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1. Pokazy mody

WidowiskowoS¢ czy wrecz teatra-
lizacja praktyk zwigzanych z moda
poprzedzita zwrot performatywny
w kulturze i SZtuCe. suobwick nie ma peine; zgody wéred

historykdéw mody, czy mozna wskazaé¢ doktadna date pierwszego publicznego pokazu,
wiekszos¢ badaczy wskazuje na schytek XIX wieku, kiedy Charles Frederick Worth,
nazywany ojcem haute couture zaczatl organizowaé w Paryzu swoje widowiska, w trak-
cie ktorych najnowsze kreacje prezentowane byly przez spacerujace i obracajace sie
na wszystkie strony mtode modelki'. Cho¢ same pokazy stuzyty celom marketingo-
wym, to Worth traktowat swoje projekty nie tylko jak towar wystawiany na sprzedaz,
lecz jak unikalne dzieta sztuki, majace nie tylko funkcje uzytkowe, ale przede
wszystkim estetyczne. Od poczatku XX wieku pokazy mody ulegaty stopniowej, acz
nieustannej teatralizacji — w specjalnie wyznaczonym czasie i celowo zaaranzowanym
miejscu odbywaty sie prezentacje, ktdre zaczely wymagac specjalnego przygotowania,
wrecz treningu modelek stuzacego ich metamorfozie we ,,wcielenia kobiecosci™.
Nie jest to jeszcze sztuka teatru, bez watpienia jednak zbliza sie w jej kierunku,
szczegOlnie wraz z uptywem czasu. Estel Vilaseca wskazuje na lady Duff Gordon,
angielska arystokratke, jako pierwsza, ktéra w poczatkowych dekadach XX wieku
zaczela swiadomie i celowo wykorzystywacé srodki typowo teatralne w swoich
y,wyrafinowanych pokazach”: ,W specjalnie przeznaczonym na ten cel, nastrojowo
o$wietlonym pomieszczeniu, przy akompaniamencie muzyki, modelki o egzotycz-
nych imionach przybieraly dumne teatralne pozy, prezentujac starannie dobranej
publicznosci suknie z najnowszej kolekcji”. Juz wtedy modelki poddawane byty
surowemu rezimowi treningowemu, obejmujacemu pozadany sposéb chodzenia
i przyjmowania wlasciwych p6z®. Z czasem niektére z tych wypracowanych wzorcéw
stawaty sie statycznymi badz dynamicznymi ikonami stylu, ktére zagniezdzaty sie
w zbiorowej wyobrazni poprzez powtérzenia na tamach magazynoéw i w trakcie
samych pokazdéw. Wypracowana w latach 20. przez Coco Chanel charakterystyczna
poza (,,biodra do przodu, ramiona cofniete, jedna stopa wysunieta lekko przed druga,
jedna reka w kieszeni, druga wykonujaca wyrazisty gest”) stata sie po latach jej

1 Por. E. Vilaseca, Wybieg bez tajemnic. Organizacja pokazéw mody, przet. A. Spiegelhalter,
Warszawa 2012, s. 31-32.

2 Ibidem, s. 34.

3 Por. Ibidem, s. 32-34.
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specyficznie antropologicznym znakiem firmowym, ,wyznacznikiem jej wlasnego
szykownego stylu™. Réwniez w latach 20. pojawily sie pierwsze akcje (w znacze-
niu neoawangardowych interwencji artystycznych, rozpowszechnianych w sztuce
od lat 60.°), wymyslone przez Jeanne Paquin jako jeden z elementdw jej strategii
marketingowej, a polegajace na wysytaniu modelek ubranych w najnowsze kreacje
w miejsca ,,gdzie gromadzila sie $mietanka towarzyska — na przyktad na wyscigi
konne w Longchamp”®.

