednich”.

Inny jednak - bardziej fundamentalny — problem wart jest podkreslenia w re-
lacji czlowieka i rzeczy. Ot6z podmiot nowoczesny zywi przekonanie, ze moze
arbitralnie wykorzystywac rzeczy, ze jest w stanie je sobie podporzadkowac.
Tymczasem trzeba zwrdci¢ uwage na to, wjaki sposdb one same uwiktane sg
w podstawowg dychotomie kultury, ktorg Simmel nazywa tragedig. Specyficzny,
tragiczny wlasnie sens kultury polega na tym, ze czlowiek do swego rozwoju
duchowego wlacza to, co jest wobec niego zewnetrzne — przedmioty, wytwory.
Sqg [one] etapami, przez ktére musi przejs¢ podmiot, aby pozyskac szczegdlng
wartos¢ wlasng, okreslang jako jego kultura™. Cztowiek nie zawlaszcza jednak
tych przedmiotéw do konca, funkcjonujg one w samowystarczalnej izolacji, moga
takze stuzy¢ innym, ale tylko do budowania mostéw pomiedzy podmiotem
i przedmiotem, ktdre stale si¢ zrywa (sa nimi poznanie, praca, religia, sztuka)”’.
Co jednak wazne, nie tylko my - ludzie — kierujemy si¢ pewna logika kulturowa.
Majg jg takze same przedmioty. Tyle ze ludzkie strategie, predzej czy pozniej,
sa do odczytania, a kulturowa logika przedmiotéw — nie. Mozna oczywiscie
ten $wiat przedmiotéw probowac instrumentalizowaé, ale wtadza nad nimi jest
malo prawdopodobna. Panowanie nad przedmiotami nalezy do przesztosci.
W kulturze, w ktorej kultury uczymy si¢ za posrednictwem jej wytwordw, nie

jest to mozliwe. Znakomicie ilustruja ten problem zjawiska ornamentu i ozdoby.

74| SIMMEL 1980, 5.187.
75| Ibidem, s.206.
76| SIMMEL 2007C, s.32.
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Jak zauwaza Simmel, najpierw [na przestrzeni swych dziejow] ludzie poznajg, aby
zy¢é, potem istniejg juz ludzie, ktérzy zyjg, aby poznawac™®. Najpierw narzedzia,
naczynia, ozdoby i inne przedmioty zapelniaja wzorem, by przestac si¢ ba¢ pustej
przestrzeni (horror vacui), potem juz rozpoznajg 6w wzor, uczg si¢ go. Wreszcie
internalizujg go w do$wiadczeniu estetycznym jako co$ pieknego samo w sobie,
nie pytajac juz, dlaczego wzdr ten jest tak gesty, przetwarzaja jego elementy bez
uznania dla jego pierwowzoru, organicznosci, zasadnosci potaczen z innymi ele-
mentami itp. Estetycy-formalisci powiedzieliby, ze forma wedruje sama”. Simmel
akcentuje doswiadczeniowy aspekt tej sytuacji: zachodzi tu ciekawa nieciggtos¢
[...] opisu zachowan®® ludzi; opuszcza ich obsesja zaspokajania najpilniejszych
potrzeb, praktycznych celéw. Po prostu estetyka staje sie mozliwa®. Na powré6t
z ornamentu ukladamy ksztalt, budujemy kompozycje, projektujemy suknie itd.
Zadne kierunki rozwoju nie s3 zabronione czy chybione. Formy znaczg same dla
siebie®® - pisze Simmel.
Remo Bodei podkresla, w jak radykalny i sensualistyczny sposéb w refleksji
o rzeczach Simmel odchodzi od tradycyjnego myslenia: taczac forme z tym, co in-
dywidualne, a nie uniwersalne®. W konsekwencji chodzi o to, ze trzeba dostrzec
indywidualnie nacechowany fragment konkretnej materii®. To stad tez ptynie
krytyczny sad o modzie. Co do zasady bowiem goniacy za moda przygladaja sie
sobie, a nie rzeczom, za pomoca ktdrych chca by¢ modni. Nasladuja konwencje,
a potem juz tylko konwencje konwencji, upraszczajac, sprowadzajac jakosci do
odpowiadajacej im formuly. Ludza si¢ przy tym jednos$cig istnienia, ktdra — jak
to w modzie - szybko mija. Podczas gdy tylko osoby najszlachetniejsze poszukujg
najwigkszych glebi i sily jazni na drodze szacunku dla indywidualnosci obecnej
w rzeczach®. Troske, o ktérej pisze Simmel, ciekawie wrazil Bodei, odrézniajac
»rzecz” i ,przedmiot”. Odwolujac sie do etymologii w jezyku wloskim, zauwazyl,
ze stowo cosa (rzecz), inaczej niz oggetto (przedmiot) obejmuje bardzo szeroki za-
kres pojeciowy zwigzany z ludzmi, ideami, uczuciami: rzecz przynalezy do kogos,

z powodu jakichs$ wartosci i ktos si¢ nig opiekuje. Przedmiot natomiast implikuje

78| SIMMEL 2008.

79| Interesujace wedréwki motywoéw, w wyniku ktérych powstaja nowe ornamenty przesledzo-

Nno W: GOLDSCHMIDT 1976, S.141-163.

80| MAGALA 1980, S.54.

81| Zauwazmy, ze estetyka jako dyskurs majacy swa wlasna nazwe, jako subdyscyplina filozofii tez

jest zjawiskiem nowoczesnym. Zob. np. WELSCH 2005.

82| SIMMEL 2007, §.24.
83| BODEI 2016, §.152.
84| SIMMEL 2008, s.27-28.
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sens przeszkody izaklada relacje konfrontacyjng z podmiotem: przedmiot jest
do ominiecia, wykorzystania, zuzycia itp.%

Innymi sfowy, nie potega historycznie uchwytnych zmian decyduje o tym, ze
cos jest warto$ciowe, a podejscie, jakim obdarzyliSmy rzeczy. Ale nie oznacza to,
ze kazdy przedmiot nadaje si¢ rownie dobrze na dzieto sztuki® i ze wtadni jestesmy
takim go uczynié, nie o przyrost ilo§ciowy sztuki tu chodzi. Simmel, paradoksalnie,
upomina si¢ o sztuke w codziennoéci: [...] formy sztuki [...] wcale nie spoczywajg
na neutralnych wyzynach ponad wszelkimi przedmiotami na Swiecie. Przeciwnie
[...] sq blizsze pewnym faktom niz innym®. Wiele przejaw6w sztuki powstaje bez
wysilku, jakby byly stworzone przez nature. I na odwrét, wiele z nich upodab-
nia si¢ do natury, ukrywajac — jakby powiedzial Baldassare Castiglione - jako$¢
zwang sprezzatura®.

Suwerenno$¢ sztuki - zdaniem Simmla - powoduje, ze mozemy spodziewac si¢
jej wszedzie. Historii sztuki na szczeécie nie musimy wobec tego pisaé wylacznie
zlotymi zgloskami, nie musi tez ona traktowac¢ o zlotych rzeczach. A inwazja
sztuki nam nie grozi, bo potrzebujemy jej i przezywamy ja jednak rzadko, na
0g6l ja po prostu instrumentalizujemy. Sama Filozofia mody Simmla moze wyda¢
sie tekstem jednostronnym i napastliwym wobec tytulowego zjawiska. Czytana
natomiast wraz z innymi jego esejami po$wieconymi sztuce i jej pograniczom
wprowadza szereg inspirujacych kontekstow. Najsilniejszy akcent pada w tej reflek-
sji — tak czy inaczej — na uspotecznienie mody. Konstatacja ta, paradoksalnie, jest
dla historyka sztuki otwierajaca, zaréwno w sensie przedmiotu badan, jak i metod.
Uprzywilejowujac pojecia konfliktu i wymiany oraz osadzajac je w caloksztalcie
ludzkich przezy¢ i aktywnosci (tabela 1), Simmel zwraca uwage na dwie rézne
kwestie. Po pierwsze, zjawiska kulturowe majg swoja immanentng, wewnetrzng
dynamike, co oznacza, ze nie s3 monolityczne. Fenomeny artystyczne rzadko daje
sie opisywac jako co$ koherentnego. Co wigcej, takie roszczenie zwykle owocuje
uproszczeniem. Po drugie, okreslona tendencja kulturowa ma rézne uciele$nie-
nia, ktore czesto sg spolaryzowane: odgorne, systemowe i dobrze widoczne jako
okreslone calosci oraz oddolne, anarchizujgce i rozproszone. Kierunek i czas prze-
plywu miedzy nimi sg trudne do przewidzenia. Jedli uzna¢, ze ludzkie wytwory
jako obiektywizacje wartoéci w kolejnych praktykach kulturowych zyja wtasnym
zyciem, to trzeba by¢ przygotowanym, na to, ze coraz trudniej jest ustali¢ kultu-
rowg geneze zjawisk i jakosci artystycznych oraz estetycznych, a takze czasowy

86| BODEI 2016, §.3-37.
87| Ibidem, s.209.
88| Ibidem.
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zakres ich wystepowania. Priorytetem jest cyrkulacja wartoscii ich doswiadczenie,
a nie narracja, teoretyczna poprawno$¢, historyczna uchwytnoé¢. Biorac natomiast
pod uwage paradygmat nasladownictwa (tabela 2), w szczegdlnosci to, w jak po-
wszechny sposdb partycypuje ono w procesach edukacji, akulturacji, socjalizacji,
gtowna Simmlowska inspiracja polega na pluralizacji $wiata sztuki, zmniejszaniu
znaczenia gatunkowych odrebnosci sztuki i w ogdle tego, co ja uogélnia oraz
odrywa od bezposredniego doswiadczenia jednostkowej rzeczy. Simmel lokuje
doswiadczenie sztuki w tkaninie Zycia®®: patrzac na obraz, przyglada sie réwniez
jego ramie; obserwujac most, $ledzi, jak konstrukcja pozwala pokona¢ przeszkode,
aleitworzy krajobraz; kontemplujac ruine, rozwaza site ludzkiej woli i niszczaca,
ale sensowna z estetycznego punktu widzenia potege natury; siadajac do positku,
cho¢ oczekuje, ze otoczenie nie bedzie go zaktocad, to chee je tez odczuwaé - nic
ponad biel i srebro. Trudno jednoznacznie wyjasnié, dlaczego Filozofia mody tylko
w dygresjach pozwala dostrzec, jak czulym odbiorcg sztuki byt jej autor. Wydaje sie,
ze zdecydowaly o tym granice gatunkowe w obrebie sztuki, od dawna juz zresztg
podwazane. Deklarowana nieche¢ wobec granic okazala si¢ stabsza od niecheci
do neurotycznego stylu zycia nowoczesnosci, ktory wedlug Simmla wystarczy
rozumie¢: nie trzeba go oskarzac, ale i tez nie tatwo wybaczac®.
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Posthumanizm jako koncepcja
ksztattujgca pokazy ubioréw
projektowanych przez Iris van Herpen?
Rozwazania na marginesie aktualnego
dyskursu o modzie

Posthumanism as a concept shaping the fashion shows
designed by Iris van Herpen? Considerations on the margins
of the current discourse about fashion

Streszczenie: Fascynacja nowymi materiatami i innowacyjng technologia zapew-
nita holenderskiej projektantce mody Iris van Herpen jedng z czolowych pozycji
posrod tworcow laczonych w dyskursie teoretycznym z tendencja okre$lang mia-
nem posthumanizmu. Analiza narracji obecnych w rozwazaniach wspéfczesnych
krytykéw modowych prowadzi do wniosku, Ze posthumanizm nie jest zazwyczaj
definiowany jednoznacznie. Jedni postrzegaja go jako idealizowana wizje przysztosci
wolnej od binarnego klasyfikowania rzeczywisto$ci za pomoca dychotomicznych
par: dobro - zlo, przyroda - cywilizacja itp., inni natomiast kojarzg ten nurt z utrata
tozsamosci wypracowanej przez biologiczny gatunek homo sapiens i widza w nim
nawet dystopijny kres ludzkosci. W artykule podjeto probe przedstawienia zwiazku
koncepcji posthumanizmu z twdrczoscia projektows Iris van Herpen, odnoszac si¢
zwlaszcza do kolekgji przygotowanych przez niag we wspdtpracy z Neri Oxman i Phi-
lipem Beesleyem. Przeprowadzono tez poréwnanie watkéw posthumanistycznych
wykorzystywanych przez van Herpen z analogiczng koncepcja obecng w pokazie
cyborgicznym przygotowanym w 2018 roku przez dyrektora artystycznego domu
mody Gucci Alessandra Michelego.

Stowa kluczowe: Iris Van Herpen, posthumanism in fashion, Gucci, Alesssandro
Michelle, posthumanism

Abstract: The fascination with new materials and innovative technology has placed
the Dutch fashion designer Iris van Herpen on one of the leading positions among art-
ists associated, in the theoretical discourse, with the tendency known as posthuman-
ism. An analysis of the narratives present in the considerations of contemporary fash-
ion critics leads to the conclusion that posthumanism is rarely defined unambiguously.
Some perceive it as an idealized vision of a future free from binary classification of re-
ality by means of dichotomous pairs: good / evil, nature / civilization, etc., while others
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associate this trend with the loss of identity developed by the biological species of homo
sapiens and even see it as a dystopian end to humanity. The article attempts to present
the relationship between the concept of posthumanism and the design creativity of Iris
van Herpen, referring in particular to the collections prepared by her in cooperation
with Neri Oxman and Philip Beesley. A comparison was also made of the posthuman-
ist themes used by van Herpen with a similar concept present in the cyborg show pre-
pared in 2018 by Alessandro Michelli, the artistic director of the Gucci fashion house.

Keywords: Iris Van Herpen, posthumanizm w modzie, Gucci, Alessandro Michelle,
posthumanizm

Jeszcze w 2000 roku moglo sie¢ wydawacd, ze nastanie xx1 wieku nie przyniesie
istotnych zmian w zakresie dominujacych w nauce trendéw iidei $wiatopogla-
dowych, jednak stosunkowo szybko znakiem rozpoznawczym nowego stulecia
stal si¢ swoisty dekadentyzm, zwigzany z narastajagcym przekonaniem o nastaniu
konica cywilizacji ,humanistycznej”, opartej na zdominowaniu ziemskiej planety
przez gatunek ludzki. Swoistym podsumowaniem obaw i przeczu¢ towarzyszacych
nowemu definiowaniu wspotczesnosci stal si¢ artykut zamieszczony w BBC News
w maju 2011 roku przez Howarda Falcon-Langa, w ktérym konstatowano zmierzch
ery okreslonej — wcigz oficjalnie niezaakceptowanym — mianem ,,antropocen”.
Publikacja Falcon-Langa towarzyszyta obradom zorganizowanej wéwczas w Lon-
dynie konferencji geologicznej, po$wieconej przedyskutowaniu propozycji wpro-
wadzenia do jezyka naukowego terminu ,antropocen’, zaproponowanego przez
Paula Crutzena, laureata Nagrody Nobla w dziedzinie chemii z 1995 roku. Crutzen
uznal za nieprawidlowe traktowanie obecnych czaséw jako kontynuacje holocenu,
rozpoczetego zmianami klimatycznymi sprzed okolo 13 tysiecy lat, dostrzegajac
w dzisiejszej rzeczywistosci nastepstwa transformacji poswiadczajacych nastanie
kolejnej epoki geologicznej. Jego poglad rozwiniety zostal nastepnie przez Jana
Zalasiewicza z University of Leicester, prezentujacego rzeczowe argumenty popie-
rajgce teze Crutzena®. Zdaniem Zalasiewicza nie osiggnieto jeszcze zgodnosci co
do okreslenia poczatku wypierajacej holocen ery. Jedni sytuuja go w momencie
zainicjowania rewolucji przemystowej okolo 1800 roku, kiedy liczba ludnosci
Ziemi przekroczyta 1 miliard, a jednoczesnie atmosfere zaczeto zanieczyszczaé
coraz wiekszg iloscig dwutlenku wegla wydzielanego na skutek spalania ogromnej
ilosci paliw organicznych. Nie brakuje jednak badaczy, ktérzy cezure przesadzajaca
o zmianie ery geologicznej sytuuja dopiero w 1945 roku, kiedy zainicjowano eks-
plozje nuklearne, prowadzace do powstania osadéw radioaktywnych, rozpoznawal-
nych w formie trwalego §ladu w ziemskich warstwach®. Popularnos¢ zataczajacego

1| FALCON-LANG 2011.
2| Ibidem.
3| Ibidem.
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coraz szersze kregi terminu, rozpropagowanego m.in. za sprawg filmu z 2018 roku
Antropocen: epoka czlowieka, zrealizowanego przez Jennifer Baichwal, Nicholasa de
Penciera oraz Edwarda Burtynskyego?, stala sie kolejng przestankg do ozywienia
dziatan i dyskusji prowadzonych na rzecz koniecznosci ograniczenia lub wrecz za-
niechania nieumiarkowanego konsumeryzmu cechujgcego obecng forme gatunku
homo sapiens, ktorego istnienie zalezne jest de facto od warunkow geofizycznych
zanikajacych stopniowo juz nawet w schylkowym okresie holocenu.

