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Abstract

Rituals of fashion. Structure, practices and the
importance of the fashion shows

The subject of interest in this paper is the topic of social features of the fashion show, treated as an
important ritual and institution of the clothing industry. The first aim of the article is the analysis of
the structure of the fashion shows, treated as a specific art form and social organisation; second - an
indication of the most important social functions of fashion shows in modern Western societies.
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Pokaz mody jako praktyka spoteczna

Pokazy mody sa relatywnie nowoczesnym rodzajem widowisk — pojawily sie
we Francji w drugiej polowie XIX wieku wraz z rozwojem i intensywng ekspan-
sja nowoczesnego systemu haute couture (tzw. wysokiego krawiectwa), ktéry to
system jest, zdaniem Gillesa Lipovetskyego, ,odpowiedzialny jest za organizacje
mody, jak ja znamy dzi$, przynajmniej w jej szerokich zarysach: sezonowa odno-
wa, prezentacja kolekcji na zywych modelkach, i, najwazniejsze ze wszystkich,
nowe predyspozycje polaczone z nowym statusem spolecznym tworcy strojow”
(Lipovetsky 1994: 64).
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Laczac poprzedzajace je tradycje', do czasu pierwszej wojny §wiatowej pokazy
staly si¢ ogdlnie przyjeta i sformalizowang forma widowiska w branzy odziezo-
wej, do ktorej rozwoju przyczynili si¢ pierwsi projektanci, jak: Charles Frederick
Worth, Lady Lucile Duft-Gordon, Paul Poiret, Jeanne Paquin, Jean Patou, Gustave
Beer, John Redfern, Coco Chanel i Lucien Lelong. Do mniej wiecej lat szes¢dzie-
sigtych XX wieku stanowila ona najwazniejsza praktyke instytucjonalng $wiata
mody, ktéra ustanowila wtasne konwencje estetyczne, tradycje, zasady funkcjono-
wania i porzadkowania rzeczywisto$ci obecne po dzi$ dzien, stajac sie tez z cza-
sem spolecznie rozpoznawalng forma kulturows i ikong samg w sobie (Skov i in.
2009: 2). I cho¢ od drugiej potowy XX wieku pokazy mody walcza o dominacje
w definiowaniu mody i jej idei z innymi instytucjami i podmiotami (np. magazy-
ny mody, blogerzy), nadal pelnig wazne funkcje nie tylko w przemysle odziezo-
wym, ale i - szerzej — w spoteczenstwach nowoczesnych.

»Parady modelek” (défilé de mannequins, fashion parades) od samego poczatku
stanowily narzedzie sprzedazy, marketingu i promocji, bedace potaczeniem eli-
tarnej imprezy z wydarzeniem teatralnym. Dzi$ z jednej strony akcentuje si¢ ko-
mercyjny wymiar pokazow mody i fakt, ze jest on dla projektantéw i firm narze-
dziem przekazywania swych umiejetnosci, idei i pomystow, propagowania swojej
marki i nazwiska, wzbudzania zainteresowania mediéw, zjednywania sobie pub-
licznosci, wzbudzania emocji i pragnien oraz promocji sprzedazy (Vilaseca 2012:
9-13), z drugiej podkresla sie takze artystyczny i rozrywkowy wymiar pokazow
mody, nazywajac je ,,formga sztuki” (Skov i in. 2009), ,zaczarowanym spektaklem”
(Evans 2001), ,najwickszym widowiskiem na ziemi” (Duggan 2001) czy ,sztu-
kg performatywng” (Theunissen 2006). Oprécz powyzszych wymiaréw, z punktu
widzenia niniejszego artykulu, istotne bedzie réwniez spoteczne funkcjonowanie
i znaczenie pokazéw mody jako zinstytucjonalizowanej praktyki spolecznej, ktéra
ma wlasne cechy dystynktywne, w ktorej polu wzajemnie przenikaja sie dyskursy
mody, sztuki, przemystu, religii, sportu, wojskowosci, i ktéra odgrywa znaczaca
role w procesie dyskursywnego wytwarzania rzeczywistosci w spoteczenstwach
nowoczesnych.

W niniejszym artykule pokazy mody rozumiane beda jako stosunkowo krot-
kie widowisko, w czasie ktérego projektant prezentuje swoja najnowsza kolekcje
ubran na zywych modelkach (modelach), a widzowie ogladaja ja i dokonuja oceny.
Kazde widowisko tego typu stanowi zinstytucjonalizowana forme spoteczno-kul-
turowy, ktéra w kolektywnym procesie historycznym wytworzyla swoiste cechy
definiujace, wyodrebniajace ja sposrdd innych form zycia spotecznego — wlasne

! Pokazy mody zrodzily si¢ z potaczenia dwoch technik przedstawiania. Pierwszg z nich sta-
nowity drewniane, a p6zniej woskowe lalki (we Francji znane jako dolls & la mode, courriers de
la mode, Grandes Pandores, Petites Pandores, mannequins, a w Wielkiej Brytanii jako babies lub
jointed babies), bedace popularnym od XVIII wieku sposobem promowania mody na dworach
Europy. Drugg — spopularyzowane w XIX wieku w Europie i Stanach Zjednoczonych Ameryki
tzw. zywe obrazy (tableaux vivant), czyli publiczne przedstawienia wydarzen mitologicznych i hi-
storycznych, scen malarskich, a od 1895 roku takze filmowych, bedacych popularnym sposobem
rozrywki na salonach.
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sposoby dzialania i kadrowania rzeczywistosci (wlasne konwencje, praktyki,
przedmioty, wartosci, podmioty i ich tozsamos$ci). W dalszej czesci artykulu
przesledze strukture, najwazniejsze praktyki i sposoby organizacji rzeczywistosci
w ramach widowisk zwanych pokazami mody oraz funkcje i znaczenie tej formy
widowiska w spoteczenstwach nowoczesnych.