O teatralnym ukierunkowaniu mys$lenia o modzie i jej pokazach $wiadczy zakro-
jona na szeroka skale wystawa, zorganizowana w 1946 roku przez francuska Izbe
Mody pod znamiennym tytutem Teatr Mody. W celu odzyskania utraconej przez lata
wojny reputacji i pozycji Lucien Lelong i Robert Ricci zjednoczyli 53 projektantéw
we wspdlnym przedsiewzieciu. W dekoracjach stworzonych przez uznanych malarzy
i artystéw ustawiono okoto dwdch tysiecy miniaturowych lalek ubranych w drobia-
zgowo zaprojektowane i uszyte stroje na kazda pore dnia. Teatr Mody pokazywany
byt w Europie oraz w Stanach Zjednoczonych, jednak mimo wielkiego rozmachu
i doskonatego wykonania nie dokonat przetomu’.

Przetomowy dla dalszej historii mody i prezentacji strojow okazat sie pokaz
pierwszej kolekcji Christiana Diora (jednego z autoréw w Teatrze Mody), ktdry
miat miejsce 12 lutego 1947 roku. Sktadat sie z dwdch linii, Corolle (Kielich) i Huit
(Osemka), ktére przeszly do historii pod wspélna nazwa New Look®. Rewolucyjna
byta nie tylko sama kolekcja, ale przede wszystkim sposob jej prezentacji. Kotur-
nowy styl dotychczasowych prezentacji (w atmosferze ciszy i powagi spokojny gtos
zapowiadat réwnie spokojnie pojawiajace sie kolejne modele) zastapiony zostat
swobodnym, niemal improwizowanym przedstawieniem juz nie modeli, ale raczej
modelek wcielajacych sie w wyimaginowane ,,alegorie Paryza”. Juz pierwsza kreacja
wprowadzila — co prawda, jak powszechnie sie sadzi, niezamierzone’ — zamieszanie,
poniewaz plisowana spddnica przy nawrocie nagle sie roztozyta i zafurkotata, a spe-
szona tym faktem modelka wybiegta szybko. Kolejne modelki nadal utrzymywaty
to zawrotne, dynamiczne tempo, wprawiajac publiczno$¢ w legendarne juz dzisiaj
zdumienie i ostupienie. Bettina Ballard, redaktorka ,Vogue”, stwierdzita: ,ogla-
dalismy przedstawienie teatralne, jakiego nie wystawit dotad zaden dom mody.
[...] Bylismy $wiadkami rewolucji w modzie i jednocze$nie rewolucji w sposobie

Ibidem, s. 35.

Por. P. Krakowski, O sztuce nowej i najnowszej, Warszawa 1984, s. 33-65.

E. Vilaseca, Wybieg bez tajemnic..., op. cit., s. 35.

M.F. Pochna, Christian Dior, przet. D. Demidowicz-Domanasiewicz, Wroctaw 2013, s. 95-96.
http://www.dior-finance.com/fr-FR/ProfilDuGroupe/Historique.aspx, [data dostepu: 4 maja
2014].