Dalszy scenariusz ludzkiej egzystencji na Ziemi przewidywany bywa dwojako:
sceptycy zwiastujg calkowite wyginiecie czlowieka, optymisci natomiast zapowia-
daja nastanie czasow posthumanizmu, ktérych cechg charakterystyczna miatoby
by¢ kolejne stadium ewolucyjne gatunku, przystosowanego do zycia w postan-
tropocenie poprzez wypracowanie wariantu jednoczacego materi¢ biologiczna
z substancjami nieorganicznymi wytwarzanymi sztucznie. Procesy zapowiada-
jace nadejscie gatunku przygotowanego do zycia w warunkach charakterystycz-
nych dla postantropocenu obserwowane sa juz dzisiaj. Nierzadko odczytuje si¢
je jako zjawiska charakterystyczne dla swoistego nurtu myslowego, zwanego
posthumanizmem.

Idee konstytuujace $wiatopoglad posthumanistyczny przeniknety niedawno
do dyskursu naukowego o modzie. Posthumanizm bywa definiowany rozmaicie.
Jego powigzanie z antropocenem pojmowanym jako okres predominacji antropo-
centryzmu podkresla w swoich rozwazaniach Rosi Braidotti, autorka podstawowej
dla poruszanych tu kwestii ksigzki o polskim tytule Po czlowieku®. Zauwaza ona
m.in.: Cho¢ nie mozemy wyjasni¢, nawet w przyblizeniu, jaka historyczna przy-
godnos¢, intelektualna zmiennos¢ czy zrzgdzenie losu sprawity, ze wkroczylismy
w postludzkqg rzeczywistosé, mozemy stwierdzié, Ze idea postcziowieka cieszy sie
w erze znanej jako antropocen powszechng popularnoscig®.

Jakkolwiek narracja zaproponowana w ksigzce Braidotti jest niezwykle ztozona
i obejmuje probe przesledzenia idei okreslanych przez nig jako humanistyczne,
antyhumanistyczne lub posthumanistyczne od czaséw starozytnych po wspoél-
czesno$¢, to jednak podstawowym wyznacznikiem mysli posthumanistycznej
autorka ta uczynila rezygnacje z antropocentryzmu. Przezwyciezenie twierdzenia
zakladajacego, ze czlowiek jest miarg wszechrzeczy, mialoby doprowadzi¢ do
otwarcia sie na wszystko, co do tej pory uznawali$my za nie-ludzkie. Za pomoca
stawania-sig-zwierzeciem, stawania-sig-ziemiq lub stawania-sie-maszyng mozna
by si¢ byto uwolni¢ od normatywizujacej kategorii Cztowieka, ktdra uczynita nas

4| SZEWCZYK 2018.
5| BRAIDOTTII 2014.

6| Ibidem, s.344.
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rzekomo $lepymi na otaczajgcg rzeczywisto$¢”. Perspektywa posthumanistyczna
mialaby zagwarantowa¢ wyzbycie si¢ binarnosci podziatéw czlowiek - zwierze
czy tez cztowiek — maszyna. Wigzaloby sie to z zaistnieniem transgatunkowej so-
lidarnos$ci, umozliwiajacej symbioze z réznorodnymi formami Zycia oraz uznanie
siebie za cze$¢ ekosystemu, a jednoczes$nie pozwoliloby zatama¢ dotychczasowy
podzial miedzy ludzmi i uktadami technologicznymi®. W konsekwencji zmianie
ulegtby takze stosunek czlowieka do $mierci. Granica miedzy Zyciem i $miercig
mogtaby zosta¢ zniwelowana za pomoca zalozenia, Ze jednostkowe istnienie
jest jedynie malo znaczacym elementem w cigglym fancuchu przyrodniczo-kul-
turowym. Przezwyciezeniu perspektywy $mierci mialoby stuzy¢ rozmycie sie
jednostki w ekoglobalnej zbiorowosci poprzez rezygnacje z indywidualizmu na
rzecz stawania-si¢-niedostrzegalnym i uznania swojej nie-wyjatkowosci’.

Ujecie zaproponowane przez Braidotti nie jest jedynym sposobem rozumienia
posthumanizmu. Okreslenie to jest na tyle niejednoznaczne, ze wymaga niemal
kazdorazowego precyzowania zakresu, w jakim zostalo zastosowane. Niejedno-
krotnie jego definiowanie nie odnosi si¢ do okre$lania tego zjawiska jako nurtu
filozoficznego czy tez postawy wobec rzeczywistosci, lecz oznacza jego rozpa-
trywanie jako okresu odznaczajacego si¢ istnieniem inteligentnego organizmu,
ktory bylby identyfikowany jako postczlowiek. Taka istota miataby — zgodnie
z przewidywaniami futurologdw - zamieszkiwaé Ziemie po epoce antropocenu.
Zostata ona opisana m.in. w prognozach przedstawionych przez zapowiadajacego
nadejécie ery transhumanizmu'® Raya Kurzweila". Mialby to by¢ okres charak-
teryzujacy sie syntezg biologicznego moézgu cztowieka z technologia oferowang
przez urzadzenia cyfrowe'?. Zdaniem Kurzweila w ciggu najblizszych 30-40 lat
technologia osiggnie taki stopien rozwoju, zZe w ludzkiej krwi beda krazy¢ mi-
niaturowe nanoboty dbajace o zdrowie organizmu i gwarantujace cialu dtugo-
wieczno$¢ bliska niesmiertelno$ci®. Przewiduje on réwniez, ze juz w roku 2045
mozliwe bedzie przeniesienie mézgu ludzkiego do komputera'. Transfer umystu,
zwany tez emulacjg mozgu, czyli proces skopiowania i przeniesienia §wiadomosci

czlowieka do maszyny, bez watpienia uznany moze zosta¢ za kres biologiczne;j

7| Por. MARKIEWICZ 2015.
8| Ibidem.

9| Ibidem.

10| BRAIDOTTI 2019.

11| SZYMANSKI 2019.

12| Ibidem, s.61.

13| KRAKOWIAK 2009.

14| KURZWEIL 2018.
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1. | Iris van Herpen, Haute Couture Spring/Summer 2012, CHRISTOPHER MACSURAK from
Chicago, Usa, cc BY 2.0 https://creativecommons.org/licenses/by/2.0, via Wikimedia
Commons.
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Iris van Herpen, Haute Couture Spring/Summer 3. | Iris van Herpen, Haute Couture Spring/Summer 2012,
2012, CHRISTOPHER MACSURAK from Chicago, CHRISTOPHER MACSURAK from Chicago, UsA, CC BY 2.0
USA, CC BY 2.0 https://creativecommons.org/li- https://creativecommons.org/licenses/by/2.0, via Wikimedia

censes/by/2.0, via Wikimedia Commons. Commons.
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egzystencji gatunku homo sapiens i jego wejscie w faze wykraczajacg poza ramy
wyznaczone przez przyrode. Jest on bowiem niemal réwnoznaczny z porzuceniem
biologicznego habitatu i calkowitym przeniesieniem Zycia do srodowiska sztucz-
nego. Z geologicznego punktu widzenia bytby to moment wyznaczajacy ostateczny
zmierzch antropocenu rozumianego jako epoka bezwzglednej dominacji gatunku
przyrodniczego opatrywanego nazwg homo sapiens.

W tym miejscu nalezatoby zaznaczy¢, ze nie brakuje wspotczesnie ujeé, ktore
dyskredytuja definiowanie homo sapiens jako pewnej statej tozsamosci, zasadzaja-
cej sie na postrzeganiu czlowieka jako istoty biologicznej, odrebnej w stosunku do
takich gatunkow jak cyborg czy android. Niektorzy badacze uznajg cyborga jedynie
za pewne stadium ewolucyjne ludzkosci, ktéra mialaby sie zmienia¢ nieustannie po-
przez adaptacje umystu i ciala do nowych technologii®. Pojawiajg sie tez gtosy do-
wodzgce, ze cztowiek zawsze byl swego rodzaju cyborgiem, poniewaz w ciagu calego
cywilizacyjnego rozwoju uzaleznil si¢ od technologii, nawet juz w czasach paleolitu,
gdy stosowal kamienie tupane, albo tez w $redniowieczu, gdy nauczyt sie korzysta¢
ze szkiel optycznych. Jednak w kazdym z wymienionych przypadkéw wynalazki
techniczne byly cztowiekowi podporzadkowane i stuzyly mu jako narzedzia. Za
jedng z podstawowych cech maszyny uznawano dotychczas jej stosowanie przez
czlowieka wla$nie w charakterze stuzacego mu narzedzia, totez za niebezpodstawne
mozna by w tym wypadku uzna¢ stwierdzenie Stanistawa Lema, konstatujacego, ze
jesli zaciera si¢ roznice pomiedzy czlowiekiem i maszyng, to pojawia sie problem
szacunku, wolnos$ci i samostanowienia maszyn's. Dla zmartego w 2006 roku pisarza
byto to jednoznaczne z wnioskiem: Powtdrzonym wszechstronnie cztowiekiem ani
robot, ani android by¢ tedy nie moze". Jak mozna zauwazy¢, w posthumanizmie tego
rodzaju granice miedzygatunkowe w istocie zostajg zatarte, cho¢ z drugiej strony
nie rezygnuje si¢ tam ze stosowania terminologii réznicujacej rozmaite hybrydy po-
wstale za sprawg polgczenia organizmoéw biologicznych z maszynami, dostrzegajac
swoistg ,,odrebnoé¢ gatunkowa” takich tworéw, jak roboty, komputery, androidy
czy wreszcie egzystujace w rzeczywisto$ci wirtualnej hologramy.

Przytoczone tu wyjasnienia wydaja si¢ koniecznym wprowadzeniem do ana-
lizy umozliwiajgcej ustalenie obecnosci watkow posthumanistycznych w ubio-
rach wykreowanych przez holenderska projektantke mody Iris van Herpen. Roz-
wazania na ten temat podjeta stosunkowo niedawno historyczka i teoretyczka

mody Anneke Smelik'®. Odwotala sie przy tej okazji do sugestii zaproponowanych

15| GUNIA 2015.
16| GRAJEWSKA 2020, §.15.
17| Ibidem.

18| SMELIK 2020.
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przez Rosi Braidotti i Marie Hlavajovg w wydanym w 2018 roku The Posthuman
Glossary®. Smelik postawita teze, jakoby kolekcje przygotowywane przez van Her-
pen spelnialy wyréznione w publikacji wydanej przez Braidottii Hlavajova cechy
charakteryzujace kondycje posthumanistyczna, jakimi sa wynajdywanie nowych
stow lub ustanawianie nowych konceptow” ujawniajgce postawe eksperymentalng
w celu wykreowania adekwatnych reprezentacji rzeczywistych warunkéw zZycia
w szybko zmieniajgcym sig swiecie*. Zasugerowane przez Smelik ujecie wydaje
sie nieco powierzchowne i niejasne, a zarazem prowokuje do analiz, ktére po-
zwolityby w sposob bardziej przekonywajacy rozstrzygnad, czy w istocie pokazy
ubioréw tworzonych w pracowni Iris van Herpen odczyta¢ mozna jako przejaw
zaangazowania ich autorki w krzewienie idei konstytuujacych fenomen funkcjo-
nujacy pod nazwg posthumanizm.

Iris van Herpen jest zazwyczaj klasyfikowana jako projektantka mody zwig-
zana z nurtem high tech couture. To przyporzadkowanie wynika z jej zafascy-
nowania nowoczesnymi technologiami. Uwaza si¢ ja za pionierke zastosowania
w projektowaniu ubioru drukéw 3D oraz cie¢ laserowych. Po praktykach u Ale-
xandra McQueena i u holenderskiej artystki Claudy Jongstry zatozyla w 2007 roku
wlasne studio. Stawe zapewnila jej pokazana w 2010 roku kolekcja ubran o nazwie
Synesthesia, w ktorej precyzyjnie przycinane i zszywane recznie kreacje ze sztucz-
nej skory zdobionej srebrng folia zachwycaly rzezbiarskim ksztaltem oraz lumi-
nescencja odblaskow migocacych podczas przemieszczania si¢ modeli. Réwnie
wazny dla jej miedzynarodowego uznania byl projekt realizowany mniej wiecej
w tym samym czasie na zaproszenie amsterdamskiej organizacji architektonicznej
ARCAM z okazji wystawy zatytulowanej Fashion & Architecture. We wspdlpracy
z Janem Benthemem i Melsem Crouwelem (Benthem Crouwel Architekten), kto-
rych rozbudowa Stedelijk Museum nazwana zostala wanng, stworzyla wowczas
kreacje odzwierciedlajgcg strugi wody wylewanej na modelke?. Podczas pracy
nad tym projektem zatrudnita fotografa, ktory wykonal dziesigtki zdje¢ wyle-
wanej wody, a nastepnie wymodelowata rzezbiarska suknie kopiujacg jej ukiad
w pleksiglasie. Zainspirowalo ja to pdzniej do stworzenia calej kolekcji o nazwie
Crystallization (z 2011 roku), w ramach ktérej — we wspdtpracy z osiadlym w Lon-
dynie architektem Danielem Widrigiem - przygotowala jej pionierskg suknie wy-
drukowang w techologii 3D przez firme mGx/Materialise?.

19| BRAIDOTTI/HLAVAJOVA 2018.
20| SMELIK 2020.
21| BROWN 2020.
22| SCHLITT 2018.

23 ‘ BORELLI-PERSSON 2017.
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.| Iris van Herpen, Haute Couture Spring/Summer 2012, CHRISTOPHER MACSURAK
from Chicago, Usa, cc BY 2.0 https://creativecommons.org/licenses/by/2.0, via Wikimedia
Commons.