Pokaz mody - struktura, praktyki i wytwarzane podmioty

Rama czasowa. Pokazy mody s3 uporzadkowane w wymiarze czasowym. Dzi-
siejsze prezentacje trwaja $rednio 20 minut, podczas gdy pierwsze pokazy byly
znacznie dluzsze; jeszcze w latach piecdziesigtych XX wieku trwaty przynajmniej
godzing (Evans 2001: 279), a niekiedy nawet kilka godzin - przykladowo nowo-
jorskie pokazy Lucile trwaly trzy godziny (Gordon 1932: 214). Takze w przeci-
wienstwie do dzisiejszych pokazéw realizowanych sezonowo pierwsze pokazy
danego domu mody odbywaly si¢ codziennie przez kilka tygodni, cechujac sig
duzo wigksza monotonig i powtarzalnoscig (Evans 2001: 279; 2013). Stosunkowo
krotki czas widowiska prowadzi do koniecznosci starannego zaplanowania przed-
siewziecia, doprecyzowania kazdego ruchu i kolejnosci zdarzen oraz przeprowa-
dzenia go pod duzg presja czasu.

Scenariusz pokazu mody nie jest specjalnie skomplikowany, a konwencjonalny
spektakl odbywa sie wedlug nastepujacej sekwencji: zdarzenie poprzedza przyby-
cie publicznosci, rozpoczyna - pojawienie si¢ $wiatel i muzyki (na tyle gtosnej,
by oderwac przybylych od innych dzwiekéw i zaangazowa¢ w $ledzenie pokazu),
wypelnia - defilada modelek/modeli prezentujacych poszczegélne elementy ko-
lekcji, konczy — parada wszystkich modelek na scenie, pojawienie si¢ projektanta
(czasem wreczenie mu kwiatéw przez reprezentantéw publicznosci), reakcje wi-
downi (w postaci aplauzu lub krytyki), zejscie wstepujacych ze sceny, i wreszcie
- opuszczenie przez publiczno$¢ miejsca pokazu.

Lise Skov i wspolautorzy zwracaja uwage, ze podczas pokazu mody mamy
de facto do czynienia z dwoma rodzajami wystepow (Skov i in. 2009: 10). Pierwszy
to wystep samej publiczno$ci przybywajacej na pokaz, ktéry ustanawia i odtwa-
rza relacje spoleczne zwigzane z danym pokazem, drugi - to zaplanowana, przy-
gotowana i prze¢wiczona przez zespdl producentéw pokazu prezentacja kolekcji
projektanta na scenie. Arnold Hauser dodatkowo podkresla dramatyzm omawia-
nego widowiska, wskazujac na hierarchie i podwojny antagonizm miedzy typami
uczestnikow (Hauser 1982: 495). Pierwszy istnieje miedzy producentami pokazu
a jego publicznoscia, drugi miedzy réznymi rodzajami producentéw (projektant,
modelki, rezyser spektaklu, o$wietleniowcy, stylisci itd.) odgrywajacych rézne
role podczas kolektywnie realizowanego pokazu.

Jak zostalo powiedziane, pokaz mody jest przedsigwzieciem zaplanowanym
i uporzadkowanym, od lat trzydziestych XX wieku wpisanym dodatkowo w ka-
lendarz mody dwukrotnie w ciggu roku (dzi$ pokazy odbywaja sie réwniez czgs-
ciej). W ten sposéb omawiane widowiska nie tylko zyskuja uporzadkowanie, ale
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tez same porzadkuja czas spoteczny, wpisujac koniecznos¢ sezonowego odnawia-
nia wygladu i sylwetki w logike funkcjonowania spoleczenstw nowoczesnych,
kontrolujac tym samym zmiany w ich obrebie (Lipovetsky 1994).

Pokazy mody ukazujg tez zlozony stosunek mody do pojecia samego czasu.
Obiegowo moda odnosi si¢ najczesciej do pojecia nowosci, terazniejszosci i po-
sadzana jest o krotka pamigé. Tak mozna jednak co najwyzej widzie¢ mode i jej
widowiska epoki modernistycznej (cho¢ z zastrzezeniem, ze przeszlos¢ zawsze
stanowila punkt odniesienia w modzie tamtych czaséw, cho¢by przez ucieczke od
niej). Koniec XX wieku uwypukla z kolei inny temporalny aspekt pokazéw mody
— pochloniecie ideg samego czasu, historig, samoreferencyjnoscia i $miertelnos-
cig, jak slusznie zauwaza to Barbara Vinken (2007: 58). W czasach postmoder-
nistycznych istota pokazu mody jest zatem stworzenie perfekcyjnego momentu
czasu na scenie (Skov i in. 2009: 26).

Organizacja przestrzenna. Hierarchiczng strukture pokazu oddaje réwniez
przestrzenna organizacja pokazéw mody. Odbywaja si¢ one w wyodrebnionym
i specjalnie przygotowanym miejscu, ktére pozwala na czasowa separacje wido-
wiska od $wiata zewnetrznego. Przestrzen pokazu mody jest zazwyczaj hierar-
chiczna: podzielona jest na sceng i kulisy; przestrzen samego wystepu nierzadko
odgrodzona jest od strefy widowni formg ,,czwartej $ciany”; wykorzystywane sa
réwniez teatralne rozwigzania, jak podium, kurtyny, zastony, sztuczne oswietle-
nie sceniczne, muzyka, pomystowo umieszczone lustra, dzieki ktérym rezyserzy
mogg zarzadza¢ wejsciem modelek oraz kontrolowa¢ przebieg widowiska. Sepa-
racja publicznosci i strefy scenicznej podkreslona zostaje takze przez praktyke
o$wietlania sceny i zaciemniania widowni podczas samego spektaklu. Publiczno$¢
zajmuje miejsca specjalnie dla siebie wyznaczone wedtug konwencji odzwiercied-
lajacej ,,polityke siadania” (Kondo 1997: 103): najlepsze miejsca (w pierwszych
rzedach, na koncu i wzdluz sceny) zarezerwowane sg dzis dla fotoreporteréw i ka-
merzystow, wptywowych redaktoréw magazynéw mody, celebrytéw i blogeréw.