9 M.F. Pochna, Christian Dior, op. cit., s. 145; E. Vilaseca, op. cit., s. 38.
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pokazywania mody”!°. Vilaseca precyzuje te rewolucyjnos$é, ktéra dzisiaj juz nie
zdumiewa: ,,Dior natomiast ze swada zapowiadatl swoje modelki, wymieniajac
ich pseudonimy, podczas gdy one rytmem i zawrotnym tempem ruchéw ozywiaty
zaprojektowane przez niego ubiory”!!. Pokaz okazat sie wielkim sukcesem praso-
wym (New Look szturmem zdobyt uwage najwigekszych pism poSwieconych modzie)
i komercyjnym (,,rozpoczela sie prawdziwa inwazja na Avenue Montaigne [gdzie
byta siedziba domu mody Diora], ktéra trwata przez kilka kolejnych miesiecy”).
Przede wszystkim wptynat jednak na powszechny sposéb myslenia o ubiorze i skoja-
rzonej z nim ,,modelowe;j” sylwetce, stajac sie statym, nieco rewolucyjnym punktem
odniesienia w kreowaniu spotecznych rél i tozsamosci, poniewaz wykreowana tym
pokazem ,sylwetka trafita pod strzechy i w ciagu kilku tygodni podbita jeszcze
wieksza liczbe kobiet” zaréwno w Paryzu, jak i na prowincji. Co wiecej, ,niemal
teatralna moda Diora - rozkloszowane spddnice, waskie talie i glebokie dekolty —
troche przerobiona i zmieniona, noszona byta przez kobiety z wszystkich klas”2.
W ten sposéb zaréwno sam pokaz mody, jak powszechne i codzienne jej praktyko-
wanie stato sie jednym z istotniejszych sposobow ksztatltowania tozsamosci. Bez
watpienia nalezy te zjawiska kulturowe zaliczy¢ do performanséw kulturowych,
ktérych najobszerniejsza, cho¢ nieuwzgledniajaca mody liste zaproponowat Jon
McKenzie, tym bardziej, ze za sprawg kolejnych projektantéw i kulturowych
przemian w kolejnych dekadach znaczacej teatralizacji, dystansujacej sie od bez-
posredniej sprzedazy ubioréw oraz ich czysto praktycznej funkcji, ulegng zaréwno
same pokazy jak i codzienne praktykowanie mody.

2. Performanse kulturowe

Zwrot performatywny w kulturze i sztuce, najczesciej datowany na druga potowe
XX wieku, zwigzany jest z jednej strony z powszechnym wykorzystywaniem metafor
dramatyczno-teatralnych do opisu i wyja$niania zjawisk i proceséw spotecznych,
z drugiej zas z postepujaca teatralizacja praktyk i strategii artystycznych!®. Mimo
paradygmatycznej mocy teatru i teatralizacji, nadrzedna kategoria teoretyczna
i analityczng stato sie pojecie performansu kulturowego (cultural performance)
wprowadzone w 1959 roku przez Miltona Singera. W ciggu ostatniego pétwiecza

10 M.F. Pochna, Christian Dior, op. cit., s. 145-146.

11 E. Vilaseca, Wybieg bez tajemnic..., op. cit., s. 38.

12 M.F. Pochna, Christian Dior, op. cit., s. 147-148.

13 Por. M, Carlson, Performans, przet. E. Kubikowska, Warszawa 2007; E. Goffman, Czlowiek w te-
atrze zycia codziennego, przet. H. Datner-Spiewak, P. $piewak, Warszawa 2000; D. Kosifiski, Te-
atra polskie. Historie, Warszawa 2010; P. Krakowski, O sztuce nowej i najnowszej, Warszawa 1984;
V. Turner, Od rytuatu do teatru. Powaga zabawy, przet. M.J. Dziekan, Warszawa 2005.
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inicjalna lista Singera, obejmujaca ,tradycyjny teatr i taniec, ale réwniez koncerty,
recytacje, uroczystosci religijne, wesela i tym podobne”4, zostata zdecydowanie
rozszerzona i zdaniem McKenziego:

obejmuje szeroki zakres aktywnosci prowadzonych na catym $wiecie. Nalezy do tych
aktywnosci teatr — tradycyjny i eksperymentalny; naleza réznorakie obrzedy i cere-
monie, masowe imprezy w rodzaju parad czy festynow; taniec towarzyski, klasyczny
i eksperymentalny; awangardowa sztuka performansu; ustny przekaz literatury
(na przyktad mowy i odczyty publiczne); ludowe tradycje rapsodyczne i gawedziar-
skie (story telling); praktyki estetyczne zycia codziennego, takie jak zabawy czy zycie
towarzyskie; manifestacje polityczne i ruchy spoleczne. [McKenzie, majac swiadomos¢
dynamiki kulturowej dodaje:] Lista jest otwarta, podlega uzupetnieniom, skresleniom,
dyskusjom — mozna z niej wywies¢, ze ‘performans kulturowy’ jest kulturowy w naj-

szerszym sensie tego stowa; rozciaga od sfer ‘wysokich’ po ‘niskie™.

