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PIOTR SZARADOWSKI®

W KIERUNKU DIZAJNU:
O PROJEKTOWANIU (HISTORII) MODY

TOWARDS DESIGN: DESIGNING (HISTORY OF) FASHION

The article explores the understanding and perception of fashion in terms of design. To demon-
strate the relevance of such a research direction, the author analyses two exhibitions devoted to
fashion: Items: Is Fashion Modern? prepared by New York-based Museum of Modern Art (MoMA),
and Fast Fashion: Dark Side of Fashion organized by the Museum fiir Kunst und Gewerbe in
Hamburg. The analysis shows that talking about fashion not through art and its language, but
through the categories of design allows us to see it more comprehensively and to grasp more prob-
lems. However, in order for a change in this direction to take place, it is necessary to verify what
we understand by the word ‘fashion’. One of the solutions is provided by Alice Payne, a researcher
from Australia. The division she proposes would make it easier to look at fashion not through art,
but through design, which would enrich the language in which fashion is usually discussed and,
consequently, its social perception. Finally, the author also proposes that the history of fashion
should be appropriately enriched with the perspective of design, so that this discipline can take
on a new meaning and thus support the transformation of fashion in the future.
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Artykul podejmuje kwestie zagadnienie rozumienia i postrzegania mody w kategoriach dizajnu.
Aby wskazaé celowo§é takiego kierunku badan, autor analizuje dwie wystawy po§wiecone modzie.
Pierwsza z nich jest Items: Is Fashion Modern? przygotowana przez nowojorskie Museum of Mo-
dern Art (MoMA), drugg za$ Fast Fashion: Dark Side of Fashion zorganizowana przez Museum
fir Kunst und Gewerbe w Hamburgu. Z analizy wynika, ze méwienie o modzie nie przez sztuke
1jej jezyk, ale przez kategorie dizajnu pozwala zobaczy¢ ja pelniej, ujaé wiecej probleméw. By
jednak zmiana w tym kierunku mogta sie¢ dokonaé, potrzebna jest weryfikacja tego, co rozumiemy
przez stowo moda. Jedno z rozwigzan przynosi badaczka z Australii, Alice Payne. Zapropono-
wany przez nig podzial utatwilby patrzenie na mode nie przez sztuke, a wlasnie przez dizajn,
wzbogacitby jezyk, jakim o modzie sie z reguly méwi, 1 w konsekwencji jej spoteczne postrzeganie.
Ostatecznie autor proponuje réwniez, aby odpowiednio wzbogacié¢ o perspektywe dizajnu takze
historie mody, by dyscyplina ta nabrala nowego znaczenia i tym samym wspomagata przemiane
mody w przyszlosci.
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@ SWPS University, Warsaw, Poland /
SWPS Uniwersytet Humanistycznospoteczny, Warszawa, Polska
pszaradowski@swps.edu.pl, https://orcid.org/0009-0007-1780-5197

RPEIS 86(4), 2024: 293—-306. © WPiA UAM, 2024. ISSN (Online) 2543-9170 ISSN (Print) 0035-9629
Open Access article, distributed under the terms of the CC licence (BY, https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/deed.en).


mailto:pszaradowski@swps.edu.pl
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/deed.en
https://doi.org/10.14746/rpeis.2024.86.1.10

294 Piotr Szaradowski

I. WPROWADZENIE

W 2022 r. w ramach obchodéw szescdziesieciolecia istnienia domu mody
Yves Saint Laurent pokazano historyczne projekty tej marki jednoczeénie
w pieciu! paryskich muzeach. Zadne z nich nie bylo miejscem poéwieconym
modzie. Do wspdtpracy wybrano Centre Pompidou, Muzeum Sztuki Nowoczes-
nej Miasta Paryza (MAM), Muzeum Picassa, Muzeum d’Orsay oraz... Luwr.
Suknie 1 zakiety projektanta wchodzily w bezposrednie dialogi z obiektami
prezentowanymi w ramach staltych ekspozycji tych instytucji. Pokazy dawaty
przede wszystkim estetyczny efekt, a w zatozonej przez dom mody konsekwen-
¢ji skojarzenia, ze moda moze by¢ sztuka. Przy czym odbierane byto to niemal
jednoznacznie jako proces emancypacyjny, wyzwalajacy dla mody.

Czy taki sposéb ekspozycji ubioru, w bezpoérednim sasiedztwie sztuki
jest dla niego faktycznie wzbogacajacy? Czy to jest ruch we wlasciwa strone,
zwlaszcza gdy mys§limy o eksponowaniu mody, opowiadaniu jej historii w kon-
tekécie wyzwan stawianych przez wspoélczesny §wiat?