Miejsca organizacji spektakli mody odzwierciedlaja atmosfere pokazu, cele
projektanta i ducha czasu, i tym samym s3 bardzo réznorodne. Pierwsze mo-
dernistyczne pokazy mody odbywaly si¢ w salonach doméw mody, w atelier lub
ogrodach projektantow, a wystréj wnetrz podkreslat ekskluzywnos¢ i intymnosé
spotkania oraz powigzania ze $wiatem sztuki, arystokracji i luksusu®. Wraz z upo-
wszechnianiem si¢ mody od lat dwudziestych XX wieku pokazy mody zaczeto
przeksztalca¢ w wielkie spektakle rozrywkowe dla coraz wigkszej publicznosci.

2 Poswigcajac osobny rozdziat architekturze pokazoéw mody, Evans wskazuje, iz salony deko-
rowane byty najczesciej w stylu Ludwika X1V, Ludwika X VI lub w stylu empire. Jasne $ciany (za-
zwyczaj biate lub kremowe) zdobiono dodatkowo boazeria, lustrami i szklanymi ptytkami. Drape-
rie 1 podtogi byty wykonane z drogich materiatdéw w jasnych kolorach (zazwyczaj szarych), by nie
ktocié si¢ z barwami prezentowanych strojow. Umeblowanie salonow stanowity najczesciej stoty
dekorowane markieteria, ztocone i wyscietane kosztownymi obiciami krzesta i fotele dla publicz-
nosci oraz migkkie aksamitne dywany; pokoje pozostawiano jednak bez ornamentow i obrazéw, by
nie odwraca¢ uwagi od spektaklu mody (Evans 2013: 150-151).
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Salony aranzowano jako sale balowe, taneczne i restauracyjne, a muzyka, tance,
i poczestunki podczas pokazu (praktyka zapoczatkowana przez brytyjska projek-
tantke Lady Lucile Duff-Gordon) staly si¢ wrecz standardem (Howard 1928: 201;
Evans 2013: 115-124). Z czasem, wzorem Stanéw Zjednoczonych, pokazy mody
organizowano takze w duzych domach towarowych, arenach sportowych, halach
targowych, restauracjach. W drugiej polowie XX wieku projektanci zaczeli eks-
perymentowac z lokalizacjg i formami prezentacji kolekcji — pokazy odbywaly
sie réwniez na ulicach, na olbrzymich wybiegach, wynajetych pafacach, hotelach,
w fabrykach czy magazynach, a dzieki rozwojowi mediéw pojawita si¢ zaréwno
publiczno$¢ wirtualna, jak i pokazy zrealizowane wylacznie w przestrzeni wirtu-
alnej, o czym bedzie jeszcze mowa w dalszej czesci artykutu. Mimo tej réznorod-
nosci przestrzen spektaklu zawsze zostaje uprzednio przygotowana i zaaranzowa-
na tak, by stworzy¢ wszystkim uczestnikom widowiska, przynajmniej na moment,
wspolng przestrzen przezywania.

Podzial na scene i kulisy réwniez jest zachowany. Scena jest przestrzenia po-
kazu w pelni zaplanowang, udekorowana, uporzadkowana wedlug zamystu twor-
cow, kontrolowalng. W jej obrebie toczy sie liturgia $wiata mody. W poréwnaniu
ze sceng kulisy — przestrzen przygotowan i produkeji — sa miejscem wigkszego
chaosu, cho¢ i tutaj socjolog odnajdzie formy porzadkowania i orkiestracji dzia-
tan wielu podmiotéw odpowiedzialnych za widowisko. Kulisy odstaniaja z kolei
inng twarz janusowego oblicza mody (Lipovetsky 1994) - jej biurokratyczny wy-
miar, koniecznos$¢ przygotowan i organizacji procesu tworczego oraz spolteczny
podzial pracy i napigcia w jego obrebie.

Istnienie dwoch rzeczywistosci, w ktérych jednocze$nie funkcjonuje nowo-
czesna moda, bylo jednak maskowane przez pierwszych wielkich projektantow.
Otwarte dla publicznosci pokazéw salon i sklep ucielesniaty dyskurs mody jako
»Sztuki” i artystyczne pretensje pierwszych dyktatoréw mody. Byly tez wyraznie
oddzielone od pozostatych, skrywanych pomieszczen, w ktérych produkowano
mode (biura, garderoba modelek, czyli cabine, magazyny, stoléwki, pracownie,
w ktorych szwaczki szyly poszczegoélne czedci strojow), a ktére dokumentowa-
ty obraz doméw mody jako biurokratycznie zorganizowanych ,fabryk elegancji”
o przemyslowej, mato luksusowej estetyce. Zachowana stosunkowo niewielka
liczba wizualnych $wiadectw i werbalnych opiséw kulis z tamtych czaséow za-
swiadcza o trudnych relacjach sztuki i przemystu w epoce modernistycznej. Wraz
z postepami rewolucji przemystowej obserwujemy tendencje do wytwarzania dy-
stynkcji miedzy przemystem i sztuka, produkcja i tworzeniem oraz pracownikami
iartystami czy ,,profesjonalistami gustu” (Green 1994). Od samego poczatku dys-
kursywne praktyki systemu haute couture (przez oficjalne powigzanie ze sztuka,
monopolizacje kreacji, indywidualizmu, wirtuozerii, geniuszu i ekskluzywnosci)
lokowaly go na pozycji wyzszoéci i wladzy oraz dostarczaty kulturowej normy
traktowania tylko jego jako ,,Prawdziwej Mody”. Dopiero wraz z kolejnymi deka-
dami XX wieku przemystowy system prét-a-porter (gotowa konfekcja produko-
wana przemystowo) bedzie sobie wywalcza¢ wigkszy prestiz: wystandaryzowane
techniki produkcji bedg zyskiwac legitymizacje, znaczenia przypisywane sztuce



100 Alicja Raciniewska

i przemystowi beda ulega¢ przesunieciu, a réznice miedzy obydwoma obliczami
produkcji mody stang si¢ mniej znaczace. Szerszej publicznosci zaczng tez czes-
ciej by¢ ukazywane kulisy modowych spektakli.