Oczywiscie kierujac sie tg sugestia, nalezy dopisaé do tej listy réwniez pokazy
mody i kazda jej Swiadomg prezentacje — tak w sytuacjach wyréznionych, jak np.
korzystanie z kreacji haute couture przez celebrytéw przy najrozmaitszych okazjach,
ale w tym samym stopniu réwniez w codziennym noszeniu produktéw prét-a-porter,
jak np. przez znang z niecheci do haute couture Kate Middleton-Windsor, ksiezna
Cambridge czy miliony innych oséb.

Paradygmatycznym wzorcem performanséw kulturowych jest teatr i procesualnie
rozumiana teatralizacja. Opisujac cechy wspdlne performanséw kulturowych, Sin-
ger wskazatl na nastepujace wyznaczniki: ,,zdecydowanie ograniczony czas trwania,
poczatek i koniec, przewidziany program dzialania, grupe performerdéw, publicznosé,
miejsce i konkretna okazje™®. Stanowig one jednocze$nie wyznaczniki wszelkich dzia-
tan parateatralnych rézniacych sie od Scistego okreslenia sztuki teatru cze$ciowym lub
catkowitym brakiem kreacji fikcji teatralnej oraz réznym stopniem wykorzystania spe-
cyficznie teatralnych, profesjonalnych technik wykonawczych (tak w zakresie samej
sztuki aktorskiej czy szerzej wykonawczej, jak w odniesieniu do teatralnej organizacji
pozostatych sktadnikéw prezentacji, obejmujacej przede wszystkim charakteryza-
cje, kostiumy, scenografie i oSwietlenie). Przy czym sama teatralno$¢ performanséw
kulturowych jest skalarna, to znaczy teatralizacja rozumiana procesualnie jest stop-
niowalna i rozcigga sie w sposéb ciggly i wielowymiarowy na osiach wyznaczonych
przez pary kontestowanych (gtéwnie przez artystéw neoawangardowych) w trakcie
zwrotu performatywnego opozycji. Z wielu takich par do najistotniejszych naleza:

14 M. Carlson, Performans, op. cit., s. 38.

15 J. McKenzie, Performuj albo... Od dyscypliny do performansu, przet. T. Kubikowski, Krakéw 2011,
s. 37-38.

16 M. Carlson, Performans, op. cit., s. 38-39.



zycie — sztuka, prawda - fikcja, codzienne — wyjatkowe, zmystowe — wyobrazone,
konwencjonalne — unikalne.