Prze$ledzenie dotychczasowej kariery Iris van Herpen nie daje podstaw do
stwierdzenia, ze kreowane przez nig ubiory opracowane zostaly z mysla o posthu-
manoidalnym funkcjonowaniu ludzkiej jazni. Kreacje tej projektantki sg nieustan-
nie eksponowane na biologicznych ciatach modelek z gatunku homo sapiens, a ich
forma wydaje sie wrecz uwydatnia¢ urode kobiet i mezczyzn nawet wowczas, gdy
struktura stworzonego przez nig stroju nie podkresla talii i nie uwypukla sylwetki.
To stwierdzenie wydaje si¢ do pewnego stopnia przesadzajgce o nietrafnosci
bezpoéredniego odnoszenia projektéw modowych Iris van Herpen do koncepcji
znamionujgcych ere posthumanizmu w ujeciu proponowanym np. przez Raya
Kurzweila, ktdre zaklada ostateczne przeniesienie egzystencji ludzkiej do kom-
putera. W dziataniach holenderskiej projektantki dostrzega si¢ probe polozenia
nacisku na funkcjonowanie ciata ludzkiego jako ruchomego elementu w prze-
strzeni, a koniecznos$¢ eksponowania postaci w ujeciu procesualnym - jako sku-
piska zageszczonej materii przemieszczajacej sie¢ w czasie — zadecydowala nawet
o metodzie tworczej, ktorg projektantka okresla mianem moulage (nadawanie
ksztaltu materiatom bezposrednio na manekinie nasladujacym cialo modeli). Jak

wyrazila to w jednym z wywiadow:
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Maksyma ,forma podaza za funkcjg” brzmi logicznie. Kiedy tworze, krea-
cja nie jest ostatecznym celem, ktéry mi przyswieca. Proces tworzenia sam
w sobie jest dla mnie wazny. Dla mnie material i forma s3 elementami wio-
dacymi - wprowadzam je na cialo w postaci czego$, co zawiera w sobie mak-
simum ruchu. Znaczna czgs$¢ pracy, jaka wykonuje, polega na zastosowaniu
techniki moulage’u, a nie na szkicowaniu. Lubie pracowaé w sposéb tréjwy-

miarowy w moim procesie**.

Wprawdzie dodata przy tej okazji: Prébuje nie zawsze podgzac za ciatem, lecz
staram sig je przeksztatcac®. To o$wiadczenie nie oznacza jednak bezposredniej
ingerencji w ciato jako takie, lecz nadawanie ksztaltu sylwetce poprzez ubior, ktory
wciaz odgrywa role tradycyjnej garderoby nakiadanej na cztowieka. W innym
fragmencie wspomnianego wywiadu van Herpen wyjasnila jeszcze bardziej jed-
noznacznie, ze interesuja ja materialy i technologie oraz taneczny ruch ciata, jej
transformacje sg swoistym dialogiem z czlowiekiem niezmiennie pozostajagcym

w swojej przyrodniczej, materialnej postaci:

Kiedy zaczetam rzeczywiscie interesowac si¢ moda, to tak naprawde zrodzito
sie z mojej milosci do materialéw. Gdy bylam mlodsza, duzo tanczytam; my-
$lalam, ze chce zostaé tancerka. Ale moim odkryciem bylo pracowanie rekoma
i poznawanie materiatéw [...]. Brakowalo mi tego w tanicu, poniewaz on jest taki
niematerialny. Nie kreuje si¢ w nim niczego poza ruchem w ciele. Sadze, ze to
stanowi rdzen mojej fascynacji moda. Jest to transformacja materialéw w cos,
co eksponuje kobiece cialo; albo tez je przeksztalca lub jest z nim w dialogu.
Jest to taki osobisty sposdb kreowania czego$. To nie polega tylko na tym, ze
daje sie komus$ co$ do noszenia — osoba noszaca ubiér réwniez dodaje cos do
twojej kreacji. I ta interakcja jest naprawde interesujaca [...]. Tozsamos¢, ktorg
nadaje si¢ ubiorowi. Fascynacja materialami jest moim motorem, a potem zaraz

fascynacja technologia. One obydwie dziatajg perfekcyjnie razem?.

W jednym z artykuléw bazujacych na wypowiedziach projektantki znalazlo si¢
wrecz wyznanie po§wiadczajace jej przywiazanie do tradycji rzemieslniczych zna-
nych z przeszlosci oraz stwierdzenie tlumaczace jej podejscie do innowacji tech-
nicznych, traktowanych jako narzedzia ulatwiajace wspolczesnemu tworcy osia-
ganie zamierzonych efektéw: Technologia dla mnie jest po prostu narzedziem [...].

24| MOROZ 2014.
25| Ibidem.
26| Ibidem.



Wycinarka laserowa lub drukarka 3D zaste-
pujg moje rece albo tez rece cztonkow mojego
zespotu [...] Roboty jako takie nie sq dla mnie
interesujgce” . Nawet wowczas, gdy wykorzy-
stala roboty do wyprodukowania wymyslo-
nych przez siebie kreacji, punktem wyjscia
byta dla niej tradycyjna technika koronczar-
ska. Niejednokrotnie prace wykonywane
przez nig recznie prezentowane bywajg przez
komentatoréw jako efekt uzycia drukarki,
a z kolei prace tworzone maszynowo trak-
tuje sie jako wyréb rzemieslniczy, poniewaz
nawet eksperci nie s3 w stanie tego odréznic.
Jej nieco lekcewazacy stosunek do tej kwe-
stii wydaje si¢ podkresla¢ komentarz: Ludzie
faktycznie majg pewne wyobrazenia na temat
przyszlosci [...] Wyglad sci-fi to idea, ktérg
zaczerpnigto z filméw pochodzgcych z lat 8o.
xx wieku®®.

Bez watpienia to wlasnie eksperymento-
wanie van Herpen z nowymi tworzywami
oraz stosowanie przez nig zaawansowanych
technologii przywiodlo Smelik do postawie-
nia - jak sie wydaje nie do konca przeko-
nywajacej — tezy o zwigzkach projektantki
z koncepcja posthumanizmu. Trzeba jednak
wyjasni¢, ze technofilska postawa van Her-
pen nie jest oparta na jej umiejetnoséciach lub
inzynierskim wyksztalceniu, totez wyrazana
przez nig czesto chec zastosowania w kolek-
cji innowacyjnych rozwigzan wiaze sie z ko-
nieczno$cig wspdlpracy ze specjalistami. To
prowadzi czasem do nieporozumien doty-
czacych praw autorskich do danego projektu.
W 2013 roku van Herpen pokazata w Paryzu
kolekecje Voltage, ktorej elementem byl m.in.

27| HYLAND 2016.

28| Ibidem.
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Iris van Herpen, Haute Couture
Spring/Summer 2012, CHRISTOPHER
MACSURAK from Chicago, usa,

CC BY 2.0 https://creativecommons.
org/licenses/by/2.0, via Wikimedia
Commons.



TECHNE
TEXNH 212

SERIA NOWA

komplet ztozony z narzutki na ramiona i krétkiej spddnicy, przedstawiany wowczas
jako efekt kooperacji autorki pokazu z zatrudniong na MiT amerykansko-izraelska
dizajnerka Neri Oxman, eksperymentujacg we wspolpracy z wyspecjalizowang
w drukach 3D firmg Stratasys®. Internetowe pismo ,,Re-thinking the future” pre-
zentuje obecnie 6w komplet jako dzielo o nazwie Anthozoa autorsko powigzane
z tworczosécig Neri Oxman. Wprawdzie nie ukrywa sie tam faktu, ze wykonano
je w ramach przygotowanego przez van Herpen pokazu Voltage, jednak udziat
holenderskiej projektantki mody w jego realizacji jest niemal catkowicie zmargi-
nalizowany®. Wsrdd przekazanych w tym artykule tresci znalez¢ mozna ciekawa
informacje¢ na temat statusu wlasno$ciowego kompletu Anthozoa. Gdy obiekt sprze-
dawano do zbioréw Museum of Fine Arts w Bostonie, jego prawnym wtascicielem
byta firma Stratasys.

Chociaz van Herpen stara si¢ co roku dobiera¢ sobie nowych kooperantdw,
zaskakujac widzéw swoich pokazéw coraz bardziej wyszukanymi innowacjami
technologicznymi, czesto jej kolekcje sg wynikiem rozmdw z dtugoletnimi przy-
jaciétmi, wérdd ktorych szczegdlne miejsce zajmuje urodzony w Wielkiej Brytanii,
a od wielu juz lat przebywajacy w Kanadzie architekt Philip Beesley. Byl on za-
pewne tg osobg, ktora skierowala uwage projektantki w strone niekonwencjonal-
nych wizji przyszloséci. Beesley dal sie po raz pierwszy poznac szerszej publicznosci
na Biennale Architektury w Wenecji w 2010 roku jako autor instalacji o tytule
Hylozoic Ground, zaprezentowanej w Pawilonie Kanadyjskim. Byla to konstrukcja
przestrzenna wykonana z przezroczystych akrylowych sieci pokrytych interak-
tywnymi mechanicznymi klgczami, ktére — na podobienstwo materii ozywionej
(hylozoicznej) reagowaly na obecno$¢ zwiedzajacych®. Van Herpen nawigzata
do tej instalacji w zaprezentowanej na przetomie 2012 i 2013 roku kolekcji Hybrid
Holism, starajac si¢ — w symboliczny sposdb — wyrazi¢ zastosowanie w $wiecie
mody materii oZywionej. Nie znata wowczas brytyjsko-kanadyjskiego architekta
osobiscie. Jej wspolpracownicg w zakresie technologicznym byla wtedy austriacka
architektka Julia Koerner. Jednak wenecka instalacja Hylozoid Ground okazala sie
dla niej tak waznym punktem odniesienia, iz prezentacji tej kolekcji w interneto-
wym portfolio projektantki towarzyszyla wypowiedz Beesleya: Pracujemy w sub-
telnych materiatach, z uzyciem elektrycznosci i chemii, splatajgc ze sobg interakcje,
ktére poczgtkowo kreujg architekture symulujgcg zycie, ale stopniowo te interakcje
zaczynajq dziatad jak zycie, jak niektére komponenty zycia®. Niewatpliwie w takim

29| CHALCRAFT 2013.
30| SHRESTY 2021.
31| ETHERINGTON 2010.

32| HERPEN 2012.
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stwierdzeniu mozna by sie doszukiwac tresci bliskich transhumanizmowi. Jednak
sposob wykonania kolekcji w rzeczywistosci nie byt oparty na rozwigzaniach,
ktére przywodzityby na mysl epoke postcztowieka.

Nalezy zaznaczy¢, ze Smelik nie byla pierwsza badaczka, ktéra starala sie
dostrzec koneksje pomiedzy posthumanizmem a dziataniami Iris van Herpen.
Podobny zamiar wyrazili rdwniez organizatorzy konferencji naukowej obraduja-
cej pod hastem ,,Posthuman Frontiers: Data Designers and Cognitive Machines”,
zorganizowanej w Taubman College of Architecture and Urban Planning przy
University of Michigan w pazdzierniku 2016 roku. Honorowymi méwcami tego
naukowego sympozjum byli wlasnie Beesley i van Herpen, ktérzy opowiedzieli
uczestnikom spotkania o swojej wzajemnej wspotpracy®. O ile w instalacjach
Beesleya w istocie mozna odnalez¢ watki zwigzane z futurologicznymi wizjami ery
postczlowieka®, o tyle van Herpen zazwyczaj pozostaje realistka dostosowujaca
swoje kreacje do potrzeb wynikajacych z budowy anatomicznej czlowieka. Za-
staniajac si¢ ograniczeniami narzuconymi przez funkcjonalnos¢ proponowanych
przez nia rozwigzan, tworzy kreacje, ktore s3 wprawdzie wynikiem eksperymen-
talnego potraktowania materiatu, lecz powstaja z poszanowaniem wymagan wy-
nikajacych z charakteru ludzkiego ciala i swobodnie moga zosta¢ zaprezentowane
przez humanoidalne modelki schytkowej fazy antropocenu.

Oczywiscie mozliwe jest rowniez takie definiowanie posthumanizmu, ktére
nie zaklada catkowitej anihilacji istniejgcej obecnie formy ludzkiego ciata, lecz
opiera si¢ na konstatacji strukturalnych przemian we wspdtczesnym spoleczen-
stwie, identyfikowanych jako cechy konstytutywne charakterystyczne dla ery
cyborgéw. Transformacje taka dostrzegta juz w latach 8o. xx wieku Donna Ha-
raway, opisujac ja w tekscie zatytutowanym Mafnifest cyborgéw?. Zwracata ona
szczegblng uwage na fakt, ze ciato ludzkie juz wtedy byto modelowane za po-
mocg technologii komunikacyjnych i biotechnologii. Towarzyszyta temu redefi-
nicja dyskurséw naukowych, odpowiedzialnych za formalizacje polegajace na za-
mrazaniu ptynnych interakcji spolecznych i narzucaniu okreslonych znaczen*.

33| HERPEN/BEESLEY 2016.

34| Trzebajednak zaznaczy¢, ze wenecka instalacja Beesleya powstata raczej na gruncie utopijnym, nie
za$ dystopijnym. Przedstawiajac koncepcje swoich hylozoicznych struktur w 2010 r., architekt
powolywat sie na idealistyczne spostrzezenia Teilharda de Chardin, interpretujac wzajemne po-
wigzanie neurokinetyczne czlowieka i jego otoczenia jako alternatywe wynikla z checi oparcia na
zasadach empatii koegzystencji ludzkiej z innymi elementami habitatu, por. BEESLEY 2010, 5.177.
Rozwazania dotyczgce posthumanizmu nie byly mu wtedy obce. W wydanej takze w 2010 r. pod
jego redakcja ksigzce Kinetic Architectures znalazt si¢ m.in. tekst Roberta Pepperella zatytutowa-
ny Posthumanism and the Challenge of New Ideas, por. PEPPERELLA 2010, S.35-40.

35| HARAWAY 2003.

36| Ibidem, s.66.
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Zdaniem Haraway, organizm ludzki zostal przefozony na problem genetycznego
kodowania i odczytu. Cztowiek zatracil swoja podmiotowo$¢ w procesach po-
znawczych, ustepujac miejsca bionicznym komponentom stanowigcym urzadze-
nia do przetwarzania informacji*’. W jej rozwazaniach nie zabrakto stwierdzen

sarkastycznie ujmujacych obserwowane przez nig zmiany:

Nowoczesne pafistwa, miedzynarodowe korporacje, potega wojskowa, aparaty
panstwa dobrobytu, systemy satelitarne, procesy polityczne, fabrykacja naszych
wyobrazen, systemy kontroli pracy, medyczne konstruowanie naszych ciat, ko-
mercyjna pornografia, miedzynarodowy podzial pracy i religijna ewangelizacja
zalezg $ciSle od elektroniki. Mikroelektronika stanowi techniczng podstawe
tworzenia symulakréw, tj. kopii bez oryginaléw. [...] Nauki o komunikowaniu
i biologia sg tworami naturalno-technicznych przedmiotéw wiedzy, w ktérych
calkowicie rozmyta zostala réznica pomiedzy maszyng i organizmem; umyst,
cialo i narzedzie funkcjonuja na podobnych zasadach. W réwnym stopniu
wyplywaja stad zaréwno ,wielonarodowa” materialna organizacja produk-
cji i reprodukeji zycia codziennego, jak i symboliczna organizacja produkeji
i reprodukeji kultury i wyobrazen. Obrazy podtrzymujace granice pomiedzy
bazg i nadbudowa, sferg publiczng i prywatna czy materialng i idealna, nigdy
nie byty tak wyblakte.