Charakter miejsc pokazdw, ich wystroj, rozmieszczenie i technologie pokazu
stanowig przyklady ucielesnionego dyskursu instytucji mody, ktéry stanowi swo-
istg hybryde sztuk performatywnych i strategii marketingowych. Juz od czasow
pierwszych pokazow wyraznie widoczne sg inspiracje teatralne, kinowe, opero-
we, rewiowe, w drugiej potowie XX wieku dojda do tego jeszcze inspiracje poli-
tycznym aktywizmem, sztukami performatywnymi lat sze§¢dziesiatych i siedem-
dziesigtych, ruchami dada i Fluxus, kulturg popularng (Duggan 2001: 244)
i technologia cyfrowa (Vilaseca 2012: 44). Dzigki wspomnianym wyzej zabiegom
pokazy mody zblizaja si¢ do formy sztuki, a domy mody i projektanci, podobnie
jak teatry czy kina, maja tez wtadze panowania nad porami roku oraz odwracania
dnia i nocy (Evans 2013: 151).

Esencja pokazu mody - cud nowej kolekgji. Istota omawianego tutaj wido-
wiska jest parada ubran na ciatach zywych modelek na scenie, zwanej niegdy$
podium (Spanier 1959: 187), dzi§ — wybiegiem czy pasem startowym (catwalk,
runway), gdyz czesto modelki przechadzajg si¢ po przestrzeniach wydzielonych
miedzy rzedami siedzen, a nie na podwyzszonej scenie. Skojarzenie z przej$ciem
w pociagach czy samolotach nie jest tu przypadkowe. Pokazy mody podzielaja
charakterystyczng dla czasdw nowoczesnych obsesje na punkcie zdrowia, sportu,
higieny, ciala w ruchu, mtodosci i mobilnosci obserwowalng réwniez w innych
sferach zycia spolecznego, co nie pozostaje bez wplywu na stosowane techniki
prezentacji kolekeji i preferowany typ modelek (zastgpienie statycznej i kobiecej
figury modelek modernistycznych mloda, wysportowana i bardziej chlopigca
sylwetka modelek drugiej polowy XX wieku). Zwlaszcza wyrazane przez fu-
turystycznych artystéw zainteresowanie ruchem, gloryfikujace cialo i $rodki
transportu, jak samochdd, samolot czy motocykl, podzielane bylo przez $wiat
mody i znalazto zastosowanie na przyklad w projektowaniu ubran pozwalaja-
cych na coraz wigksza swobode ruchu, w nazywaniu najpopularniejszych modeli
ubran fordami - przykladowo mala czarng marki Chanel (Koda, Bolton 2005:
31) - w medialnych obrazach ukazujacych symbioze lub ekwiwalencje model-
ki i samochodu czy w praktykach ukazywania modelek na scenie w abstrakcyj-
nych ksztaltach na wzér maszyn (Evans 2013: 129-137; Braun 1995) badz wtasnie
w nazewnictwie przestrzeni, w ktérej odbywa sie parada strojow.

Skoro o paradzie mowa, nalezy zwrdci¢ uwage na praktyki prezentacji mode-
lek podczas pokazdw, ktére uciele$niajg z kolei modernistyczng idee standaryza-
¢ji, uniformizacji oraz racjonalizacji ciala. Istota pokazu mody jest wlasnie prze-
marsz, defilada, parada czy procesja strojow prezentowanych na poruszajacych
sie ciatach modelek. Pod koniec kazdego widowiska modelki ustawiaja si¢ do-
datkowo w linii prezentujacej poszczegdlne kreacje, a ich powolny i mechaniczny
chéd skutecznie tworzy wrazenie automatyzacji, mechanizacji i standaryzacji. Za
pomoca tych praktyk dyskursywnie tworzona jest sama ,kolekcja’, jak i nowo-
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czesne ,racjonalne ciala” (Evans 2013); wykazuja one réwniez silne podobienstwa
do praktyk stosowanych w innych polach Zycia nowoczesnych spoleczenstw — ar-
tystycznym (zespdl rewiowy), militarnym (parada Zolnierska), przemystowym
(linia produkcyjna/montazowa Forda).

Sama kolekcja to wlasnie seria elementéw (ubrania) prezentowana podczas
pokazu jako calos¢, ktorych liczba jest do§¢ zréznicowana — klasyczne pokazy
haute couture prezentowaly okoto stu piec¢dziesigciu strojow, podczas gdy na dzi-
siejszych pokazach ogladamy zazwyczaj piec¢dziesigt zestawdw zlozonych ze stu
dwudziestu elementéw (Skov i in. 2009: 13), cho¢ oczywiscie jest to usrednienie,
od ktorego zdarzajg sie wyjatki. Pokazy haute couture prezentuja wszystkie idee
projektanta na dany sezon, pokazy produkgji przemystowej koncentruja si¢ nato-
miast na pokazie wybranej czesci (zwykle jest to jedna trzecia catosci).

Idea kolekcji narodzila sie¢ w tym samym czasie, co idea pokazu mody - zamyst
twdrcy systemu haute couture Fredericka Wortha, polegajacy na wyborze ubran
z uprzednio przygotowanej przez projektanta kolekeji, uksztattowat potrzebe pre-
zentowania strojéw na modelach oraz ich prezentacji w ruchu, by ukaza¢ ciecia,
strukture i to, jak ubranie koresponduje z cialem osoby je noszacej. Potrzeba ta
wyraznie okresla komercyjny charakter pokazu mody mimo ze z czasem rozwi-
nieto go w bardziej autonomiczne artystyczne przedsigwzigcie wzbudzania roz-
glosu oraz kreowania obrazéw i definicji mody niz czysta promocje sprzedazy.