Wszystkie te opozycje znajdujg swoje naturalne odzwierciedlenie w $wiecie mody,
szczegolnie w obecnym jego ksztalcie. Odpowiednikiem tak rozumianej skalarnosci
jest réwniez polaryzacja miedzy haute couture i prét-a-porter. Wsréd pokazéw haute
couture wyrdznia sie trzy podstawowe style: klasyczny, teatralny i konceptualny, ktére
czasami w skalarny sposéb , taczy sie i miesza, zacierajac granice pomiedzy nimi”".
W pokazie klasycznym, ,,na prostym wybiegu, w odpowiednim o$wietleniu i w takt
starannie dobranej muzyki przechadzaja sie modelki, w wyrazisty sposéb prezentujac
kolejne ubiory. [...] Jedynym celem projektanta jest pokazanie samej kolekcji, bez
dodatkowych elementéw, ktére mogtyby rozproszy¢ uwage handlowcéw”. Ten styl
ma zdecydowanie najbardziej pierwotny, marketingowy charakter®. Styl teatralny
charakteryzuje pokazy ekstrawaganckie, okreslane jako new performance. Sa to ,,pelne
przepychu produkeje z teatralnymi dekoracjami i dodana narracjg”, ,,przypominajace
inscenizacje operowe”. Nadrzednym ich celem jest ,,robienie wrazenia na widzach”.
Za mistrza tego stylu uwazany jest John Galliano, ktdry stosuje i rozwija w swoich
pokazach typowo teatralne techniki, takie jak ,,zmiany o$wietlenia, wprowadzenie
zasady jednej kreacji dla jednej modelki, tworzenie skomplikowanej choreografii
ustalanej minuta po minucie dla kazdej z dziewczat i udzielanie im $cistych wskazd-
wek nie tyle co do sposobu prezentowania strojow, ile odgrywania roli w spektaklu”,
,budowanie pokazu wokdt jakiejs opowiesci z gléwnym watkiem”. Jak zauwaza Vila-
seca, w takich prezentacjach ,wiele ubioréw zostaje wykonanych tylko dla potrzeb
pokazu, za$ w salonach wystawowych i butikach pojawiaja sie ich znacznie mniej
ekstrawaganckie, nadajace sie do noszenia wersje”'. Pokazy konceptualne ,nie
sg okres$lane przez formy czy materiaty, lecz przez idee i pomysty. W ramach tego
rodzaju widowiska projektant przedstawia, komentuje i prowokuje, zwracajac uwage
na okreslony temat czy aspekt”. Najbardziej znanym projektantem stosujacym ten
styl jest Hussein Chalayan, ktéry np. w swojej kolekcji Inertia na wiosne/lato 2008
nadrzednym celem uczynit interpretacje takich pojeé, jak predkos¢ i wrazliwosé.
W ramach tego stylu przyjmuje sie, ze ,,koncept jest tak samo wazny jak ubiory”. Zatem
nie nalezy oczekiwad, ze takie kreacje trafig do sprzedazy w jakiejkolwiek swojej
postaci, cho¢ podobnie jak w pozostatych, réwniez w tym stylu mamy do czynienia
ze skalarnoscia, a wiec kolekcje mniej nastawione na czysto konceptualny przekaz
moga w jakiejs swojej wersji trafi¢ do klientéw i w konsekwencji stac sie przedmiotem
bezposredniego doswiadczenia w codziennoSci®.

17 E. Vilaseca, Wybieg bez tajemnic..., op. cit., s. 83.
18 Ibidem, s. 84.

19 Ibidem, s. 84-87.

20 Ibidem, s. 87-91.
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Ta ztozona sytuacja stylistyczna sprawia, ze z jednej strony same pokazy mody
tworza dynamiczna przestrzen performatywna, z drugiej stanowia wyzwanie dla
uczestnikéw, a przede wszystkim dla szerokich rzesz odbiorcéw, ktérzy, jesli nawet nie
uczestnicza w pokazach, to po$rednio sa ich odbiorcami poprzez spoteczng efektywnosé
codziennych praktyk mody. A zatem z jednej strony mamy do czynienia z intencjami
i projektami, z drugiej za$ z oczekiwaniami i codziennymi praktykami. Dynamika tej
polaryzacji zwigzana jest z kognitywna antropologia performanséw kulturowych,
a'w szczegolnosci z kognitywna antropologia zdarzenia teatralnego.

3. Kognitywna antropologia zdarzenia teatralnego

Terminy ,teatr” i ,teatralny” maja we wspodtczesnej kulturze kilkanascie znaczen,
z ktérych tylko jedno odnosi sie do spektaklu rozumianego jako dzieto sztuki teatru
lub do samej sztuki teatru. Jednak w przyjetej tutaj perspektywie kluczowe wydaja
sie cztery, skorelowane w dynamicznej interakcji znaczenia, tworzace wspdlne pole
semantyczne: ,teatr jako sztuka”, ,teatr jako medium”, ,teatr jako wehikul” i ,teatr
jako rozrywka”?.