Ten stan rozktadu dawnej struktury spolecznej Haraway jednak nie tyle uznata za
przejaw katastrofalnego upadku ludzkosci, ile dostrzegta w nim szanse na zbudo-
wanie nowego, cyborgicznego tadu, uwolnionego od wypracowanych w czasach
humanizmu, spotecznie szkodliwych dualizméw typu: ja — inny, umyst - cialo,
kultura - natura, kobieta — mezczyzna, cywilizacja — prymitywizm, rzeczywi-
sto$¢ - pozdr, dobro - zto, prawda - ztudzenie itp.* Jak podkreslata we wnioskach
zamykajacych manifest:

Wyobraznia cyborgdéw moze pomdc wyrazi¢ dwa zasadnicze argumenty tego
eseju: po pierwsze: produkcja uniwersalistycznej, totalizujacej teorii jest po-
myltka uniemozliwiajacg kontakt z rzeczywistoscia, prawdopodobnie bylo tak
zawsze, ale z pewnoscig jest tak teraz; a po drugie — wziecie odpowiedzialno-
$ci za spoleczne konsekwencje nauki i techniki jest jednoznaczne z odrzuce-

niem antynaukowej metafizyki demonizujacej technologie, co oznacza podjecie

37| Ibidem, s.67.
38| Ibidem, s.68.

39| Ibidem, s.82.
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waznego zadania rekonstrukcji granic zycia codziennego przynajmniej czescio-
wo zgodnej z innymi, w komunikacji z wszystkimi czesciami nas samych. Na-
uka i technologia sg nie tylko mozliwymi $rodkami wielkiej ludzkiej satysfakeji
i matrycg skomplikowanych dominacji. Wyobraznia cyborgéw sugeruje raczej
wyjscie z bagna dualizméw, za pomocg ktérych wyjasnialiémy sobie nasze cia-
ta i narzedzia. Jest to marzenie nie o wspdlnym jezyku, ale raczej o silnej, nie-

wiernej wielogtosowosci®’.

Chociaz Manifest cyborgow powstat przed kilkudziesieciu laty, jest on do dzisiaj
uznawany za tekst ikoniczny*, co z pewnoscig przesadzito o tym, ze w 2018 roku
dyrektor kreatywny marki Gucci, Alessandro Michele wykorzystal go jako inspi-
racje podczas przygotowan do pokazu mody w sezonie jesiennym. Przestaniem,
ktére zazwyczaj intensywnie wybrzmiewa w projektach tworzonych przez Miche-
lego, jest kreowanie $wiadomosci, ze charakter ubioru nie powinien by¢ ksztal-
towany snobizmem informujacym otoczenie o zasobach finansowych czlowieka,
lecz jego gtéwna funkcja jest przekazywanie informacji o $wiatopogladzie osob
manifestujacych wygladem swoje przekonania spoteczno-polityczne. Pracujacy
od 2015 roku dla marki Gucci projektant podkresla zazwyczaj w swoich wypowie-
dziach, ze jego dazeniem jest skonsolidowanie pewnej spotecznosci wokot wspol-
nych spraw, doprowadzenie do spotkania ludzi podzielajacych podobna wizje
sensu istnienia gatunku homo sapiens, zatroskanych o przyszle losy Ziemi*:. To-
tez pokazowi jesiennemu z 2018 roku towarzyszyly napisy wprowadzajace cytaty
z dziel Foucaulta, odnoszace sie do wltadzy dyscyplinujgcej, ustanowionych tozsa-
moscii dualizméw typu normalny/nienormalny, narzucanych w celu sprawowania
kontroli nad spoteczefistwem®?. Haraway zainspirowata Michelego do stworzenia
ubran dla postulowanych przez nig w manifescie cyborgicznych hybryd, ktérych
znakiem rozpoznawczym staly si¢ miedzy innymi noszone przez modeli na glo-
wach nakrycia powstate ze skrzyzowania czapki nowojorskiego Yankee z turba-
nem i chinskg pagoda*!. Wykreowane w kolekeji Gucciego cyborgi cechowal brak
tozsamosci zwigzanej z miejscem pochodzenia. Ich biologiczne i kulturowe niedo-
okreslenie podkreslaly oczy umieszczone na rekach, rogi faunéw, duplikaty gtow

trzymane przez modeli pod pachg oraz smocze szczeniaczki odgrywajace role

40| Ibidem, s.87.
41| GAJEWSKA 2013.

42| Ten cel ujawnit si¢ intensywnie zwtaszcza w 2020 r., gdy Michele zaczal prezentowaé w me-
diach spoteczno$ciowych zapisy ze swojego pamietnika, por. MICHELE 2020.

43| PETRARCA 2018.

44| Ibidem.
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podopiecznych milusinskich. Byly to symbole podkreslajace mozliwos¢ emancy-
pacji, dzieki ktdrej zyjace na Ziemi istoty same moga zdefiniowac¢, kim sg.

W prowadzonym obecnie dyskursie o modzie zwraca si¢ uwage na fakt, ze od-
niesienia do postczlowieka/cyborga wywotuja dzisiaj odmienne reakcje niz przed
kilkudziesiecioma laty, gdy wizja powstania gatunku faczacego materie biologiczna
z maszyng sytuowana byla w niemozliwej do zaistnienia kategorii science fiction.
W eseju The Cyborg Aesthetic of Dress: Examining Reactions to the Corporeal Evo-
lution of the Cyborg from 1960 to 2018* Sarah Perkins zestawia kontrowersyjna
kolekcje Michelego z kreacjami prezentowanymi przez francuskiego projektanta
mody André Courregesa w latach 60. xx wieku. Jej zdaniem, negatywne emocje
wywolane pokazem Michelego wynikajg z obaw przed grozbg utraty tozsamosci
biologicznej, ktora w czasach wspdlczesnych stata si¢ czyms$ catkowicie realnym.
Parkins stwierdza m.in.:

W pordwnaniu z kolekcja Michelego, dzieta Courregesa podkreslaly i restruk-
turyzowaly kobiece ciato za pomocg syntetycznych tkanin i ,,awangardowej
geometrii’, funkcjonujac w kreatywnej przestrzeni zewnetrznej w stosunku do
ciata. Starania Courregesa w zakresie innowacyjnej stylizacji kobiecego ciala
zostaly w rzeczywisto$ci dobrze przyjete i zwrdcily uwage takich mecenasek, jak
pierwsze damy Nancy Reagan i Jacqueline Kennedy, po$rod wielu innych. Tym-
czasem wedtug doniesien ,The New York Times” niedawno przedstawiona linia
Michelego wywolata po jej zaprezentowaniu ,,konfuzje” i wciaz budzi wrogos¢,
z powodu ktérej Daily Wire nazwalo ja ,,najgorszym pokazem mody w posthu-
manistycznej historii’, a takze spotkata si¢ z poruszeniem spowodowanym an-
tagonistycznymi komentarzami w sieci, przedstawiajacymi ten pokaz jako zapo-

wiedz ,,ostatnich dni” cztowieka i okreslajgcymi modelki epitetem ,,ohydne”*°.

Perkins uwaza, ze w przeciwienistwie do Michelego Courreges prezentowal sztucz-
nos$¢ jedynie w postaci tkanin przylegajacych do ciata, nawiazujgc do dwczesnego
rozwoju technologicznego, opartego na materialach typowych dla okresu podboju
Kosmosu, opatrywanego mianem space age. Natomiast kolekcja Michelego obra-
zowala wprost modyfikacje ciala biologicznego oraz transformacje tozsamosci
w formie catkowicie mozliwej do zrealizowania przy wykorzystaniu znanych
obecnie technologii, jednak na tego rodzaju zmiany wspdlczesne spoleczenstwo
nie jest jeszcze mentalnie przygotowane. Krytyczka ta stwierdza m.in.:

45| PERKINS 2019.

46| Ibidem (thum. autorki).
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.| Iris van Herpen, Kreacja Cornucopia dla Bjerk, 2019 r., William Murray, cc BY 4.0 https://

creativecommons.org/licenses/by/4.0, via Wikimedia Commons.

Podobne przejscie do modyfikacji ciata, zaobserwowane przez Xaviera Reye-
sa w filmach z gatunku horror, faczy strach towarzyszacy modyfikacjom ciata,
ewidentny w reakcjach na dzialania Michelego, z obawami odnoszacymi si¢
do niszczenia ludzkiej indywidualnosci; korespondujac z negatywna percep-
cja osiggnie¢ biotechnologii sugerujaca wrecz ,,sabotowanie przyrody”. Jak si¢
uwaza, takie pojmowanie indywidualno$ci zakodowane jest w rozumieniu cia-
ta jako tego, co William Denevan nazwat ,,nieskazitelnym mitem”, ktéry opie-
ra si¢ na dualistycznych rozréznieniach identyfikowanych przez Haraway jako
dychotomiczny podziat ,,kultura/natura” i ,,umyslt/cialo”. Niepokéj otaczajacy
wykreowang przez Michelego estetyczna wizje cyborga oraz ujawniajace sie
w niej mozliwosci biotechnologii podsycany jest tymi zgubnymi dualistycz-
nymi podzialami, ktére Michele stara sie podda¢ w watpliwos$¢, proponujac
zrozumienie trwalego i glebokiego zwigzku oraz kontynuacji tego, co ludzkie

i nieludzkie. Poniewaz technologia rozwija sie¢ w niespotykanym wczesniej
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tempie i redefiniuje temat cyborga - z ktérym wszyscy mozemy sie identyfiko-
wa(, kreatywna rekombinacja cyborga oznacza fundamentalng zmiane w za-

kresie struktur wladzy scalajacych spoteczenistwo®.

Tworzacy wspolczesne pokazy mody projektanci czesto starajg sie w nich wyra-
zi¢ wlasne przekonania, traktujac je jako wydarzenia pokrewne performansom

i spektaklom teatralnym*®. Dazg nierzadko do tego, by podzieli¢ sie z widzami
swoimi niepokojami i zaprezentowa¢ komentarze wynikajace z obserwacji zacho-
dzacych obecnie przemian. Rzeczg naturalng wydaje si¢ zaistnienie we wspol-
czesnym dyskursie o modzie tematu nawigzujacego do rozwazan filozoficznych

o posthumanizmie, gdyz zaréwno projektowanie ubioréw jak tez ich ekspono-
wanie podczas pokazéw mody laczy sie¢ w sposdb oczywisty z wykorzystaniem

najnowszych materiatéw oraz innowacyjnych technologii, bazujacych na rozwig-
zaniach, ktére moga budzi¢ obawy spoleczenstwa nieprzygotowanego do akcep-
tacji wynalazkow burzacych dotychczasowe status quo. Znamienne, ze niektére

zjawiska zwigzane z wprowadzeniem sztucznej inteligencji i cyborgicznosci do

$wiata mody nie wywolujg tak drastycznych reakcji jak inne. O ile sygnalizujacy
zagrozenie tradycyjnej tozsamosci ludzkiej pokaz Michelego wywotal sprzeciw
i spotkat sie z negatywng oceng publicznosci, o tyle bez wigkszego oporu zaak-
ceptowano kampanie reklamowe prowadzone z udzialem wirtualnych modelek.
Cieszg si¢ one nawet tak duzg popularnoscia, ze dysponujace nimi firmy zarabiajg
na ich wystepach dziesiatki milionéw dolaréw*’. Mozna na tej podstawie przy-
puszczaé, ze obserwowana obecnie technofobia z czasem ustapi miejsca pewnej

obojetnosci, ktdra pojawi si¢ w wyniku stopniowego przyzwyczajenia si¢ do nie-
uniknionych przewartosciowan. Za kilka lat idee komunikowane podczas spek-
takularnych pokazéw modowych van Herpen i Michelego stang si¢ codziennos-
cig, zmuszajac projektantéw do kolejnych poszukiwan, ktdre zapewnig im uwage

mediéw i zainteresowanie ze strony fanéw ich tworczosci.

47/ Ibidem.

48| Szczegdlnie mocno tendencja ta zaznaczyla si¢ w pokazach mody przygotowanych przez Alexandra
McQueena, w ktérego pracowni Iris van Herpen byla niegdys stazystka, zob. kozINa 2017,
§.399-407.

49| Milionerka 2020.
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Performatywnos¢ mody a tworzenie
nowej tozsamosci jednostki

Performatywnosc¢

Performatywnos¢ jest pojeciem wieloznacznym, stosowanym przez badaczy ana-
lizujacych rézne aspekty zycia. Richard Schechner opisat ja w jednym zdaniu:
Performatywnos¢ jest wszedzie — w codziennym zachowaniu, w pracy, w mediach
i internecie, w sztuce i w jezyku'. Wprawdzie termin ,,performatywno$¢” kojarzy
sie przede wszystkim ze sztuka performens, w rzeczywistoéci jednak jest o wiele
szerszy i pozwala na zdefiniowanie calej grupy dziatan, w ktérych zacieraja si¢
kulturowo i spolecznie wytyczone granice. Chociazby miedzy tym, co realne,
a sztucznie wykreowane, tym, co rozgrywa si¢ na scenie i w zZyciu codziennym.
Wszystko, co nas otacza i w czym uczestniczymy — zycie spoleczne, polityczne
czy artystyczne — staje si¢ coraz bardziej zblizone do performensu. W ten sposéb
performatywno$¢ zaczyna laczy¢ sie z performensem?.

Performatyka jako nowe spojrzenie na wiele obszaréw funkcjonowania czlo-
wieka narodzita si¢ w Stanach Zjednoczonych w latach 8o. xx wieku. Zaczeta
intensywnie oddzialywa¢ na nauki humanistyczne oraz spoleczne. Jako metoda
badawcza omawiana byla podczas licznych konferencji, seminariéow, powstaly
tez o$rodki badan performatywnych. Angielskie stowo ,,performance” ma wiele
znaczen, co powoduje problemy z odnalezieniem terminu w pelni oddajacego jego
sens w innych jezykach, dlatego zwykle si¢ go nie ttumaczy. Opisuje: przedsta-
wienie, sposob gry, wykonywanie, spelnienie, a takze wyniki i osiagniecia, dzia-
tanie, wydajnos¢, np. w pracy®. Performance w kontekscie sztuki oznacza zatem
wystepowanie i prezentowanie okreslonych umiejetnosci. W socjologii pojecie
to wigze si¢ z przekonaniem, iz zachowaniami ludzkimi rzadza ogdlnie przyjete

1| SCHECHNER 2006, §.145.
2| Ibidem.
3| Oxford Wordpower. Stownik angielsko-polski, polsko-angielski. Oxford University Press 2007 s. 553.
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zasady i normy, co wigcej to, w jaki sposob dziatamy, zwigzane jest z odgrywanymi
przez nas rolami spotecznymi, np. matki, Zony, meza, lekarza, badacza. Kolejnym
znaczeniem performensu jest ocena czyjego$ dziatania, stgd méwimy o wydajno-
$ci pracownikow czy osiggnieciach uczniéow. Wszystkie te czynnosci faczy jedna
podstawowa cecha. Wykonujac je, w my$lach, przywotujemy podobne sytuacje,
zachowania badz idealng wersje danej czynnosci. Wielu badaczy w kwestii za-
chowan performatywnych odnosi si¢ do stow wypowiedzianych przez Pierwszego
Grabarza z Hamleta: ,,ze czyn [an act] ma trzy rozgalezienia: robienie [to act],

czynienie [to do] i wykonywanie [to perform]™*

. »To act” w ogélnym znaczeniu
odnosi si¢ do interwencji w §wiat fizyczny, pewnej czynnosci, ktéra moze by¢ na-
turalna (jak kichniecie) lub przypadkowa (jak przewrdcenie sie). ,,To do” odnosi
sie do $wiadomie podejmowanej decyzji, ,to perform” za$ do czynnosci wykony-
wanej w petni $wiadomie z my$la o osobach jg ogladajacych’. Performatyka na
poczatku swej naukowej drogi byla wywrotowa strategia, ktéra miata umozliwi¢
inne spojrzenie na zagadnienia juz opracowane. Dzisiaj mozna moéwic o niej jako
o interdyscyplinarnej nauce umozliwiajacej eksploracje coraz to nowych obszaréow
badawczych.