Pokaz mody jest tez zbiorowym rytuatem, podczas ktérego dochodzi do prze-
ksztalcenia zwyktych ubran w kolekcje, krawca w genialnego projektanta artyste,
a modelujace kobiety w artystki na scenie. Pokaz wytwarza aure woké? tych zja-
wisk, a kolekcja materializuje wyzsze idee i ujawnia transformacyjne wtasciwo-
$ci mody. Z perspektywy socjologicznej patrzac, pokazy mody wykazujg pewne
podobienstwa z obrzedami magicznymi i religijnymi (von Busch, Trumptheller
2010), zwlaszcza hierarchiczng strukturg organizacji i liturgii chrzedcijanskich
(von Busch 2008: 191-149). Przyktadowo Pierre Bourdieu traktuje mode jako
fenomen quasi-religijny i quasi-magiczny, a dzialalno$¢ projektantéw okresla po-
jeciami zaczerpnietymi z jezyka religijnego, na przyklad rytuaty przeistoczenia,
przypadki konsekracji (Bourdieu 1993: 113, 121). Efrat Tseélon przedstawia z ko-
lei charakteryzowane tutaj widowiska jako $wiatynie mody zaswiadczajace o jej
cudownych wlasciwosciach przed wybrancami, ktorzy dostapili zaszczytu udziatu
w misterium w jej sanktuarium (Teselon 1995: 134). Cho¢ zatem moda przynale-
zy do zycia codziennego i sfery profanum, pokazy mody odslaniaja jej magiczny
i sakralny aspekt.

Wytwarzane podmioty. Moda, podobnie jak kazdy dyskurs, wytwarza wtas-
ne podmiotowosci spotfeczne i ich tozsamosci, a pokazy mody sg przestrzenia,
gdzie dokonywane s3 migdzy innymi tego rodzaju zabiegi. Po pierwsze, pokazy
mody wytwarzaja figure projektanta jako kreatora mody i genialnego artysty, ob-
darzonego ponadprzecietng wyobraznig i talentami, kreujacego modele z bajko-
wa wrecz fatwoscig. Podmiot ten posiada wrodzone i zgola magiczne zdolnosci
dostepne tylko dla niego, a mit geniuszu i wizjonerstwo stanowia wazng ceche
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dystynktywna. W ten sposdb projektant uzyskuje wysokie miejsce w hierarchii
swiata mody i zostaje wyraznie oddzielony od zwyklego krawca, ktory zajmuje
sie jedynie materialng produkcjg ubran, jest fizycznym wykonawca przedmiotow.
Mimo ze projektowaniem i tworzeniem kolekcji z sukcesem zajmowali si¢ zardéw-
no mezczyzni, jak i kobiety, wytworzenie figury projektanta mody mialo tez wy-
miar genderowy — wigzalo si¢ z przejsciem od wspierajacego krawca lub krawcowej
(zazwyczaj relacje w obrebie tej samej plci) do relacji miedzy aktywnym kreatorem
i dyktatorem mody (mezczyzna) oraz modelka i klientka (kobieta) oddajacymi swe
ciala artystycznej wizji projektanta (Skov i in. 2009: 5; Steele 1991: 25).

Drugim waznym rodzajem podmiotéw wytwarzanych przez pokazy mody sa
oczywiscie modelki, zwane réwniez poczatkowo ,,zywymi manekinami” Cho¢
modelowaniem zajmowali si¢ pierwotnie mezczyzni, i do dzi$ mozna ich spotka¢
na wybiegach, od konca XIX wieku zawdd ten jest mocno sfeminizowany. Pierw-
sze profesjonalne modelki najmowane byly sposrod mlodych kobiet z klas niz-
szych przez domy mody na potrzeby przygotowania i prezentacji danej kolekcji,
i jako takie byly $cisle zwigzane z konkretnym projektantem czy firmg odziezowa.
W hierarchii ich pozycja byla nizsza niz projektantow i wlascicieli doméw mody;
staly tez w calkowitej opozycji wzgledem klientéw, biorac pod uwage klase spo-
teczny, status i zasoby. Pierwsze modelki pozostawaly anonimowe, nie cieszyly
sie wysokim statusem ani prestizem spolecznym, pracowaly ciezko przez wiele
godzin dziennie za stosunkowo niewielkie gaze. Ich percepcja w spoleczenstwie
byta ambiwalentna i rozpieta miedzy takimi opozycjami, jak: Zywe-martwe, czlo-
wiek-maszyna, przedmiot-podmiot, dziewczyna pracujaca—prozniaczy Kklient,
kopia-oryginal (Evans 2013). Dobierane byty nie ze wzgledu na walory urody, ale
figure i umiejetnosci poruszania si¢ w linii prostej (Quick 1997: 24-27).

Kondycja modelki jest Swiadomos¢ nieustannego bycia ogladang. Pierwsze
modernistyczne pokazy mody zdefiniowaly tez wyglad i sposob poruszania si¢
nowoczesnej kobiety, uciele$niony w figurze, postawie, pozach i chodzie mode-
lek. Idealem stala si¢ ,,chodzaca maszyna”: modelki poruszaly si¢ w powolny, me-
chaniczny sposéb, idac donikad, przybierajac ograniczona liczbe dramatycznych
poz zaczerpnietych z kina i teatru, prezentujac postawe dystansu i/lub arogancji,
obdarzajac gosci mechanicznym u$miechem i nieobecnym wzrokiem oraz wielo-
krotnie powtarzajac te same ruchy w ciggu dnia (Evans 2013: 185-251).