W niniejszym tekécie chciatbym pokazad, ze patrzenie na mode przez sztu-
ke ma w istocie charakter zachowawczy, konserwujacy funkcjonujace hierar-
chie 1 uklady. Natomiast to, co mogloby faktycznie pokazaé¢ mode w nowym
Swietle w pelni ujawniajacym jej zlozonos¢, to patrzenie na nia/prezentowanie
jej przez jezyk wyksztalcony w ramach dizajnu?.

II. SZTUKA I HISTORIA

Trudno zaprzeczaé¢ istnieniu wyrazne) relacji ltaczacej] mode ze sztuka.
Po czeéci uzasadnia to bliskoéé historii mody 1 historii sztuki jako dyscyplin.
Przez dtugi czas o to, w jaki sposdb ubierali sie dawniej ludzie, pytali przede
wszystkim artyéci. I to gtéwnie z myéla o nich powstawaty pierwsze graficzne
albumy prezentujace ubiory z r6znych regionéw Europy i nie tylko. Do ma-
larzy dotaczyli takze aktorzy wcielajacy sie w wybrane postacie z przeszto$ci
(Cumming, 2004; Mackrell, 2005; Straszewska, 2012, s. 15-50). Tworzyli oni
na tyle charakterystyczna grupe, ze tworcy zeszytéw posSwieconych modzie
(z konica XVIII w.), dotaczajac aktualne ryciny, mieli Swiadomosé, ze moga one
w przyszlo§ci przystuzy¢ sie artystom (Galerie, b.d.). Wraz z rozkwitem histo-
rycznego malarstwa w XIX w. zapotrzebowanie na wiedze o dawnych ubio-
rach jeszcze bardziej wzroslo. Autorzy nowych opracowan czesto sami mieli
artystyczne wyksztalcenie 1 zainteresowania. Samodzielnie poszukiwali no-
wych zrédet wiedzy o minionych wiekach 1, co zrozumiate, skupiali sie przede
wszystkim na materiatach ikonograficznych (Straszewska, 2012, s. 93—101).

! Liacznie byto sze$¢ muzedéw, z tym ze jedno z nich bylo ,gospodarzem”, czyli Musée Yves
Saint Laurent Paris mieszczace sie w bytej siedzibie domu mody (YSL, b.d.).

2 W tekscie pojawia sie spolszczone stowo ,,dizajn” zamiast angielskiego ,,design”. Przyjmuje
tutaj argumentacje Moniki Rosinskiej (2020, s. 9-14).
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Nic wiec dziwnego, ze historia mody w pewnym momencie niemalze skleila sie
z historig sztuki, przyjmujac jej periodyzacje 1 jezyk oparty w znacznej czesci
na stylu. Ta symbioza, jak stusznie przekonuje prof. Anna Sieradzka, utatwia
datowanie, pozwala przypisywaé zabytki do czasu i kultury wlaénie poprzez
ubiory 1 ogdlny wyglad postaci (Sieradzka, 2013). Rzecz jasna, wérdd artystow
czy kostiumograféw niezmiennie jest zapotrzebowanie na te wiedze (Zygul-
ski, 1972, s. 5). Trudno jednak uznac, ze perspektywa historyczno-artystyczna
w pelni chwyta zjawisko mody. Przede wszystkim umykaja w niej kwestie
zwigzane z produkcja, dystrybucja czy handlem. Tradycyjnie uzupelnia to,
traktowana jako oddzielna dziedzina, historia kultury materialnej. Mozna
uzna¢é to za wystarczajace polaczenie, jednak przy zakresleniu odpowiednie]
granicy czasu, czyli polowy XIX w. Wéwczas bowiem szybko zaczynaja nara-
sta¢ nowe zjawiska spoteczne, ekonomiczne 1 kulturowe, ktérych zlozonosé wy-
maga odrebnej perspektywy. W drugiej potowie XIX w. ksztattuje sie tez figu-
ra nowoczesnego projektanta mody, zdominowana wéwczas przez francuskich
couturierow. W trwajacym kilka dekad procesie udato im sie narzuci¢ pewien
sposéb mysélenia o sobie 1 0o swojej pracy. W opowiesci o swoim zawodzie od-
cieli sie oni, mimo istnienia niezaprzeczalnych dowodéw, od mechanicznych,
recznych aspektéw swojej pracy (Szaradowski, 2021, s. 9-23). Podkreslali za
to elementy odwolujace sie do pracy intelektualnej, zblizajacej ich do artystow,
ale artystéw akademickich®. Miato to na celu zbudowanie hierarchii mody
z soba na szczycie. Francuscy couturierzy wielokrotnie powtarzali 1 podkre-
§lali, ze kreatywnie projektowac da sie tylko w ramach tego, co robia oni, czyli
wielkiego krawiectwa. Na produkcje seryjna za$ nie umieli spojrzeé¢ inaczej
niz na upraszczanie swoich pomystow. Wtérowata im w tym historia sztuki,
a zwlaszcza mody, ktérej przedstawiciele zapatrzeni w siostrzang dyscypline
postugujaca sie pojeciem stylu, przez dekady trzymali sie koncepcji ,,schodze-
nia w dét’4. Kopie oryginatu traktowano jako nieinteresujace — zwulgaryzo-
wane formy o niskich walorach artystycznych. W ten sposéb zainteresowaniu
historykéw mody przez dekady umykala wtaénie chociazby produkcja seryj-
na — konfekcja, ktora dzi§ postrzegamy jako przejaw nowoczesnos$ci (Benton
11n., 2003 Farys, 2019; Hawes, 1938; Taylor, 2004).