Kreowanie nowej tozsamosci

Moda jest systemem, ktory wplywa na cate spoteczenstwo, w bezposredni sposob
dotyczac takze zycia jednostek. Pragnienie ,,bycia na czasie” wyzwala che¢ nie-
ustannego wprowadzania zmian. Za pomocg mody mozna wykreowaé nowe ,,ja’,
sta¢ si¢ kim$ innym, przybra¢ maske. To droga do tworzenia nowej tozsamosci,
ktorg definiujemy jako:

zespot wyobrazen, uczué, sadéw, wspomnien i projekeji podmiotu, ktéry odnosi
on do siebie. W pojeciu tym mieszczg si¢ takie skladniki jak: samoswiadomosé¢
jednostki, swiadomo$¢ kontynuacji i pozostawania sobg w zmieniajacych sie
warunkach Zycia, $wiadomos¢ uczestnictwa podmiotu w grupach spotecznych,

koncepcja siebie, zdolno$¢ do poréwnan interpersonalnych i grupowych®.

Nalezy podkresli¢, ze tozsamos¢ nie jest nadana odgornie i niezmienna. Jest dy-
namiczna, wcigz sie zmienia i przeksztalca. Jest silnie uzalezniona od otoczenia,
ksztaltuje si¢ poprzez relacje interpersonalne, w zgodzie z tym, jak nas postrzegaja
4| And an act hath three branches - it is to act, to do, to perform, William Shakespeare, Hamlet,
Akt V, Scena 1 (ttum. autorki), https://www.w3.org/People/maxf/XSLideMaker/hamlet.pdf.

5| CARLSON 2007.

6| KAMINSKI 1996, S.77.
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inniludzie, lub w przeciwienstwie do tego’. W czasach globalizacji ukierunkowana
jest na zwiazki o charakterze celowo-racjonalnym, nastawione na ,,ja”. Wszelkie
wzory iidealy zdewaluowaly sie poprzez wszechobecng indywidualizacje i plu-
ralizacje stylow zycia. Doprowadzilo to do potrzeby cigglego redefiniowania
wlasnej tozsamosci, lawirowania miedzy ,,indywidualnoscig” a przynaleznoscia
spoteczna®. Tozsamo$¢ staje sie czyms$ zaprojektowanym, wymys$lonym czy wy-
branym. Jak pisze Zygmunt Bauman, tozsamo$¢ kiedys miata starczy¢ ,na cate
zycie”, dzis przeksztalcita sie w atrybut chwili. Nie mozna jej dtuzej ,,zaprojektowac
i zbudowaé na zawsze”, ale trzeba co jakis czas od nowa montowad i demontowac®.

Tozsamos¢, zgodnie z teorig Judith Butler, jawi si¢ jako akt performatywny.
Mozemy ja dowolnie zmienia¢ i przeksztalca¢, dopasowywac do czasu oraz sytu-
acji. Jak pisat Zbyszko Melosik, istnieje wielu ty - wybierz sobie na dany moment
jednego z nich®. Takie podejécie otwiera droge do eksperymentowania, dokony-
wania wyboréw, za ktérymi nie stojg Zadne konsekwencje, bo przeciez za chwile
znéw mozna je zmienié. Ta nieprzejrzysto$¢ tozsamosci powoduje brak uporzad-
kowania, spoteczng kakofonie. Najwazniejszy staje si¢ proces zmian, a nie sama
ustalona tozsamo$¢'.

W konsumpcyjnym $wiecie istnieje wiele stylow zycia, ktorym przypisane sa
okreslone przedmioty. Jednak masowo$¢ rzeczy (takze tych uwazanych wcze$niej
za atrybuty wyzszego statusu) powoduje, ze ich posiadanie przestato by¢ przywi-
lejem jedynie bogatych. Indywidualno$¢ konsumenta objawia si¢ wybieranymi
przez niego markami. Tozsamos¢ okreslana jest przez codzienne decyzje, ktore
wigzg sie z zachowaniem, odzywianiem czy ubieraniem".

Kwestia tozsamosci jest nierozerwalnie zwigzana z problemem ciata. Anna
Wieczorkiewicz pisala, Ze cialo to gesta od znaczen materia, budzgca silne reakcje
emocjonalne - to siedlisko tozsamosci, a prawo do jego reprezentacji ujmuje sig jako
esencjonalng zasade spotecznego istnienia®. Tak konstruujemy swoje ciata, ich
wyglad, aby pozawerbalnie da¢ do zrozumienia, kim jestesmy, kim chcieliby$my
by¢ lub jak chcieliby$Smy by¢ postrzegani. Cialo jako narzedzie wyrazania indy-
widualnej tozsamos$ci moze by¢ dowolnie przeksztalcane i zmieniane. Cialo staje

7| TAYLOR 2002, 5.38-47.
8| BIENKO 2010, s.181-182.
9| BAUMAN 2007, §.211.
10| MELOSIK 1999, S.73.

11 \ BIENKO 2010, S.183-184.
12| Ibidem, s.185-186.

13 ‘ WIECZORKIEWICZ 2000, S.11.
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sie zatem kwestig wyboru'. Na sposoby transformacji (performowania) oprocz
indywidualnych decyzji maja takze wptyw uwarunkowania kulturowe. W dostow-
nym znaczeniu cialo performera staje si¢ scena. Przykladem moga by¢ dzialania
Orlan - artystki, ktéra od 1990 roku realizowala projekt pt. The reincarnation of
St Orlan (Reinkarnacja $§w. Orlan). W serii performensow jej twarz byta przeksztal-
cana za pomoca operacji plastycznych, np. wszczepiania podskornych implantow.
Orlan chciata upodobni¢ poszczegolne partie swojej twarzy do wizerunkdow kobiet
ze stynnych obrazéw irzezb. Cialo artystki stalo si¢ rzezbiarska materia. Prag-
nela stworzy¢ idealne kobiece piekno widziane przez artystow plci meskiej. Po
zakonczeniu serii zabiegéw Orlan zyskata podbrodek Wenus Botticellego, nos
Psyche Jeana-Léona Gérome’a, usta Europy Francoise’a Bouchera, oczy Diany
z obrazu xvi-wiecznej Szkoty Fontainebleau oraz czolo Mona Lisy Leonardo da
Vinci. Performerka okre$lata swoje dziatania jako carnal art, czyli sztuke cielesng®.

Estetyzacja zycia a eksperymentowanie z tozsamosciami

Wspolczesnie tozsamos¢ niezwykle silnie zwigzala si¢ z zarzgdzaniem cielesnoscig.
Problem ten lgczy si¢ z tendencja do estetyzacji zycia. Wolfgang Welsch pisal:

Bez watpienia jeste$Smy wspolczesnie swiadkami boomu estetyki, ktérego za-
kres siega od indywidualnej stylizacji poprzez ksztaltowanie wygladu miast
i ekonomie po sfere teorii. Coraz wiecej elementdéw rzeczywistosci jest prze-
ksztalcanych estetycznie, a sama rzeczywisto$¢ w rosnacym stopniu uchodzi

za konstrukt estetyczny™.

Wedlug Welscha wszystko, co nas otacza, zostaje poddane procesowi upieksza-
nia. Przestrzen miejska staje si¢ coraz bardziej schludna, zadbana, wrecz hiper-
estetyczna. Zewszad jeste$my ,atakowani” pieknem, nasza wrazliwo$¢ zostaje
wystawiona na prébe. Swiat staje si¢ przy tym obszarem, w ktérym sig przezywa.
Stowo ,,przezywa” stanowi jedno z glownych haset tego procesu nadawania pigk-
nego czy tadnego wyglgdu". Filozof wyszczegdlnia dwa poziomy estetyzacji. Pierw-
szy, plytki, to po prostu upi¢kszanie rzeczywistosci. Otaczanie si¢ tym, co mile
dla oka, niekiedy zaczerpniete ze sztuki, czesto jednak powierzchowne (a nawet

ocierajgce si¢ o kicz). Nalezy pamietad, ze juz w X1x i pierwszej polowie xx wieku

14| BIENKO 2010, 5.187-188.
15| ROSE 1993, S. 83-125.
16| WELSCH 2005, S.32.

17| Ibidem, s.32-33.
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istnialy w sztuce nurty jak Arts and Crafts czy Bauhaus, podkreslajace znacze-
nie warto$ci estetycznych, dazace do ,,upiekszania” zycia. Welsch zauwaza jed-
nak, Ze ta wspolczesna estetyzacja rozmija si¢ z dawnymi oczekiwaniami. Dzi$
prowadzi do zobojetnienia, specyficznej anestetyzacji'®. Drugi poziom estetyza-
cji jest gleboki. Chodzi tu gléwnie o pojawienie sie innowacyjnych technologii,
tworzenie nowych materii od podstaw. Zabiegi estetyczne nie tyle przeksztatcajg
gotowe materie, ile determinujqg juz ich strukture — dotyczg wigc nie tylko powtoki,
lecz i samego jgdra. Mozna powiedzied, ze estetyka nie zalicza sig juz do ,nadbu-

»19

dowy”, lecz do ,,bazy™. Mozliwo$¢ manipulacji rzeczywistoscig za pomoca za-
awansowanych technologii wptywa na naszg $wiadomo$¢. Zmienia sposob, w jaki
postrzegamy $wiat, jesteSmy nastawieni na ,upiekszong” forme. Welsch swoje
rozwazania odnosi rowniez do indywidualnej egzystencji. Tutaj tacza sie procesy
estetyzacji zarowno powierzchownej, jak i glebokiej — ktora stanowi rzeczywiste
podfoze zmian. Za posrednictwem salonéw pigknosci, klubdow fitness dokonuje sie

»body styling”, podczas gdy kursy psychologiczne dbajg o sfere psychiczna, budu-
jac poczucie wartos$ci i motywujac do osiggania sukceséw. Nowy, estetyczny styl
zycia przenosi si¢ takze na dobdr towarzystwa, z ktorym warto si¢ pokazac, oraz
przedmiotéw, ktdre nalezy wybra¢. Welsch podkresla, ze ma to rekompensowac
utrate standardéw moralnych®.

Filozof krytycznie odnosi si¢ do pragnienia powszechnej estetyzacji, uwazajac,
ze prowadzi ona do zobojetnienia, a wrecz do niemoznosci uchwycenia rzeczy-
wistoéci. Gdy nadmiernie eksploatowane piekno ulega wyczerpaniu, globalna
estetyzacja doprowadza do anestetyzacji, wyzwalajac potrzebe brzydoty.

Do omawianego problemu odnosit si¢ takze Mike Featherstone, ktory w swoim
tekscie Postmodernizm i estetyzacja zycia codziennego odwolal si¢ do pogladow
Jeana Baudrillarda i jego koncepcji powigzania estetyzacji zycia z koncem sztuki.
Featherstone wymienia trzy znaczenia estetyzacji w zyciu codziennym. Jako pierw-
sze wyszczegllnia zwigzki sztukii zycia. Odwoluje si¢ tu do poczynan xx-wiecznej
awangardy, szczegolnie dadaistow i surrealistow, ktorzy dazyli do zatarcia granicy
miedzy sztuka a zyciem. Przedmioty codziennego uzytku wykorzystywane przez
Marcela Duchampa w jego ready-made byly wynoszone do rangi dziel. Jego prace
wplywaly na twérczo$¢ transawangardy lat 60. Featherstone zauwaza tu dwa prob-
lemy, z jednej strony jest to odarcie sztuki z jej $wietoéci, z drugiej zas zwrocenie
uwagi, ze wytworem artystycznym moze by¢ kazdy przedmiot (co wykorzystat

amerykanski pop-art i jego europejski odpowiednik, czyli nowy realizm). Mianem

18| Ibidem, s.32-33, 119-121.
19| Ibidem, s.36.
20| Ibidem, s.38-39.
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sztuki okreslano réwniez happeningi, performensy, a takze samo ludzkie ciato®.

Ta tendencja do zacierania granic utrzymala si¢ tez w okresie postmodernizmu:

Badajac definicje postmodernizmu, stwierdzimy, ze szczegdlny nacisk kia-
dzie si¢ tu na zatarcie granic pomiedzy sztuka i codziennym zyciem, na zanik
roznic pomiedzy sztuka wysokoartystyczng z jednej strony i kulturag masowa
czy popularna z drugiej, na powszechny beztad stylistyczny oraz ludyczne po-
mieszanie kodow?.

Jako drugie znaczenie estetyzacji podaje przeksztalcania ludzkiego zycia w dzielo
sztuki. Modyfikacji zostaja poddane cialo, zachowanie, sposob ubierania, styl
zycia jednostki. Dazy ona do poszerzania wlasnych horyzontéw, poszukiwania
nowej estetyki i doznan. Featherstone za przykiad podaje tu x1x-wieczny dandyzm.
Trzecie znaczenie estetyzacji to zalew codziennego Zycia znakami i symbolami.
Kultura konsumpcyjna zostata zdominowana przez obraz. Jej wytwory sg uka-
zywane na wszechobecnych reklamach i w srodkach masowego przekazu, co
wplywa na pragnienia odbiorcow.

Wedtug Baudrillarda to wlasnie rosnacy, gesty i nieprzerwany strumien wszech-
obecnych obrazéw we wspolczesnym $wiecie popchnat nas ku jakosciowo
nowemu spoleczenstwu, w ktérym zaciera si¢ rozréznienie na rzeczywisto$é
i obraz, a zycie codzienne podlega estetyzacji: to §wiat symulowany, czyli kul-

tura postmodernistyczna®.

Featherstone wysuwa w swoich teoriach koncepcje tozsamosci jako ,,ja perfor-
matywnego”. Jednostka kiadzie ogromny nacisk na to, jak wyglada, jak si¢ za-
chowuje i w zwigzku z tym jak jest odbierana. Wymaga si¢ od niej, by rozwijala
swoje umiejetnosci aktorskie, gdyz musi wchodzi¢ w konkretne role, kreowa¢
sama siebie. We wspodlczesnej kulturze mamy do czynienia z wizualizowaniem
tozsamosci*!. Czlowiek staje si¢ ,wieszakiem”, na ktorym wisza kostiumy rol spo-
tecznych, przyjmujac okreslong publiczng konwencj¢ w formie rozpoznawalnego
zbioru znakéw (ubioru, fryzury, gestu itd.).

21| FEATHERSTONE 1997, S.304-305.
22| Ibidem, s.302.
23| Ibidem, s.307.
24| FEATHERSTONE 2008, §.115-116.

25| BIENKO 2010, $.195.
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Tworzenie pfci kulturowej poprzez ubidr

Wspomniana wcze$niej Judith Butler odnosi si¢ do tozsamosci jako koniecznego
bledu, ktory popelniamy, by sta¢ sie kojarzonymi przez innych i rozpoznawa¢
innych w kategoriach, ktore narzuca spoteczenstwo, czyli jestesmy tacy, jakimi
stwarza nas spoleczenstwo, ktére sami tworzymy?.