W polowie XX wieku pokazy mody stanowily najwazniejsza technologie pre-
zentacji mody, od lat szes¢dziesiatych zaczeto jednak eksperymentowac z forma
przekazu, pojawily si¢ nowe tradycje prezentacji i ideaty modelek. Wraz ze wzro-
stem roli fotografii, a potem filmu modowego, modelki nie tyle musiaty si¢ dobrze
porusza¢ i prezentowac postawe niedostepnosci, ile dobrze wyglada¢ przed obiek-
tywem, partycypowaé¢ w nowej kulturze masowej i demonstrowa¢ interesujacy
styl i osobowo$¢ (Craik 1994: 81-84). Profesjonalizacja i mediatyzacja pokazéw
mody przyczynily sie z kolei do popularyzacji roli modelki jako akceptowanego
zawodu dla miodych kobiet, a pod koniec XX wieku nastala wrecz era supermo-
delek - $wietnie optacanych mtodych kobiet reklamujacych swa wyjatkowa uroda
i perfekcyjnymi cialami poszczegélne marki i kolekcje projektantéw. Od czasow
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Gianniego Versacego pokazy mody prezentowaly obrazy wyidealizowanych i pet-
nych splendoru i seksapilu cial modelek, by pod koniec XX wieku preferowac
modelki bardzo szczupte i androgyniczne, a z poczatkiem XXI wieku akcentowaé
réznorodnos¢ kulturows, wigksza spontaniczno$¢ i poszukiwanie nowych twa-
rzy, dajace projektantom duza swobode w wyborze modelek ucielesniajacych ich
idee (Duggan 2001). Bardzo sformalizowany i mechaniczny chdd modelek, cho¢
wcigz w uzyciu, czesto zastegpowany jest obecnie formami bardziej swobodnymi
i spontanicznymi, przeksztalcany czy cytowany jako klasyka. Wspotczesne poka-
zy dowodzg, ze moda ostatnich dekad stala si¢ pochtonieta wlasnymi tradycjami
i historycznie uksztaltowanymi konwencjami (Skov i in. 2009: 20), bardzo auto-
referencyjna.

Trzecim podmiotem wytwarzanym podczas pokazéw mody jest publiczno$c,
ktdra stanowi patrzace i podziwiajace oko. Publiczno$¢ ta jest zwykle starannie
dobierana, zwotywanaa za pomocg specjalnych zaproszen (Clark 2001), rozpla-
nowana przestrzennie z wyrazng polityka siedzenia reprodukujaca spoteczne gra-
nice i hierarchie (Kondo 1997), ktére staraja si¢ w swych pokazach nagina¢, a tym
samym unaocznia¢, wspdlczesni projektanci awangardowi (np. podczas jednego
z pokazéw Martina Margielego goscie siadali zgodnie z kolejnoscig przybycia,
a nie spoleczng hierarchig). W odniesieniu do spektakli mody nalezatoby mdwi¢
jednak raczej o publicznosciach, gdyz audytorium zawsze bylo i jest zréznicowane
spolecznie, cechuja je odmienne kompetencje wizualne i sposoby traktowania.

Publiczno$¢ bezposrednio zgromadzona na pokazie stanowili od samego po-
czatku prywatni klienci i klientki z klas wyzszych, a spektakle dla nich byly bar-
dziej intymne, ekskluzywne, dtuzsze i mniej dynamiczne, po to by klienci mogli
dobrze si¢ przyjrze¢ i spokojnie zastanowi¢ oraz nacieszy¢ oczy. Indywidualni
klienci byli bardzo zréznicowani — wywodzili sie z klas wyzszych i $rednich, re-
prezentowali zawody artystyczne (pisarze, malarze, rzezbiarze, aktorzy), finanso-
we (bankierzy, finansisci) czy polityczne, nie brakowalo wéréd nich takze osob
z potswiatka. Klienci tego rodzaju wymagali ekskluzywnosci i trudniej byto ich
usatysfakcjonowac, dlatego modelki pracowaly cigzej podczas tego typu pokazdw.

Jak juz wezesniej powiedziano, dyskursywne i spoleczne réznice migdzy klien-
tela indywidualng i modelkami byty bardzo duze i odpowiadal im asymetryczny
podzial sposobow patrzenia. Klienci mieli prawo do bacznego przygladania sie za-
réwno strojom, jak i samym modelkom, modelki zas — swiadome bycia obserwo-
wanymi, cho¢ niezdradzajace tego — trenowane byly do chtodnego, niewidzacego
spojrzenia i zdystansowanych, niewzruszonych, kontrolowanych péz. Sposoby
patrzenia klientéw indywidualnych réznily si¢ jednak w zaleznosci od plci. Ko-
biety (nieco nadreprezentowane podczas pokazéw mody) zazwyczaj nie patrzyty
na modelke jak na cztowieka ani nie przygladaly sie ich twarzom - modelka byla
ich dublerka i miata umozliwi¢ im identyfikacje z idealem wyrazanym przez stréj
i stylizacje oraz da¢ wyobrazenie, jak klientka mogtaby wyglada¢. Przywolywana
wielokrotnie Evans wskazuje réwniez na charakterystyczne dla klientek indywi-
dualnych spojrzenie haptyczne, czyli muskanie wzrokiem ogladanych obiektow
powigzane z odczuwaniem radosci z wizualnej kontemplacji powierzchni przed-
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miotéw. Ten typ spojrzenia pobudzal marzenia i fantazje klientek o transformacji,
a umozliwiata go wiedza klientek na temat materialéw, krojow i technik szycia
(Evans 2013: 176-179). Tymczasem mezczyzni obecni podczas pokazéw indy-
widualnych obserwowali modelki jako kobiety, nierzadko dla osobistej rozryw-
ki i erotycznej przyjemnosci. Mimo wspomnianych genderowych réznic pokazy
mody stanowily lustra marzen, fantazji i aspiracji klientéw indywidualnych, kto-
rzy w duzej mierze uczestniczyli w nich dla przyjemnosci i rozrywki.

Tymczasem klienci handlowi byli poczatkowo separowani od klientéw indy-
widualnych i ich udzial w pokazach byt gtéwnie profesjonalny. Ten rodzaj pub-
licznosci stanowili poczatkowo nabywcy handlowi (przedstawiciele wytworcow
konfekcji przemystowej posiadajacych wlasne sieci dystrybucji), przedstawiciele
doméw handlowych oraz krawcy pracujacy dla indywidualnych klientow. Ka-
tegoria ta byla zréznicowana plciowo; zdecydowang wigkszo$¢ stanowili kupcy
zagraniczni, ktorym sprzedawano licencjonowane kopie i prawo do ich wyko-
rzystania w produkcji przemystowej w okreslonym czasie’. Najwazniejsze poka-
zy dla klientéow handlowych odbywaly sie dwa razy do roku, w lutym i sierpniu
(cho¢ od poczatku XX wieku stopniowo zaczeto wprowadzaé¢ dodatkowo poka-
zy w $rodku sezonu), i byly zazwyczaj krotsze niz te organizowane dla klientow
indywidulanych.