Pierwsze, dostowne znaczenie jest najbardziej rozpowszechnione; jest réwniez
jednym z trzech prototypowych (obok budowli, w ktérej wystawiane sg dzieta sztuki
teatru oraz instytucji, ktéra produkuje przedstawienia teatralne). Teatr jest w tym
znaczeniu ,rodzajem widowiska, odrézniajacym sie od innych widowisk uksztatto-
waniem $wiadomym i celowym, dokonywanym przez ludzi nazywanych aktorami
(...), ktérzy to ludzie w obecnosci i przytomnosci innych ludzi — widzéw — spetniaja
czynnoéci nazywane gra sceniczna”. Stawomir Swiontek uzupetnia swoja definicje
warunkami konstytutywnymi dla zaistnienia sztuki teatru: 1) wspdtobecnos¢ aktora
iwidza oraz 2) tozsamo$¢ czasu kreacji i czasu odbioru. Bez watpienia pokazy mody
przygotowane zgodnie z praktyka stylu teatralnego stuzg $wiadomemu i celowemu
wykreowaniu pewnej fikcji. Znakomitym przyktadem jest pokaz Susie Sphinx z sezonu
jesien/zima 1997/1998. W jego trakcie:

Galliano zdotat opowiedzie¢ od poczatku do konca fantastyczna historie uroczej
uczennicy, uwielbiajacej kino i starozytny Egipt. Sliczna Susie zostala przeniesiona
z rodzinnej Anglii do swojej ukochanej epoki, a nastepnie do Hollywood, gdzie
zagrata w filmie role Kleopatry. Ta spektakularna produkcja - jak dodaje Vilaseca —

przemienita wybieg w sceng teatralna, a cala jej oprawa zostata zaprojektowana

21 Wiecej na temat kognitywnej antropologii teatru, por. M. Bartosiak, Za posrednictwem o0séb
dziatajqcych. Preliminaria kognitywnej antropologii teatru, £.6dZ 2013. Rozwazania dotyczace
czterech aspektéw zdarzenia teatralnego zostaly oparte na zamieszczonej tam obszernej analizie
tego problemu, ibidem, s. 73-108.



z wielka dbatoscig o szczegoty, majaca stworzy¢ wrazenie autentycznosci i wiary-

godnoéci przedstawianych wydarzen?2.

Dwa nastepne znaczenia to okreslenia figuratywne, oznaczajace w istocie prak-
tyki parateatralne. W przypadku ,teatru jako medium” odpowiadaja one spotecznej
efektywnosci pokazéw mody i catego przemystu zwiazanego z moda, czyli ich wpty-
wom na codzienne praktyki mody. W przypadku ,teatru jako wehikutu” zwigzane
sg bezposrednim wpltywem noszonego ubioru na samopoczucie i ksztattowanie
wlasnej tozsamoSci tak w relacji do samego siebie, jak w odniesieniu do przyjmo-
wanych rél spotecznych — dotyczy to zaréwno modelek i modeli, jak i ,,zwyktych”
uzytkownikéw mody.

Z ,teatrem jako medium” zwigzana jest kazda praktyka spoteczna, do ktérej
opisu wykorzystuje sie metafore grania roli (najczesSciej spotecznej) i metafore
spektaklu. Z tym znaczeniem zwigzana jest réwniez teatralizacja zycia spotecz-
nego. Zasadnicza réznica tkwi w celu prowadzenia tej praktyki oraz w postawie
uczestnikdw. W ,teatrze jako sztuce” mamy wyrazny podziat na aktoréw i widzoéw,
ktérego wszyscy uczestnicy sa w petni Swiadomi i co stanowi podstawe dla istnie-
nia konwencji teatralnych. Dzieki temu mozliwe jest zaistnienie fikcji teatralnej,
ktéra jest bezposrednim celem i artystycznym efektem zabiegéw aktorskich oraz
przedmiotem estetycznego zainteresowania widzow. W ,teatrze zycia spotecznego”
widzowie i aktorzy nie musza by¢ swiadomi swoich pozycji, a wzajemne dziata-
nia i reakcje moga traktowac dostownie. Tym jednak, co najwyrazniej odréznia
,medium” od ,,sztuki” teatru jest bezposredni cel podejmowanych dziatan. W ,teatrze
Swiata” celem bezposrednim jest realne wytworzenie nowej sytuacji spotecznej,
bez posrednictwa fikcji artystycznej, podejmowane wtedy decyzje (tak ,,aktoréow”,
jak ,widzow”) sa realnymi wyborami zyciowymi.