W tym wypadku performatywnos$¢ mody odnosi si¢ do tworzenia nowej
tozsamo$ci poprzez ubiér. Scisle wigze sie to z koncepcja ,,plci performatywne;™

Przebieranie si¢ stanowi powszedni sposob przywlaszczania, teatralizacji, ubie-
rania i wytwarzania plci kulturowych; z czego wynika, ze przypisanie plci
kulturowej jest zawsze jakiegos rodzaju odgrywaniem i przyblizeniem. Jezeli
tak jest naprawde, to nie istnieje Zadna oryginalna czy pierwotna pte¢ kulturowa,
ktorg przebieranie si¢ miatoby jedynie imitowa¢, ale sama ple¢ kulturowa jest
swego rodzaju imitacja, dla ktérej nie istnieje zaden oryginal; w gruncie rzeczy
stanowi ona takg imitacje, ktéra wytwarza samo pojecie oryginatu jako efektu

i konsekwencji imitacji®’.

Butler nawigzuje tu do praktyk przebierania si¢ drag queens, ale warto odnies¢
ten problem szerzej — nie tylko w kontekscie spotecznoéci LgBT. Wedlug Grazyny
Bokszanskiej: Indywidualizm i wspotwystepujgcy z nim permisywizm umozliwia
odzwierciedlenie w koncepcjach ubioréw tego, jak jednostka postrzega samgq siebie
i jak definiuje swojg tozsamos¢ gender®.

Ple¢ kulturowa oznacza przyjecie narzuconych standardéw w celu uzyskania
akceptacji spolecznej. Dlatego tez w obawie przed wykluczeniem jednostka dosto-
sowuje swoje cialo i jego wyglad do oczekiwan kulturowych. Standardy kobiecosci
i meskosci buduje si¢ w oparciu o trzy poziomy:

1. fizyczno$¢ odpowiadajaca danej plci,
2. cechy psychologiczne,
3. role spoleczne.

W zalezno$ci od nacisku na opozycje duchowos¢ — ptciowos¢ zmianie ulegaja
praktyki ksztalttowania ubioru. W zwigzku z tym ubiér mozemy traktowac jako
jeden z wazniejszych wskaznikéw zmian kulturowych?®.

26| Ibidem.
27| BUTLER 2008, s.177.
28| BOKSZANSKA 2004, §.11.

29| Ibidem, s.138.
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Estetyzacja ciala, ktéra od dluzszego
czasu dotyczy kobiet, w ponowoczesnosci
dotyka réwniez mezczyzn. Ple¢ rozumiana
jako kobieco$¢ czy mesko$¢ wizualizuje sie
za pomocy ciala. Jak pisal Bauman, ksztatt,
w jakim ukazuje sig ciato oczom innych ludzi,
jest najwyzszq instancjg orzekajgcg o jakosci
ciata®. Wysokie standardy piekna powoduja,
ze coraz czesciej siega sie po zabiegi z dzie-
dziny medycyny estetycznej, a nawet chirur-
gii plastycznej. Kult ciala i mtodosci wtlacza
jednostke w spirale przezwyciezania wlasnej
natury. Walczy sie z tym, co biologiczne, co
sprawia, ze cialo zmienia sie, deformuje, sta-
rzeje. Tozsamo$¢ kobieca przez wieki kon-
struowana byta przede wszystkim poprzez
cielesno$¢ i emocje. Tozsamos$¢ mezczyzn

wigzala sie z dazeniem do dominacji, pro-

1.

duktywnosci, efektywnosci i kontroli. Dy-

Yves Saint Laurent. Pierwszy dam-  stans miedzy piciami powodowal nacisk na
ski smoking 1966. https://museeys-
lparis.com/en/biography/premier-

-smoking [dostep 10.01.2021]. a ,meskoscig”, ktory szczegdlnie silnie ujaw-

przestrzeganie granic miedzy ,kobiecoscia

nial si¢ w spoteczenstwach nastawionych na

kontrolowanie procesu internalizacji tozsamosci. Kazde odejscie od utartego
schematu narazalo jednostke na wykluczenie i traktowane byto jako dewiacja,
wynaturzenie, nierzadko zwigzane z surowymi karami. Jak pisze Toussaint-
-Samat, juz duchowni uczestniczgcy w synodach postanowili zachowa( dychotomig
seksualng, wprowadzajgc dychotomig ubioru: ,,Niechaj bedzie potepiona kobieta,
ktora zrzuci niewiesci przyodziewek, by wlozyé stréj meski™'. Pomimo kontrowersji,
juz od potowy x1x wieku w modzie damskiej mozna zauwazy¢ proby adaptaciji
elementow meskiej garderoby. Nowe trendy lansowatly kobiety zamozne i ekscen-
tryczne, intelektualistki, emancypantki, reprezentantki bohemy artystycznej. Do
ich rozprzestrzenienia przyczynily si¢ przemiany spoleczne, zmiana struktury
zatrudnienia - szczeg6lnie po I wojnie $wiatowej, industrializacja, prawa kobiet
i w koncu rewolucja seksualna. W latach 60. xx wieku Yves Saint Laurent wy-

lansowat spodnium oraz kobiecy smoking (ilustr. 1). Spodnie, ktore w latach so.

30| BAUMAN 1997, §.62.

31| TOUSSAINT-SAMAT 1998, S.350.
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x1x wieku (bez wiekszego powodzenia) probowala
wprowadzi¢ do damskiej mody Amelia Bloomer,
w latach 70. xx wieku staly si¢ podstawg kobiecego
ubioru. W drugiej dekadzie xx wieku kobiety po-
zegnaly sie z jeszcze jednym przypisywanym im
atrybutem. Dlugie, upiete w niewygodne fryzury
wlosy zostaly zastapione krotka, naturalng fryzura
o znaczgcej nazwie La Gar¢onne. Nalezy jednak
podkresli¢, iz wyrazne zmniejszenie nacisku na
wzorce tozsamosci odpowiednie dla plci jest zna-
mienne dopiero dla ponowoczesnosci. Proces ten
przebiega w odmienny sposob na réznych plasz-
czyznach®. W najbardziej widoczny sposob ujaw-
nia si¢ w praktykach zewnetrznych. Ciato zadbane
kojarzone jest z powodzeniem, panowaniem nad
sobg i silg. Osoba, ktora nie potrafi poradzi¢ sobie
sama ze sobg, odbierana jest jako mniej ambitna,
leniwa, a wrecz staba. Wspoélczesnie proces ma-
skowania tozsamos$ci mozemy zaobserwowa¢ na
pokazach i w magazynach mody. Zwrdcil na to
uwage m.in. Melosik:
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2. | Andrej Pejic na okladce
»New York Magazine” 2011,
z dn. 22 sierpnia, https://nymag.com/
magazine/toc/2011-08-22.html
[dostep 10.01.2021].

[...] coraz czesciej pojawiaja sie grupowe zdjecia poéinagich dziewczat i chlopcow,

na ktorych sylwety obu plci nie réznig si¢ w Zaden znaczacy sposéb. Dziew-

czeta maja krotkie wlosy i waskie biodra, chlopcy sg pozbawieni muskulatury

i owlosienia na klatce piersiowej, ich fryzury sg niekiedy dtuzsze niz dziewczat.

[...] Cala grupa ubrana jest w dzinsowe spodnie. [...] Nie wystepuje tez zaden

przejaw inwersji pici. [...] Wystepuje tu natomiast zmieszanie cech i wyrdzni-

kow, ktore tradycyjnie definiowaty role i ciato®.

Przykladem opisywanego zjawiska jest przypadek popularnego w latach 2008-2010

modela Andreja Peji¢ia (ilustr. 2), ktory szturmem zdobyt swiatowe wybiegi i in-

tratne kontrakty reklamowe najstynniejszych marek. Peji¢ do ztudzenia przypomi-

nal kobiete, przez co zatrudniano go do reklam sukien §lubnych czy kobiecej bie-

lizny, pomimo brakéw anatomicznych (ilustr. 3). W 2014 roku przeszed! operacje

korekty pici i dzi$ funkcjonuje jako Andreja Peji¢. Mowiac o relacji miedzy moda

32| BOKSZANSKA 2004, S.144-149.

33| Ibidem, s.230.
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.| Andrej Pejic. Kolekcja $lubna Rosa Clara, Barcelona 2012.
http://www.fansshare.com/gallery/photos/13456424/androjen-model-andrej-pejic-fatih-
-dizisinde/?displaying [dostep 10.01.2021].

damska i meska, nalezy zauwazyé¢, ze czedciej mamy do czynienia z przenikaniem

meskiej odziezy do kobiecej garderoby niz na odwrét. Wystarczy wspomnie¢ ko-
szule o meskim kroju, trencz, marynarke, garniturowe kamizelki, spodnie ,,boy-
friend”, buty oxfordy i wiele innych, ktére znalazlty stale miejsce w damskich

szafach. W latach 8o. xx wieku kontrowersyjny francuski projektant Jean-Paul

Gaultier wykreowal styl unisex polegajacy na unifikacji ubioru, ktérego elementy
nie mogly by¢ juz identyfikowane z konkretna plcig. W kolekciji z 1985 roku po-
jawily sie spddnice dla mezczyzn, do ktérych projektant wracat w kolejnych la-
tach (ilustr. 4). Swoich modeli nie obawial si¢ takze ubra¢ w gorsety. W opozycji

do tych praktyk stoi tworczos¢ Giorgia Armaniego projektujacego meskie stroje

tak, by nie kojarzyty sie z modg damskg**.

Tozsamos¢ piciowa ulega ostabieniu réwniez przez podwazenie zasady hetero-
seksualnosci. Srodowiska LGBT domagajg sie przyznania naleznych im praw, co
powoduje, ze heteroseksualno$¢ przestala by¢ norma kulturowa, wyréznikiem
plci, a staje sie domeng indywidualna. Jean Baudrillard pisat:

W koncu nie bedzie juz w ogéle meskosci i kobieco$ci, a zamiast nich powstanie
nieskonczona liczba samowystarczalnych plci jednostkowych, z ktérych kazda

bedzie funkcjonowac jak odrebne przedsiebiorstwo. Wraz ze schytkiem epoki

34| BOKSZANSKA 2004, S.144-149.
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4.| Jean Paul Gaultier. Kolekcja wiosenna 1994. https://www.vogue.com/fashion-shows/
spring-1994-ready-to-wear/jean-paul-gaultier/slideshow/collection#y
[dostep 10.01.2021].
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uwodzenia i réznicy nastapi fagodne przesuniecie ku odmiennemu systemowi
wartoéci. Zadziwiajacy paradoks: seksualno$¢ ma szanse sta¢ si¢ znowu prob-
lemem drugorzednym, jakim byta w wigkszoséci dawnych spoteczenstw, gdzie
wielkie systemy symboliczne, jak narodziny, hierarchia, asceza, honor, $mier¢,

byly nieporéwnywalnie od niej wazniejsze®.

Praktyki zwigzane z ubiorem mozna rozpatrywa¢ w kontekscie opisywanej przez
Judith Butler opozycji miedzy plcia biologiczng a kulturowa oraz problemu toz-
samosci, ktdrg chcemy przedstawi¢ $§wiatu. To, co naturalne, przeciwstawiane
jest temu, co nabyte, wypracowane i stworzone. Performatywno$¢ plci stwarza
performatywno$¢ mody, poprzez ktérg odbywa si¢ kreowanie nowego ,ja”. Po-
nowoczesna moda daje §wietng okazje do bycia zuchwalym, perwersyjnym czy
szokujgcym. Pozwala na przebicie si¢ do szerszego grona odbiorcéw, gdyz w masie
informacji tylko to, co wzbudza emocje, zostaje zauwazone. Na tej zasadzie dzialajg
niektdrzy projektanci mody. Jednakze sytuacja przekraczania granic plci dotyczy
takze jednostki. To ona ksztaltuje swoje cialo, ktdre nastepnie postrzegane jest
w kontekscie spolecznym. Cialo z natury prywatne, zyskuje wymiar publiczny
i staje sie swoistg ,,reklamg” poprzez ktorg komunikujemy si¢ z otoczeniem. Judith

Williamson pisata:

Mam petng $wiadomo$¢, ze ludzie beda przez caty dzien réznie mnie postrzegad,
zaleznie od tego, co mam na sobie; bede konkretnym typem kobiety z jedna
konkretng tozsamo$cig, ktéra wyklucza inne. Czarna skorzana spéddnica wyklu-
cza dziewczeca niewinnos¢, ogrodniczki wykluczajg wyrafinowanie, podobnie

jest z elegancka garsonkg i radykalnym feminizmem?*.

Mozna zatem powiedzie¢, ze proces projektowania siebie i kreacji wlasnego oto-
czenia wspomagany dzis szczegolnie przez social media, skiada si¢ 24-godzinnych

indywidualnych i zbiorowych performensow.
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Monika Nowakowska

Tkanina — cenne dziedzictwo,
przedmiot wspotczesnych badan

Stowarzyszenie Historykow Sztuki to jedna z prezniej funkcjonujacych organiza-
¢ji non-profit, ktéra oprocz integracji polskiego $rodowiska naukowo-badawcze-
go, obejmujacego zaréwno czynnych zawodowo historykow sztuki, pasjonatow, jak
i tzw. wolnych strzelcow, jest tez platformg wymiany mysli i do§wiadczen na arenie

miedzynarodowej, a okazjami ku temu sg sesje naukowe organizowane w réznych

polskich osrodkach. Jedna z ostatnich nosita tytut ,Tkanina — cenne dziedzictwo,
przedmiot wspotczesnych badan” i odbyta sie 11 pazdziernika 2019 roku w siedzi-
bie Oddzialu Warszawskiego sHs, we wspolpracy z Oddziatem £6dzkim. Komitet

organizacyjny stanowity badaczki reprezentuja-
ce rdzne srodowiska, od lat ze sobg wspolpracu-
jace: Ewa Orlinska-Mianowska, Monika Janisz,
dr Ewa Andrzejewska, Magdalena Ozga, Malgo-
rzata Wroblewska Markiewicz i dr Karolina Stani-
lewicz. Poktosiem tej sesji, co jest rowniez dobra
praktyka Stowarzyszenia, jest wydana wiosng 2021
roku ksigzkowa publikacja z tekstami wiekszos$ci
wygloszonych wéwczas referatéw. Warto si¢ nad
nimi pochyli¢, aby uswiadomi¢ sobie, jak cennym
dziedzictwem przeszlosci sa zachowane dawne
tkaniny: dekoracyjne, uzytkowe, odziezowe; zas
wspotczesne badania nad nimi bedg bezcennym
materialem Zrédlowym dla przyszlych pokolen.
Jak zaznaczyla we wstepie prof. Anna Sieradzka

(Uniwersytet Warszawski) — wysoka warto$¢ na-

ukowa i poznawcza wystapien oraz dyskurs im to-

warzyszacy to znaczacy wklad do polskich badan

Seria: ,,Tkanina w Polsce”, t. 1,
nad dawnymi tekstyliami. A poniewaz stowo jest wyd. Stowarzyszenie Historykéw
Sztuki, Akademia Sztuk Pigknych
im. Wladystawa Strzeminskiego

i opublikowanie pozwoli na szerszy oddzwigk sesji. w Lodzi, Warszawa—£6d% 2020

ulotne, a pamieé zawodna, dopiero ich spisanie
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Wydawnictwo rozpoczyna tekst Ewy Andrzejewskiej (Muzeum Okregowe
Ziemi Kaliskiej) oraz Malgorzaty Wroblewskiej Markiewicz (sus Oddziat £.odzki,
wieloletni pracownik i kustosz Centralnego Muzeum Wtdkiennictwa w Lodzi) po-
$wiecony poczatkom badan nad dawnymi tekstyliami na ziemiach polskich - od
najstarszych spisow inwentarzowych koscielnych i §wieckich, dokumentujgcych
stan posiadania i czasami pochodzenie mienia ruchomego, do ktérego zaliczano
tkaniny. Spisy takie mialy charakter amatorski, podobnie jak wzmianki o teks-
tyliach towarzyszace opisom staropolskich obyczajow, np. piéra Jedrzeja Kitowi-
cza. Dopiero wiek x1x i romantyczna fascynacja zabytkami przeszlosci (majaca
takze kontekst patriotyczny) przyniosty bardziej fachowe opracowania tkanin,
postrzeganych gléwnie w kategorii uzytkowej, czasami powstajace na potrzeby
artystyczne, jak album z 1860 roku Ubiory w Polsce Jana Matejki.