Nabywcy handlowi, przedstawiani w karykaturach prasowych z poczatku
XX wieku jako niezbyt elegancki ttumek gapiow trzymajacych bez wdzieku lor-
netki i przypatrujacy sie intensywnie strojom modelek (Evans 2013: 164-165),
reprezentowali ,,spojrzenie komercyjne”™: przygladali sie w skupieniu i ciszy bar-
dziej strojom niz modelkom, dokonujac szybkiej kalkulacji kosztéw produkeji,
cel eksportowych, przyszlych zyskéw, komercyjnej wartosci, a takze mozliwosci
szybkiego adaptowania modelu do produkcji masowej. Do dzi$ przedstawiciele
tego typu publicznosci nastawieni sg na poszukiwanie nowosci i potencjalnych
zyskow i jako producenci kapitalu na nowych rynkach zajmuja pozycje wladzy
w systemie mody i specjalne miejsca na pokazach.

Dziennikarze z kolei — popularyzatorzy mody i jej symboliczni tworcy — przez
propagowanie obrazéw i kreowanie modowej retoryki prezentujg spojrzenie pro-
fesjonalne, cho¢ oparte nie tyle na ekonomicznej kalkulacji, ile na kalkulacji roz-
glosu. Mimo Ze dziennikarze stanowig kategorie pomocng w popularyzacji mody;,
poczatkowo wigkszos¢ francuskich domoéw mody nie traktowata ich zbyt dobrze,
obawiajac sie, ze sg ,,piratami” lub wyslannikami konkurencji. Brytyjka Lucile za-
praszala prase z wigksza checia, dostrzegajac znaczenie rozglosu; z czasem wy-
tonila si¢ tez formula osobnych pokazéw dla dziennikarzy, zainicjowana przez
Jeana Patou w 1923 roku.

W drugiej potowie XX wieku, wraz ze wzrostem spotecznej roli magazynow
mody, udziat dziennikarzy w pokazach byt zdecydowanie wigkszy, redaktorzy naj-

* Rodzimi handlowcy francuscy zazwyczaj nie byli wpuszczani na pierwsze pokazy mody
z obawy przed kopiowaniem oraz ze wzgledu na to, ze francuskie domy mody dbaty o bardzo wy-
razny podziat migdzy haute couture a masowa konfekcja we wiasnym kraju.
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wazniejszych czasopism zaczeli zasiada¢ gtéwnie w pierwszych rzedach, a prze-
strzen pokazu aranzowano w sposdb umozliwiajacy fotografom i operatorom ka-
mer wykonywanie uje¢ w wielu miejscach pokazu — wzdtuz sceny, na zakonczeniu
sceny, przy pierwszych rzedach. Mimo przestrzennego uprzywilejowania mediow
podczas pokazow relacje doméw mody z nimi stawaly sie coraz bardziej napigte,
i ciagle maja taka tendencje, gdyz dziennikarstwo modowe, przynajmniej w za-
tozeniu, charakteryzuje si¢ tez pewnym krytycyzmem, ktéry bywa wyzwaniem
dla projektantéw. Historia pokazéw mody zna przypadki, gdy dziennikarze byli
wykluczani z pokazéw danej marki/projektanta ze wzgledu na nieprzychylne re-
cenzje.

Oprécz wspomnianych wyzej rodzajéw publicznosci w pokazach mody
uczestniczg ponadto goscie projektantéw, wspotpracownicy biznesowi (wspdl-
nicy, sponsorzy, akcjonariusze), inni reprezentanci branzy odziezowej (inni pro-
jektanci, modelki, stylisci itp.), wreszcie — celebryci i fashionistki. Od 2009 roku
uczestnikami pokazéw mody zasiadajacymi w pierwszych rzedach stali si¢ row-
niez blogerzy modowi, traktowani na réwni z tradycyjnymi dziennikarzami pro-
motorzy i krytycy pokazéw. Publicznos¢ pokazow obejmuje wspodtczesnie w jed-
nym miejscu zaréwno elitarnych, jak i demokratycznych widzoéw, tworzacych
wraz z projektantem i modelkami swoistag wspdlnote (Hauser 1982: 479). Pokazy
sg dzi§ rOwniez transmitowane w telewizji i internecie, co powoduje, ze pojawia si¢
jeszcze jeden rodzaj publicznosci — widzowie wirtualni, cho¢ ze wzgledu na duze
rozproszenie i zréznicowanie trudno ich tutaj w pelni scharakteryzowac. Popula-
ryzacja pokazow mody i poszerzanie zakresu ich widowni uzbrojonej w telefony
komoérkowe przez jednych oceniane jest jako zjawisko pozytywne, demokratyzu-
jace modeg, podczas gdy inni ubolewaja nad ,,zmiang statusu pokazu mody w erze
cyfrowosci’, ,wymykania si¢ pokazéw spod kontroli” i ,,zamieniania w cyrk” oraz
postuluja powr6t do bardziej ekskluzywnych tradycji wypracowanych przez twor-
cow haute couture (Helmore 2013; Horyn 2013; Menkes 2013; Harris 2014).