Z ,teatrem jako wehikutem” mamy do czynienia wtedy, gdy charakterystyczne
dla sztuki aktorskiej i teatralnej Srodki stuza bezposrednio wewnetrznemu rozwo-
jowi samego ,,dziatajacego”. Nie ma tu réwniez wyrazistego podziatu na aktoréw
i widzéw, wszyscy bioracy udziat sa uczestnikami tego samego, realnego zdarze-
nia, ktére odbywa sie¢ wewnatrz ciata i umystu, i nie ma bezposredniego zwigzku
z zyciem spotecznym. W istocie, jest to praktyka pararytualna badz rytualna,
ze wszystkimi tego faktu konsekwencjami. Podobnie jak w poprzednim przypadku,
celem jest bezposredni wpltyw na rzeczywistos¢, jednak tutaj — na rzeczywisto$é
wewnetrzna, indywidualng. Réwniez tutaj mamy do czynienia ze swego rodzaju
odgrywaniem roli i tworzeniem innej, nowej rzeczywisto$ci, w tym réwniez innego
ogladu samego siebie.

22 E. Vilaseca, Wybieg bez tajemnic..., op. cit., s. 87.
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Czwarte znaczenie dotyczy sytuacji, w ktérych nie dochodzi ani do wewnetrznej
przemiany performera, ani do zmiany realiéw spotecznych, ani do do§wiadczenia
estetycznego, a jedynym efektem jest przyjemnos¢ wykonywania/ogladania tego,
co okresli¢ by mozna jako kunszt wykonawczy. Kazda z trzech juz opisanych praktyk
teatralnych staje sie rozrywka, jesli nie zrealizuje swojego podstawowego celu. Teatr
moze by¢ (i bardzo czesto jest) praktykowany wiasnie jako rozrywka, dostarczajaca
widzom emocjonujacej przyjemnosci, nie wigzanej intencjonalnie z zadnym gtebszym,
nacechowanym aksjologicznie do§wiadczeniem. Parateatralnym i jednoczesnie para-
dygmatycznym odpowiednikiem ,teatru jako rozrywki” jest np. widowisko cyrkowe
czy freak show. W tak rozumianym teatrze celem jest zachwyt lub podziw i zwigzana
z tym satysfakcja i przyjemnos$¢, wiazaca sie bardzo czesto z dysonansem poznaw-
czym, rzadziej z dezorganizacja sensoryczng. W odniesieniu do mody rozrywka w tym
sensie jest podziwianie mody innych, bez zadnych wewnetrznych czy zewnetrznych
konsekwencji dla osobistych praktyk zwigzanych z moda.