Zainteresowanie ,,starozytno$ciami krajowymi” przelozylo sie na zbiorowe
wystawy sztuki, na ktérych prezentowano takze tkaniny, traktowane jako pa-
migtki narodowe — wiemy o nich z zachowanych katalogéow tychze ekspozycji
oraz z recenzji zamieszczanych w 6wczesnej prasie, np. popularnym ,,Tygodniku
Ilustrowanym”, wydawanym w latach 1859-1939. Autorki wymieniajg najwaz-
niejsze pozycje, czesto kamienie milowe, w badaniach nad historig i warsztatem
tekstyliow, opracowane m.in. przez J6zefa Lepkowskiego, ks. Longina Zarno-
wieckiego, Emmanuela Swieykowskiego, ks. Tadeusza Kruszynskiego, Tadeusza
Mankowskiego czy Juliana Pagaczewskiego — badaczy-pasjonatow, dzieki ktorym
mamy dzi$ pojecie o imponujacych przedwojennych zbiorach polskich haftow
koscielnych, tapiserii, pasow kontuszowych, dziatalno$ci manufaktur tekstylnych
na ziemiach polskich, w tym na Kresach Rzeczypospolite;j.

Cezurg dla tych pionierskich opracowan byt rok 1939, kontynuowano je po
1945 roku, prowadzone sg tez wspolczes$nie — o czym traktuje tekst dr Karoliny
Stanilewicz (redaktorka naukowa serii, absolwentka historii sztuki Uniwersytetu
Lodzkiego, obecnie pracownik dydaktyczny 16dzkiej asp). Zwlaszcza ostatnie
dwie dekady byly czasem wielu znaczacych wydarzen, takich jak sesje, wystawy
i publikacje poswiecone rzemiostu artystycznemu, w tym zabytkowym tkaninom,
traktowanym réwnorzednie z malarstwem, rzezbg czy grafika — co dawniej byto
rzadko$cig. Autorka podkresla zaangazowanie instytucji koscielnych w ochrone
i promocje tekstyliow bedacych $wiadectwem minionych czaséw, czego dobrym
przyktadem byta wystawa Barok Ksigstwa Lowickiego (2018) - jej autorstwa, przy-
gotowana na bazie zbioréw Muzeum Diecezjalnego w Lowiczu, nowej koscielnej
instytucji, zalozonej w 2009 roku.

Budujace jest, ze tego typu inicjatyw w ostatnich latach w Polsce przybywa, co
$wiadczy o rosngcym poziomie naszej swiadomosci wartoéci zabytkowych tka-
nin, traktowanych nie tylko jako interesujacy artefakt, ale i wktad w dziedzictwo
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kulturowe Polski i Europy. Zastanawiajacy jest natomiast fakt feminizacji badan
nad tkaninami - o ile przed wojng domena ta nalezata do panéw, o tyle dzis prze-
jely ja prawie zupelnie kobiety, czego potwierdzeniem jest lista autorek omawia-
nej publikacji. Zapewne cho¢ raz zadaly sobie one pytanie, czy warto zajmowa¢
sie badaniem zabytkowych tkanin - jak Agnieszka Bender (Uniwersytet Kardy-
nala Karola Wyszynskiego), autorka kolejnego tekstu, nawiagzujaca do I Ogdlno-
polskiej Konferencji Naukowej ,,Rzemiosto artystyczne na przestrzeni wiekow”,
jaka odbyla sie w 2014 roku w Uniwersytecie Kardynata Stefana Wyszynskiego.

Az dolat 9o. xx wieku gtéwnym problemem badaczy rzemiosta artystycznego,
poza niedostateczng literaturg przedmiotu, trudnym dostepem do zrédel zagra-
nicznych, stabg jakoscig ilustracji czy brakiem sygnatur, bylo pokutujace krzyw-
dzace przekonanie o mniejszej wartosci artystycznej obiektow z tego obszaru ba-
dan. Zwlaszcza tkaniny deprecjonowano w hierarchii historii sztuki, tymczasem
to one stanowig o atrakcyjnos$ci wielu polskich muzedw, a oryginalnoscia i jakos-
cig warsztatu budzg podziw publicznosci i zainteresowanie zagranicznych bada-
czy, o czym przekonala si¢ wspomniana autorka, wyglaszajac referat poswiecony
polskim pasom kontuszowym podczas sezonu polskiego we Francji w 2004 roku.
Moze zatem warto przenie$¢ punkt ciezkosci z badan nad polskim malarstwem
czy grafikg na tkaniny? W ten kontekst doskonale wpisujg si¢ teksty podsumo-
wujace wystapienia Magdaleny Ozgi (Zamek Krolewski na Wawelu) o historii
wawelskich zbioréw tkanin; Ewy Orlinskiej-Mianowskiej i Moniki Janisz (Mu-
zeum Narodowe w Warszawie) o wieloaspektowosci opracowywania muzealnego
zbioru tkanin; Izabelli Dybaty (Katolicki Uniwersytet Lubelski) O nieznanych
szatach liturgicznych z Lubelszczyzny z przelomu gotyku i renesansu czy jakze po-
uczajacy, zwlaszcza w kontekscie niedofinansowanego polskiego podwdrka, tekst
Agnieszki Wos-Jucker Dokumentacja tkanin w Abegg-Stiftung na przyktadzie wy-
branych projektéw badawczych - przyblizajacy czytelnikowi powstanie i sposdb
funkcjonowania szwajcarskiej fundacji, od ponad pot wieku zajmujacej si¢ gro-
madzeniem, konserwowaniem i naukowym opracowywaniem tekstyliow powsta-
tych do 1800 roku na terenach Europy i Azji, finansowanym z prywatnego mece-
natu. Interesujacym, réwniez dla laikéw, glosem w dyskusji jest tekst Katarzyny
Lech (Politechnika Warszawska) o rodzajach i sposobach zastosowania barwni-
kow w dawnych tkaninach, takze przemystowych, co z dzisiejszej perspektywy
jest istotnym zrédtem ich identyfikacji. Ciekawym dopelnieniem tego opracowa-
nia byloby wystapienie i tekst o zbiorach Centralnego Muzeum Wldkiennictwa
w Lodzi, posiadajacego imponujace zbiory tkanin zabytkowych i unikatowych,
odziezowych, ludowych, przemystowych i by¢ moze okazja bedzie kolejna sesja
dedykowana badaniom nad dawnymi tkaninami. - Aktualnie ta sama grupa ini-

cjatywna pracuje nad nastepnym projektem spotkania, poswieconego tym razem
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osobie Tadeusza Marikowskiego. Ten wybitny badacz wywodzqgcy sig ze srodowiska
Iwowskiego, po wojnie zwigzany z Zamkiem Krélewskim na Wawelu, ma ogromny
wktad w badanie tkanin w Polsce — zapowiada Karolina Stanilewicz. Czekamy za-
tem na kolejne sesje i kolejne wydawnictwa sHs.

Na koniec warto wspomnie¢, ze liczaca 208 stron publikacja ma skromna, ale
elegancky szate graficzng, okladke zaprojektowata Monika Jakubek-Raczkow-
ska, korekty podjal si¢ Artur Badach. Kazdy artykul zamyka angielskie stresz-
czenie, co podnosi warto$¢ publikacji, druk dofinansowata Fundacja Zbioréw
im. Ciechanowieckich.

Sprzedaz wysytkowa prowadzi Stowarzyszenie Historykéw Sztuki:
https://www.shs.pl/sklep/index.php
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Muzeum Miasta todzi

Janusz Pawet Tryzno (1948-2021)
Odejscie prowizoryczne. Wspomnienie
o cztowieku na papierowym zamku

Pawel. Zapamietam go z oryginalnym nakryciem glowy, wykonywanym spe-
cjalnie dla niego przez 16dzka artystke — Lidie Cankowg. Ten obraz dopelniaty
charakterystyczne sandaty, ktére nosit bez wzgledu na pore roku, i nieodtaczny
W swoim czasie papieros.

Janusz Pawel Tryzno. Dla siegajacych po informacje o nim do Wikipedii - gra-
fik, malarz, rysownik, fotograf, typograf, drukarz, kolekcjoner i animator kultury.
Mlodszy brat artysty plastyka Andrzeja Tryzno, absolwenta tak jak i on Paistwo-
wej Wyzszej Szkoly Sztuk Plastycznych w Lodzi (dyplom z grafiki i fotografii
w 1974). Dla nas wspanialy, otwarty na innych czlowiek, przyjaciel i szalenie
kreatywny twoérca.

Smier¢ znajomych w czasach pandemii powoli oswaja nas z kolejng nieobecno$-
cig wielu waznych dla kultury oséb. Odchodzg ludzie, ktorzy samym swoim istnie-
niem w sztuce i dla sztuki budowali latami swojg nie$miertelnos¢é. W przypadku
Pawta cale jego tworcze zycie bylto takim wariackim zmaganiem si¢ z przeciwnos-
ciami losu i szukaniem miejsc dla artystycznej ksigzki. Ostateczna siedziba dla
wymarzonego od dziesiecioleci celu — willa Henryka Grohmana - byla i jest z nim
ijego zona Jadwiga utozsamiana od tak dawna, ze ich wczesniejsze drogi do tego
miejsca sg wigkszo$ci ludzi nieznane. Jednak kazde poprzedzajace ,miejscowki”,
w jakims$ stopniu przyczynialy sie do ostatecznego wizerunku Muzeum Ksigzki
Artystycznej (MkA) i finalnego obrazu cudownych gospodarzy klimatycznego
zabytku. To polaczenie wielkiego ciepla i zyczliwosci Pawla, eleganciji, estetyki,
profesjonalizmu i gtebokiej wiedzy o druku i drukarstwie ze squotowym charak-
terem przestrzeni poprzedzata obecno$é Correspondance des Arts (cda) w innym
kultowym, nieistniejagcym juz miejscu - Muzeum Artystow, przy ulicy Tylnej 14.
W budynku nalezagcym na przelomie x1x i xx wieku do Traugotta Grohmana
wydawnictwo cdA miato swoje lokum przez dwa lata. Miedzynarodowa fundacja
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Konstrukcja w Procesie, ktora zalozyla Muzeum Artystow w 1991 roku, uzyczyta
cda jedng czwartg swojego budynku na ich pierwszg drukarnie typograficzna.
Ma to zwigzek z poczatkami przemian ustrojowych w Polsce, ktére umozliwity
swobodng dzialalno$¢ poligraficzng i wydawniczg. Zaczeli pojawiac sie tez tacy
wydawcy, ktorzy koncentrowali si¢ na ksigzce artystycznej. Zatozenie przez Pawla
w 1980 roku wraz z przyjaciolmi Zdzistawem Jaskula, Andrzejem Graczykowskim
i Zbigniewem Janeczkiem grupy artystycznej Correspondance des Arts i zaktadu
produkciji ksigzek artystycznych, a w 1990 roku zalozenie fundacji Correspon-
dance des Arts, umozliwilo powolanie do zycia w 1993 roku Muzeum Ksigzki
Artystycznej w Lodzi.

Wrtasciwie na Tylnej 14 mialem po raz pierwszy kontakt z Jadwiga i Pawtem oraz
ich znajomymi i wspotpracownikami pracujacymi w zorganizowanej w budynku
Muzeum Artystéw drukarni. Duzo czasu spedzaliémy razem, biorac czynny
udzial w procesie produkcyjnym pod okiem naszego mentora, co potegowato
atmosfere wspolnoty i efektywnej dzigki temu pracy na rzecz sztuki. Codziennos¢
zdeterminowanej walki o istnienie Muzeum, wystawy, imprezy w ogrodzie oraz
miedzynarodowe wydarzenia w pomieszczeniach sasiadujgcych z sobg dawnych
rezydencji czlonkéw rodziny Grohmanéw - z jednej strony podkreslaty prowi-
zoryczno$¢ tej wspolnoty, a z drugiej jej unikatowy na skale $wiatowg charakter
i ponadczasowy trwalos¢. Nigdzie indziej nie istnieje podobne miejsce prowa-
dzone przez artystow, realizujace tak ambitne przedsiewziecia artystyczne, nie
ma tez takiego drugiego Muzeum Ksigzki Artystycznej — zabytkowej przestrzeni
o niesamowitych zbiorach i otwartej na dzialania innych tworcow (ilustr. 1-2).

Jak wspomina Jadwiga Tryzno:

Pojecie muzeum - rozumienie jego sensu, ewoluowalo w rzeczywistosci lat go.
Tradycyjnie widziane muzeum powinno zbiera¢ zabytkowe obiekty sztuki, tech-
niki, pamiatki historii itp. Bylimy wiec zszokowani, gdy zalozyciele Muzeum
Artystéw na pytanie co bedg zbiera¢ — odpowiadali: ,,nic poza dokumentacja
wydarzen artystycznych organizowanych w muzeum i poza nim przez Fun-
dacje Konstrukcja w Procesie”. Takie otwarte podej$cie do muzealnych zbio-
réw spodobato nam si¢ - pozwalato tworzy¢ przyszle eksponaty z kolejnych
ksigzek wydawnictwa cdA, zbiera¢ urzadzenia i materialy do ich realizacji,
organizowaé konkursy dla artystow robigcych ksigzki, nastepnie tworzy¢ na

ich podstawie kolekgje.

Jednak bardzo szybko okazalo sie, Ze powierzchnia okoto 100 mkw. nie wystarcza
cda na ulokowanie sprzetu, ktory w tym czasie za bezcen mogli zbieraé, poniewaz
byt wyrzucany na ztom. Dlatego Fundacja zaczeta sie rozgladac po okolicy i szybko
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1. | Pawel Tryzno podczas spotkania ,,Obrazy Niepodleglej - Historia pewnej czcion-
ki”, zorganizowanego przy wspotpracy z Muzeum Ksigzki Artystycznej w Muzeum
Miasta Lodzi, 27.10.2018.

Jadwiga Tryzno, Pawel Tryzno, Jerzy Jarniewicz i Leszek Huniewicz przed tablica przy
wejsciu do Muzeum Artystow.
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. | Pawel Tryzno i Ryszard Wadko w drukarni Fundacji Correspondance des Arts. Muzeum
Artystow, 1992 £6dz.

znalezli idealny budynek w postaci willi Henryka Grohmana nie tylko na ich ma-
szyny, ale tez na ekspozycje ksigzek artystycznych i innych zwiazanych z nimi dziet

sztuki. Wiosng 1993 podpisana zostata umowa uzyczenia willi (trzy lata wcze$niej

opuszczonej przez zaktadowe przedszkole UNIONTEXU) na dziatalno$¢ Muzeum

Ksiazki Artystycznej przy ulicy Tymienieckiego 24. Nazwa Muzeum Ksigzki Arty-
stycznej pojawila sie w momencie odkrycia tego zabytkowego wnetrza i ol$nienia,
ze moze ono by¢ doskonalg przestrzenig dla wystaw sztuki ksigzki, a takze jej

promocji poprzez korespondencje z innymi dyscyplinami artystycznymi.