Na zakonczenie nalezy omoéwic jeszcze jedna kategorie publicznosci, z kto-
ra faczy sie problem kopii i kradziezy intelektualnej. Widownia okreslana mia-
nem piratow, kopistow czy zlodziei pomysiow nie jest kwestig aktualng tylko
w dzisiejszych czasach, obecna byla juz od pierwszych pokazéw mody. Poniewaz
szkicowanie podczas pokazow bylo wowczas zabronione, piraci wypracowywali
rézne techniki zapisu obserwowanych modeli. Cechowata ich pamig¢ fotograficz-
na i fenomenalne wrecz oko do detali. Niektorzy rysowali punkty na programie
pokazu, a nastepnie po pokazie taczyli je w calo$¢. Inni opierali si¢ na owej feno-
menalnej fotograficznej pamieci, odtwarzajac model w innym miejscu na pod-
stawie zapamietanych obrazow. Jeszcze inni stosowali podzial rdl przy tej czyn-
noéci, przychodzac na pokaz mody razem z kilkoma osobami, z ktérych kazda
zapamietywala inny szczegdt kolekeji (Evans 2013: 170-172). Domy mody z kolei
opracowywaly wlasne techniki nadzoru i kontrolowania ryzyka, z jakim wigzata
sie obecnos¢ oszustow mody na pokazie. Oprocz wspomnianego zakazu robienia
rysunkow nalezaly do nich: utrudnienia w dostaniu si¢ na pokaz (koniecznoé¢
posiadania specjalnych zaproszen, kontrola przy wejsciu, staranny dobér publicz-
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nosci, nadzér i wywiady z nowymi klientami); zatrudnianie prywatnych detek-
tywow i wlasnych ,,szpiegéw” sledzacych podejrzanych uczestnikéw po pokazie
(Jeanne Paquin); zatrudnianie fizjonomisty (Jean Patou); prowadzenie specjalnej
ksiegi gosci, do ktorej nalezalo wpisa¢ swoje nazwisko, skad sig¢ jest, w jakim celu
uczestniczy w pokazie (Paul Poiret). Zadna z tych praktyk nie okazata si¢ jednak
wystarczajaco skuteczna, a wspolczesnie praktyki pirackie sa jeszcze trudniejsze
do kontroli czy eliminacji.

Spoteczne funkcje pokazéw mody

Analiza struktury i praktyk pokazéw mody pozwala uchwyci¢ spoteczne funk-
cje charakteryzowanego tutaj widowiska. Jedng z wazniejszych rél pokazéw mody
jest kadrowanie rzeczywisto$ci, umieszczanie jej w specyficznej ramie czasowej,
przestrzennej i znaczeniowej. Istote tej ramy uchwyci¢ mozna przez odniesie-
nie do metafory teatru i perspektywy dramaturgicznej Ervinga Goffmana (1986,
2000), nalezy jednak pamietac, ze kazdy spektakl mody jest hybryda sztuki, roz-
rywki i marketingu. Pokazy mody dokonuja dystynkcji miedzy sceng i kulisami
swiata mody oraz prezentujg przedmioty, podmioty, obrazy i idee ,,Mody” przed
publicznoscig ztozong z klientéw, dziennikarzy, profesjonalistow réznych branz,
celebrytow i zwyktych ludzi.

W takich ramach zostaje wyodrebniona fizyczna i symboliczna przestrzen po-
kazow mody, granica mig¢dzy nig a §wiatem zewnetrznym jest oznaczona, a w prze-
strzeni spektaklu (re)produkowana jest wspoélnota doswiadczenia i podzielanych
przez uczestnikow rytuatu znaczen — obrazéw, idei, wartosci i podmiotéw $wiata
mody. W ten sposdb pokazy mody sa takze narzedziem definiowania przemystu
odziezowego jako wspolnoty, ustalania warunkow czlonkostwa i regulacji dzialan
miedzy podmiotami odpowiedzialnymi za produkcje, dystrybucje, reprodukgje,
interpretacje i konsumpcje mody (por. Skov i in. 2009: 28).

Jak zostato juz nadmienione, pokazy mody sa $wieckimi rytuatami nowoczes-
nych spoteczenstw, ktére ujawniaja réwniez transformacyjng i mediacyjng funk-
cje mody - mediacje miedzy sceng i kulisami, produkeja i konsumpcja, starym
i nowym. Pokazy mody przeksztalcaja ubrania w kolekeje, a jednostki w projek-
tantow — artystéw i performeréw obserwowanych przez publiczno$¢, roztaczaja
aure i uswiecaja wszystko, co zostaje wzniesione na scenie - oltarzu mody.

Pelnig tez funkcje nowoczesnych ,mitologii” (Barthes 2000) traktujacych
o temporalnosci, narodzinach i $mierci, przemijalnosci, przechodniosci i zata-
czajacych kota dziejach. W nowoczesnych spoteczenstwach zachodnich pokazy
mody zarzadzajg czasem i cyklicznoscig zmian przez rytualne ustanawianie no-
wosci i definiowanie $mierci okreslonych przedmiotdow, styli, idei. Nie tyle jednak
wytwarzaja nowos¢, ile sa technologia jej kontroli oraz ustanawiania perfekcyjne-
go momentu na scenie.

Pokazy mody s3 interesujace rowniez ze wzgledu na to, co szwedzki etnolog
Orvar Lofgren (2005) nazywa ,,gospodarka wybiegu”, czyli nieustannym urucha-
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mianiem nowosci z zaplanowanym starzeniem sie i zanikaniem. Zdaniem szwedz-
kiego badacza na logike wybiegu skladajg sie: ,estetyka dobrego wygladu”, orga-
nizowanie wydarzen i pokazéw, zarzadzanie wrazeniami, ,,dobrze zaplanowana
choreografia wprowadzania nowosci” oraz strategie ekskluzywnosci i tajemnicy
(Lofgren 2005: 64). Logika wybiegu skoncentrowana jest przy tym mniej na wy-
puszczaniu kolejnych nowosci, bardziej zas na ,.energii wyprzedzania” (Lofgren
2005: 65). Stosowana pierwotnie w branzy odziezowej logika wybiegu rozlala si¢
od lat dziewie¢dziesigtych XX wieku takze na inne branze i sfery zycia codzienne-
go wspolczesnych spoleczenstw.

Bioragc pod uwage powyzsze rozwazania, pokazy mody nalezy traktowac jako
wazng instytucje spoleczenstw nowoczesnych, uciele$niajaca ich logike i pelnigca
rozmaite funkcje spoteczne.
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