To spojrzenie zaczeto sie zmieniaé dopiero od lat siedemdziesiatych XX w.
(Clark 1 de la Haye, 2014; Szaradowski, 2017a). Niemniej mys$lenie o modzie
hierarchia nie znikneto mimo proceséw globalizacyjnych, jakie zaszly na prze-
tomie XX 1 XXI w. Jedna z kluczowych rdl w jej utrzymaniu odgrywaja firmy
francuskie reprezentujace wysokie krawiectwo, ktére powotujac sie na histo-
rie, nadal cheg przewodzi¢ w modzie (Grumbach, 2014; Milleret, 2015). Z tym
natomiast wyjatkowo mocno powiazane jest méwienie o pracy czolowych fran-
cuskich doméw w kategoriach sztuki. Stad tez laczenie mody bezpoérednio ze

3 Pomijajac tutaj oczywiste przyktady, jak postaé¢ Charlesa Fredericka Wortha, warto dodaé,
ze tworzacy w potowie XX w. Christian Dior (2014) pisal w swoich wspomnieniach, ze ,,Kreator
mody nie jest malujacym pejzaze barbizonczykiem: nie pracuje on w terenie, jego tworzenie przy-
pomina raczej poetycka ekspresje. Niezbedna jest mu pewna nostalgia” (s. 74).

+ Teoria ta wyrastata miedzy innymi z my§li Thorsteina Weblena i jego pogladéw na temat
»klasy prézniaczej” (por. Banach, 1957; Laver, 1969).
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sztuka na wspotczesnych wystawach, tak jak w przypadku Yves Saint Lauren-
ta, powinniSmy rozumie¢ jako cheé¢ utrzymania miejsca w hierarchii®. To oczy-
widcie niejedyna kwestia wymagajaca uwagi. Ubrania reprezentujace haute
couture s generalnie wykonane recznie, w tradycyjny sposéb i kierowane do
garstki odbiorcow. To sprawia, ze prezentujac je, nie trzeba moéwié o produkeji
czy dystrybucji. Jezyk sztuki moze wystarczy¢, by je opisac.

Pozostaje jednak pytanie o pozostala, jakze ogromna, cze$¢ modowego
przemystu, znikajaca w ten sposéb z pola zainteresowania. Wraz z niag umyka-
ja takie problemy, jak: lancuchy dostaw, systemy marketingu i sprzedazy, rola
sztucznej inteligencji w procesie projektowania i inne. Metody 1 wokabularz
historii sztuki nie tyle nie wystarczaja, ile w ogéle do nich nie przystaja. Od-
wolujac sie zatem do samej czynnos$ci projektowania mody, chciatbym poka-
zac, jak powyzsze problemy zaczynaja by¢ widoczne, gdy do mody przytozymy
kategorie nie sztuki, a dizajnu.