Zjawisko dezorganizacji sensorycznej, do ktérego okreslenia Di Benedetto
uzywa terminu derangement (majacego w swoim polu semantycznym réwniez:
,Tozstrdj”, ,oblakanie”, ,chaos”), jest odpowiedzialne za stan chwilowego, badz
dtugotrwalego zawieszenia wyzszych funkcji poznawczych, w szczegélnosci
za spdjna, wyobrazeniowa lub racjonalng interpretacje bodzcéw zmystowych.
Zdaniem Di Benedetto, to zawieszenie kieruje uwage (niekoniecznie Swiadoma)
na same zmysty i ich funkcjonowanie, ukazujac ich (dotychczasowe) oczekiwania
i wynikajace z nich ograniczenia, czyli na ich (dotychczasowy) horyzont poznaw-
czy. Jego gléwna funkcja jest zas poszerzanie tego horyzontu o nowe mozliwosci
sensoryczne. W niej upatruje Di Benedetto podstawowe zadanie wspotczesnego
teatru i sztuk performatywnych, szczegdlnie zas wszelkich awangardowych dziatan
artystycznych. Zauwazmy, ze tak rozpoznana sytuacja poznawcza szczegolnie bliska
jest konceptualnym pokazom mody. Dezorganizacja sensoryczna powoduje dystans
do postrzeganych prezentacji i skutkuje albo blokada sensoryczno-poznawcza, albo
skupia uwage na zrédle danych jako wyabstrahowanym z normalnej codziennej
egzystencji, jako swego rodzaju fikcji. Na poziomie Swiadomych aktéw poznaw-
czych, mamy do czynienia z analogicznym zjawiskiem, zwigzanym z niemoznoscia
racjonalnej korelacji i akceptacji danych zmystowych — dysonansem poznawczym.
Obydwa maja swoje skalarne przeciwienstwa, zwigzane sg odpowiednio z harmo-
nizacjq sensoryczna lub poznawcza, a wiec z pelng lub cze$ciowa wspdtbieznoscia
postrzeganych i analizowanych zjawisk z dotychczasowym doSwiadczeniem.
Czesciowa korelacja ma miejsce wtedy, gdy do§wiadczane zjawiska nie sg elemen-
tem doSwiadczenia osobistego, a jedynie znajduja sie w obrebie dotychczasowego
horyzontu poznawczego.



4. Aksjologia performatywnych praktyk mody

Kazda z tych czterech praktyk stuzy realizacji wtasciwych sobie celéw i wartosci.
,Teatr jako sztuka” na pierwszym miejscu stawia wartosci estetyczne. ,, Teatr jako
medium” stuzy warto$ciom ze sfery spoteczno-politycznej (réwnos¢, sprawiedli-
wo$¢, wolno$¢ itp.), gospodarczej (zysk, bogactwo), a takze wszelkim zmianom
w przestrzeni spotecznej, w tym obyczajowym czy modowym. ,Teatr jako wehikul”
nakierowany jest na takie wartosci, jak: samorealizacja, samo$wiadomos$¢, samo-
poznanie itp., mozna je okresli¢ jako wartosci poznawcze i autokreacyjne, poniewaz
sg one zwigzane z szeroko rozumianym ksztattowaniem tozsamosci. [ wreszcie
Hteatr jako rozrywka” stuzy realizacji szeroko rozumianych wartosci ludycznych
(przyjemno$¢, zabawa, rozrywka itp.).

Wszystkie cztery znaczenia tworza dynamicznie skorelowang przestrzen zto-
zonego doswiadczenia teatralnego, ktdre jest paradygmatycznym modelem dla
praktyk mody. W swojej ,,czystej” postaci wystepuja bardzo rzadko (jesli w ogodle,
co stanowi osobnym problem, ktérego rozstrzygniecie nie wydaje sie dla przyje-
tej tutaj perspektywy szczegdlnie istotne). Rzeczywiste doSwiadczenia teatralne,
a zatem i te zwiazane moda sa w istocie dynamicznym zlozeniem wszystkich czterech
wymiaréw. To znaczy, w rzeczywistym doswiadczeniu mamy do czynienia najczesciej
ze wszystkimi czterema aspektami, jednak w bardzo réznych i zmiennych proporcjach.
Ta dynamika powoduje, ze w realnej sytuacji mozemy do$wiadczy¢ jednoczesnej
i zmiennej w czasie aktualizacji réznych typow warto$ci w ré6znym ich nasyceniu
i podmiotowym hierarchizowaniu. Kazde do§wiadczenie teatralne i do§wiadczenie
zwigzane z praktykami mody jest zatem réwniez w swojej aksjologicznej ztozonosci

wyjatkowe i niepowtarzalne.
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