W czasie lat spedzonych na terenach bylego UNIONTEXU, podczas wspdlnych
dziatan na Tylnej, a pézniej pewnej ich kontynuacji na Tymienieckiego mozna
byto dzieki wiedzy i praktycznym umiejetno$ciom Pawla poznawac tajniki druku
typograficznego, wlasnorecznie skfada¢ matryce oraz drukowa¢ na réznych ma-
szynach drukarskich. Poznawalo si¢ dzigki tym warsztatowym doswiadczeniom
cudowny $wiat drukarstwa i produkcji unikatowych wydawnictw. W czasach nie-
ustannego braku srodkéw wilasnych na druki promocyjne to dzigki Tryznom mia-
to si¢ mozliwos$¢ tworzenia wielkoformatowych plakatow, afiszy oraz recznie skta-
danych zaproszen na bazie drewnianych lub metalowych czcionek, pochodzacych
z nieistniejacych juz t6dzkich drukarni. Przy wspdlpracy z Muzeum Artystow
i dzieki niesamowitej inwencji Pawla powstawaly takie wyjatkowe pod wzgledem



4.| Emmett Williams przy pracy
nad swojg ksigzka.
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edytorskim ksiazki cda, jak: After Em-
mett (1992), Zbigniew Brzezifiski - Bi-
bliografia i Rysunki (1993) czy wiele,
wiele innych (ilustr. 3-4).

Wszystkie przejawy naszej dzia-
talnosci na rzecz lokalnego srodowi-
ska, wspolnych wydarzen i wsparcia
dla organizacji iinstytucji kultury
w naszym miescie zawsze byly oparte
o wspolprace wynikajacg z umiejet-
nosci artystycznych, ducha wspoélno-
towosci i inwencji w znajdowaniu roz-
norodnych $rodkéw wyrazu. W ten
sposob korzystaly Muzeum Artystow,
Galeria Wschodnia, Muzeum Mia-
sta Lodzi ilddzcy artysci - znajdu-
jacy profesjonalne i merytoryczne
wsparcie w swoich poczynaniach na
przestrzeni kilkudziesieciu lat. Pawet

i Jadwiga wielokrotnie z bezgranicz-

nym oddaniem i ufno$ciag powierzali nam swoje mienie i przestrzen 24 go-

dziny na dobe, co zawsze budzito zdumienie u naszych zagranicznych gosci.

Takie oddanie sztuce i wsparcie dla niekiedy szalonych pomystow twércow bylo

nie do pomyslenia za granica. We wspomnieniach Jadwiga Tryzno tak odnosi

sie do tego fenomenu:

Pierwszy raz ustyszeli$émy, Ze jestesmy squatem, gdy tlumaczka tak przelozy-
ta na jezyk angielski moja wypowiedz dla amerykanskiego pisma, Ze zajmu-
jemy wille HG nie majac do niej tytutu prawnego. Ttumaczenie byto popraw-
ne, dziennikarka omal nie spadta z krzesta, bo widziata wcze$niej nasze zbiory
muzealne, my za$ uzyskaliémy fachowe okreélenie swojego potozenia w po-
wszechnie znanym jezyku obcym. Szukajac potem znaczenia stowa squat zna-
lezli$my, Ze jest to ,przysiad — pozycja kuczna, spoczynkowa, w ktérej ciezar
ciata spoczywa na stopach”. Uznali$my wtedy, ze ,,przysiad” dobrze ilustruje
nasze muzealne wysitki nie tylko pod wzgledem prawa do siedziby. Po wielu
latach, gdy wygtaszatam przemoéwienie w Bibliotece Publicznej w N.Y. w zwigz-
ku z przyznaniem MKA Instytucjonalnej Nagrody 2015 przez Amerykanskie
Towarzystwo Historykéw Drukarstwa, stwierdzilam, Ze tym, co najbardziej nas

wyrdznia z wielu innych muzedéw drukarstwa na $wiecie, jest jego charakter.
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Na zdjeciu: Emmett Williams podpisuje w Muzeum Artystow ksiazke ,After Emmett”
zrealizowang przez wydawnictwo Correspondance des Arts w 1992 r. Obok Janusz Pawet
Tryzno i Zbigniew Brzezinski rozmawiajg o ,,korespondencji sztuk”, jaka uzyskano

w tej ksiazce.

Widok unikatowego reprintu literacko-artystycznego pisma ,,Jung-Idysz”, ktory powstatl
w setna rocznice wydania. Druk i oprawa Core Studio przy wspétpracy z Muzeum Ksiazki
Artystycznej. L6dz, 2019.
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Od zawsze ten obraz squatowego $wiata dopelnialy (szczegélnie mnie to zawsze
wzruszalo) cate pokolenia pséw i kotow w MKA. Pilnowaly ,,obejscia”, towarzyszyly
zwiedzajacym gos$ciom i pracujacym artystom oraz wzmacnialy swojg obecnoscia
cudowna, czarodziejska aure miejsca (ilustr. 6-8).

Wszystkie te znaczgce dla srodowiska artystyczne wydarzenia w ,,przysiadzie”
ewoluowaly réwnolegle ze wzbogacaniem unikatowych nierzadko na skale $wia-
towg zbioréw Muzeum, produkcjg nowych fantastycznych wydawnictw, warszta-
tami z profesjonalistami oraz studentami i niezliczonymi dziataniami na rzecz
ksigzki artystycznej. Bylo to doceniane i wielokrotnie nagradzane na calym $wie-
cie. W ostatnich latach dzigki odkryciu przez Pawla matryc w Muzeum Ksigzki
Artystycznej i pdzniejszej determinacji powstala ,,Brygada 1918” - cyfrowy projekt
rewitalizacyjny kroju pisma ,,Brygada” z okoto 1928 roku, stworzonego na 10-le-
cie odzyskania niepodlegltosci Polski. Ta jego spu$cizna dostepna jest do pobrania
na zasadzie otwartej licencji i przyczynia sie do budowania $wiadomoéci na te-
mat projektowania krojow pisma — dziedziny o tak istotnym charakterze kultu-
rotwérczym (ilustr. 9).

Z Pawlem i Jadwigg byla tez nierozerwalnie zwigzana Otwarta Wystawa - bar-
dzo istotna dla srodowiska t6dzkich twércow impreza multimedialna o charak-
terze przegladu, ktéra kazdorazowo pokazywata dokonania tworcze artystow
w zakresie plastyki, muzyki, filmu, tanca, teatru, poezji itp. Wydarzenie o nie-
zwyktlej formule i celu, dajace szanse wszystkim artystom, zaréwno profesjo-
nalistom, jak i amatorom, chcagcym

zaprezentowaé swoja twdrczosé. Od
2002 roku wigkszo$¢ edycji Otwar-
tej Wystawy odbywata si¢ w Muze-
um Ksiazki Artystycznej, bedacym
kolebka tego Festiwalu.

Réwnolegle do procesu konstruk-
cji muzeum sztuki ksigzki odbywaty
sie procesy administracyjno-sadowe,
w ktore MKA zostalo uwiklane w mo-
mencie podpisania umowy uzyczenia
fundacji cda willi Henryka Grohma-
na na prowadzenie dziatalno$ci muze-
alnej. W sumie procesy te sprowadza-

ja sie do wieloletniej, nieréwnej walki

fundacji cdA - organizacji pozytku
7.| Fotografia grupowa przed wejsciem do Muzeum

Ksiazki Artystycznej. Na zdjeciu Pawel Tryzno
w willi Henryka Grohmana. z fanfarg.

publicznego, o zachowanie siedziby
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8. | Projekt ,,Sztuka obiecana” Galerii Wschodniej i Fundacji In Search Of... w Muzeum
Ksigzki Artystyczne;j.

Z okazji 25-lecia dziatalnosci Mxa w 2018 roku powstala ksigzka cda pod ty-
tulem Tygrys, ktéra zawiera zalaminowane oryginaty wszystkich dokumentéw
w tej sprawie, wymienionych miedzy wladzg a zalozycielami mMxa iich sojusz-
nikami. Od tego czasu Tygrys powieksza sie, pism przybywa w kolejnych latach,

a sprawa siedziby mxa w willi Henryka Grohma-
na nie jest nadal rozwigzana, mimo powszech-
nej zgody, Ze MKA jest wyjatkowym muzeum, po-
siadajacym unikatowe, historyczne zbiory oraz
zastuzonych pod réznymi wzgledami zaltozycieli.
Pawel nie dozyt szczesliwego finatu tego diugo-
letniego procesu. Jednak Jadwidze Tryzno, rodzi-
nie, przyjaciolom, osobom i instytucjom wspiera-
jacym ich starania przyswieca mysl, Ze doczekaja
spelnienia ich bardzo konkretnych wizji o wyre-
montowanej z konserwatorska pieczolowitoscia,

przystosowanej do wymogoéw nowoczesnego mu-

zeum siedzibie bezcennych juz zbioréw. Dla niej

planuja w poblizu stworzy¢é w przyszlosci zywa 9.| Pawel Tryzno z ,Latky”.



10.

11.
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Pawel Tryzno, Jadwiga Tryzno i Martyn Kramek podczas spotkania
»Obrazy Niepodlegtej — Historia pewnej czcionki”, zorganizowanego przy
wspolpracy z Muzeum Ksigzki Artystycznej w Muzeum Miasta Lodzi, 27.10.2018.

Pawet Tryzno podczas pracy nad sktadem wydawnictwa w drukarni
Muzeum Ksigzki Artystycznej.
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12.

Pawet Tryzno w Muzeum Ksiazki Artystycznej. W tle widoczne oryginalne wyposazenie
willi Henryka Grohmana prezentujace dokonania Muzeum - m.in. widoczne po lewej
stronie, unikatowe wydawnictwo ,,Bibliografia i Rysunki Zbigniewa Brzezinskiego”.

przestrzen pofabryczng, otwartg na warsztatowe dziatania z ksigzkga i inicjujaca
lokalne i miedzynarodowe projekty dla sztuki i artystow.

Muzeum Artystéw, mimo Ze nie istnieje od lat, nadal stanowi historyczny
wyznacznik dla alternatywnych obszaréw kultury, tak jak inna ,,miejscowka” — ist-
niejaca od 37 lat Galeria Wschodnia. Wszyscy mamy nadzieje na kontynuacje
tradycji 16dzkich miejsc opartych o ,prowizoryczne”, utopijne idee, pasje ludzi
nieliczacych czasu ani pieniedzy, cenigcych sobie swobode dziatania, porozu-
miewajgcych sie ponad wszelkimi podziatami, znajdujacych w nich wspoélnotowa
alternatywe dla sztuki i kultury nieograniczanej formalnymi wzgledami. Czy ta
prekursorska idea przyswiecajaca Pawlowi zostanie w procesie nadchodzacych
zmian zachowana - czas pokaze. Jedno jest pewne. Cokolwiek sie stanie z jego
tworczym dorobkiem, jego duchowa obecno$¢ zostanie z nami na zawsze. A my,
Lodzianie, musimy o tych istotnych dla naszej spotecznosci wartosciach pamietaé

(ilustr. 10-11).

W tekécie wykorzystano cytaty i informacje z wydawnictwa Muzeum Ksigzki

Artystycznej Katalog ludzi, miejsc i spraw, £6dz 2021.
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Zbigniew Bania

Sibi, suisque et Patriae ornamento
Fundacje artystyczne Koniecpolskich
w XV-XVII wieku

Wydawnictwo Uniwersytetu +édzkiego, +6d7Z 2021

Treécig opublikowanej ksigzki jest omOwienie mecenatu
artystycznego rodu Koniecpolskich, ze szczegélnym
uwzglednieniem fundacji architektonicznych. Opraco-
wanie jest probg przyblizenia aktywnosci fundacyjnej
jednego rodu w dtugim przedziale czasowym, od xv po
koniec xvII w., obszernie prezentujac przedsiewzigcia

ich najwybitniejszych postaci w tym czasie: Przedbora
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i Jana Koniecpolskiego, kanclerza krolestwa polskiego potowy xv wieku. Dzieje

rodu w xvI wieku staly sie wstepem do omoéwienia mecenatu Anny Koniecpol-

skiej a przede wszystkim licznych przedsiewzieé, tak w Polsce Centralnej jak i na

Kresach, najwybitniejszego przedstawiciela rodu w xvi1 wieku, hetmana wielkiego

koronnego Stanistawa Koniecpolskiego. Ksigzke konczy ukazanie realizacji arty-

stycznych ostatnich przedstawicieli rodu, ktérego dzieje zamyka $mier¢ Jana Alek-

sandra Koniecpolskiego w 1719 roku. Omoéwione w ksigzce fundacje artystyczne

poddano szczegotowej analizie formalnej, ukazano dzieje tych przedsiewzie¢ na

tle przemian politycznych, spolecznych i gospodarczych Krélestwa Polskiego jak

i Rzeczypospolitej szlacheckiej od poczatku xv do schylku xvir wieku.

Alina Barczyk

Rezydencje rodu Mniszchdw
w czasach saskich
Historia i tresci ideowe architektury

Wydawnictwo Uniwersytetu +édzkiego, +6dz 2021

Monografia prezentuje osiemnastowieczny, §wiecki me-
cenat architektoniczny Mniszchéw — marszatkowskiego
rodu, ktéry w czasach panowania Wettynow osiggnat
szczyt znaczenia politycznego i spotecznego. W ksigzce
omowione zostaly rezydencje Jozefa Wandalina i jego
dwoch synow, Jerzego Augusta i Jana Karola, takie jak:
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zamek w Laszkach Murowanych, patace w Gdansku, Dukli, Deblinie, czy Warszawie.
Historig siedzib, ich formy architektoniczne i znaczenie w autokreacji wizerunku
wiasnego rodu ukazano na tle m.in. budownictwa Saksonii i inwestycji krolewskich.

Miraze natury i architektury
Prace naukowe
dedykowane Profesorowi
Tadeuszowi Bernatowiczowi

red. Alina Barczyk, Piotr Gryglewski

Wydawnictwo Uniwersytetu tédzkiego, £6dz 2021

Ksiega poswiecona jest Profesorowi Tadeuszowi Berna-
towiczowi — wybitnemu badaczowi dziejow architektury
i sztuki nowozytnej oraz dydaktykowi. Zawarte w niej

artykuly zostaly ujete w ramach siedmiu rozdzialéw, po-

dejmujacych problematyke m.in. radzivilianéw, mecenatu

krolewskiego i magnackiego, konserwacji architektury,

jaki sztuki nowoczesnej. Profesor od wielu lat jest zwigzany z 16dzkim o$rodkiem.
Z tego tez wzgledu w tytule niniejszej publikacji zostata przywotana nazwa jednego
z przedmiotéw prowadzonych przez Jubilata w Instytucie Historii Sztuki k.

Miedzy architekturg

nowoczesng a tradycyjng [...]

miedzy konstrukcjg a formg

Studia naukowe dedykowane
Profesorowi Krzysztofowi Stefariskiemu

red. Piotr Gryglewski, Tadeusz Bernatowicz,
Daria Rutkowska-Siuda

Wydawnictwo Uniwersytetu +ddzkiego, £6dz 2020

Publikacja dedykowana jest postaci Profesora Krzysztofa
Stefaniskiego — zastuzonego w §rodowisku polskich histo-
rykéw sztuki, wybitnego badacza architektury x1x i xx w.
Ksigzka powstata z okazji przypadajacego na rok 2020

jubileuszu 65. rocznicy urodzin oraz czterdziestolecia
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pracy naukowo-dydaktycznej. Trzydziesci rozpraw, bogato ilustrowanych, usze-
regowanych w szeéciu rozdziatach, porusza problematyke z zakresu historii archi-
tektury, malarstwa, rzezby i szeroko pojmowanych zagadnien sztuki wspolczesnej.
Publikacja zwiera réwniez wykaz prac Jubilata opracowany do roku 2019.
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