III. SZTUKA - NIE - SZTUKA

Przesuniecie punktu ciezkosci na dizajn podczas opowiadania o modzie
mozna bylo zaobserwowaé¢ na wystawie zorganizowane] przez Museum of
Modern Art (MoMA) w Nowym Jorku na przelomie 2017 i1 2018 r.: Items: Is
Fashion Modern? Zamiast jednej, dominujacej narracji kuratorki Paola An-
tonelli oraz Michelle Millar Fisher zaproponowaty porzadek alfabetyczny dla
wybranych przez siebie 111 modowych obiektéw (items). Kuratorki zaczety od
numeru 501, czyli klasycznego modelu dzinséw firmy Levi Strauss & Co, a za-
konczyty na Y (YSL Touche Eclat — korektorze i rozjasniaczu do twarzy w jed-
nym), prezentujac w ten sposéb szeroka game strojow, akcesoriéw, dodatkow
oraz innych przedmiotéw z calego Swiata (Antonelli, 2017a). Celem wystawy,
jak pisza tworczynie w katalogu, bylo pobudzenie ciekawoéci 1 skupienie uwa-
gi tak, by kazdy zwiedzajacy mogt spojrze¢ na mode w inny sposob, z wieksza,
$wiadomosScig, podmiotowoscia, nawet szacunkiem (Antonelli, 2017b, s. 20).
Zabieg z wprowadzeniem alfabetycznego porzadku pozwolit nie tylko zapano-
wacé nad tak réznorodnym materialem, ale 1 uniknaé najczeéciej stosowanych
yoczywistych” kategorii 1 podziatéw. Nie bez znaczenia dla odbioru wystawy
okazaly sie biate Sciany galerii MoMA, ujednolicajace 1 zréwnujace ze soba
wybrane tematy®. Na ekspozycji nie widzieliSmy zatem klasycznej hierarchii
mody od haute couture do sieci6wek. Nie wyznaczono takze stref z moda dam-
ska czy meska. W ogéle wiekszo$é hasel dotyczyta obu plci, jak na przyktad
Plecak, Beret, Torba-nerka, Japonki, Bluza z kapturem, Agrafka, Czarny golf
czy Bialy T-shirt. Brak oddzielnych kategorii dotyczyl réwniez kultur. Zwy-
czajnie, wraz z pojawianiem sie kolejnych liter mozna byto zobaczy¢ suknie

> To niejedyny sposéb patrzenia na mode prezentowana w kontekscie sztuki (por. Clark
i de la Haye, 2014; Petrov, 2021).

5 W kilku miejscach zastosowano czern, jednak nie zmienialo to dominujacego charakteru
ekspozycji.
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typu Cheongsam, Hidzab, Jarmulke czy Sari. Choé¢ chronologia nie pojawia-
ta sie jako odrebny porzadek, to kuratorki siegnely po kategorie temporalne.
Opis wystawy wyraznie mowil, ze eksploruje ona terazniejszo$é, przesziosc,
a miejscami takze przyszloéé, akcentujac jednak te pierwsza (s. 21).

Do kategorii dizajnu za$§ wprost odnosily sie trzy wybrane przez Antonelli
1 Fisher kategorie. Byly to archetyp, stereotyp 1 prototyp (Antonelli, 2017b,
s. 20). Kierowaly one uwage miedzy innymi na cykl produkcyjny, nowoczesne
materialy 1 surowce czy sam proces projektowy. To przesuniecie zaintereso-
wania wynikalo nie tyle z samej checi innego spojrzenia, ile z merytorycznego
zaplecza kuratorek, na co dzien przypisanych do Dzialu Architektury i1 Dizaj-
nu muzeum. W tekécie wprowadzajacym do katalogu Antonelli przyznaje ze,
przygotowanie wystawy poSwieconej modzie byto dla niej ogromnym wyzwa-
niem. Nawet uzycie stowa ,moda” w tytule wystawy wywotywato wiele watpli-
wosci (s. 17). Ostatecznie do pozostawienia go przekonalo ja dwoch kolegow?,
ktorzy radzili zmierzy¢ sie z tym stowem w ramach przestrzeni MoMA (s. 17).

O ubrania bowiem, a nie o mode pytat w MoMA dekady wczeéniej Bernard
Rudofsky. Postawione przez niego w 1944 r. pytanie: , Are clothes Modern?”
stato sie takze tytulem opublikowanej trzy lata pdzniej ksigzki (Rudofsky,
1947). W komunikacie prasowym towarzyszacym wystawie mozna bylo prze-
czytac, ze nie bedzie to pokaz mody ani prezentacja modnych stylow. Wysta-
wa nie bedzie tez proponowaé zadnych reform ubioru. Jej celem natomiast
jest przedstawienie zupelnie nowego i $wiezego podejécia do tematu ubioru
(Antonelli 2017). Kuratorski pomyst Rudofsky’ego przesiakniety byl mysle-
niem o ubiorze w kategoriach funkcjonalnosci, co odzwierciedlalo ducha silnie
oddziatujacego wowczas legendarnego Bauhausu (Klonk, s. 165—-171). Z nie-
malze beznamietnym spojrzeniem badacza kurator przygladat sie indywidu-
alnym 1 zbiorowym relacjom z ubiorami we wspodlczesnej dla siebie polowie
XX w., kiedy to u schytku II wojny $wiatowej podwazano spoteczne normy
1 kwestionowano obowiazujace konwencje. Ekspozycja przygotowana przez
Rudofsky’ego miata sklania¢ éwczesna publicznosci do przemyslenia swoich
relacji z noszonymi ubraniami, a zatem 1 systemem, ktory je wytworzyt; do
zastanowienia sie, w jaki spos6b 6wczesne ubrania sa projektowane, produko-
wane 1 dystrybuowane.

Na kolejna wystawe po§wiecona ubraniom trzeba bylo w MoMA czekaé
ponad p6t wieku. Co wiecej, przez te lata dziat dizajnu muzeum niemal w 0g6-
le nie przyjmowat do swojej kolekcji ubioréw. Antonelli przyznala, ze jeszcze
w 1995 r. zapytata wprost Philipa Johnsona (pierwszego dyrektora Depar-
tamentu Architektury MoMA), dlaczego muzeum nie przyznalo modzie od-
dzielnego miejsca. Wyjasnit on8, ze moda, zwiazana (wedlug niego) z sezonowa,
zmienno$cia 1 nieregularnymi powrotami styléw, jest zbyt ulotna, przez co sta-

7 Mowa o dyrektorze MoMA Glennie Lowrym i kuratorze Glennie Adamsonie.

8 Trudno przyjaé¢ taki argument bez komentarza. Przygladajac sie historii tego muzeum,
mozna domy$laé sie, ze faktyczne motywacje nie zostaly jednak wypowiedziane wprost — cho-
dzi raczej o sama ,pteé mody” i w zwiazku z tym jej status (zob. Klonk 2009, s. 150-154).
Por. réwniez uwagi dotyczace polaczenia mody i pozycji kobiet w dalszej czesci tekstu.



298 Piotr Szaradowski

je sie antyteza idealéw modernizmu, a w szczegdlnosci jego ,ponadczasowosci”
(Antonelli, 2017b, s. 16). Wobec takiego wyjasnienia latwiej zrozumie¢ wspo-
mniane wyzej watpliwosci kuratorki.

Zwyciezyta, jak juz wiemy, cheé¢ konfrontacji z problemem. Antonelli
(2017D, s. 20) pisze, ze pomysl na wystawe narodzil sie okoto 2011 r. 1 miat
forme listy ,,ubioréw, ktére zmienity Swiat”, obejmujacej ubrania 1 akceso-
ria, ktore wywarly znaczacy wplyw na mode w czasowym zakresie ustalo-
nym dla kolekcji MoMA. Ostatecznie wystawe otwarto pod tytulem: Items:
Is Fashion Modern?, ewidentnie wchodzacym w dialog z ekspozycja z 1944 r.
1tym samym wpisujacym sie w tradycje MoMA. Interesujace wydaje sie sfor-
mutowanie tytutu w formie pytania, pozwalajacego zachowaé dystans 1 nie
udzielaé¢ jednoznacznej odpowiedzi. Kuratorka ttumaczy, ze powtarza to py-
tanie, gdyz rozumie je jako wciaz aktualne (s. 19). Zamiana za$ stowa ubiory
na moda w tytule, przy jednoczesnym poprzedzeniu go stowem items, ktore
mozna ttumaczy¢ jako ,rzeczy, przedmioty”, takze pokazuje, ze ostatecznie
nie zdecydowano sie na radykalne zmiany i pozostano w ramach tradycji
MoMA?®. Cho¢ oczywiScie wobec podej$cia Rudofsky’ego cenigcego ubidr jako
wytwoér artystyczny 1 estetyczny, lecz unikajacego pokazywania modnych
ubilorow w przestrzeni MoMA, zaprezentowanie sukni od projektantéw na
wystawie Items warte jest odnotowania. Kuratorki skonfrontowaty muzeal-
na publicznoéé z ubiorami zaprojektowanymi nie tylko przez Calvina Kleina,
Thierry’ego Muglera czy Huberta Givenchy, lecz takze z rzeczami tak po-
wszechnymi (1 banalnymi), jak beret, agrafka czy spodnie do jogi. To wyraz-
ne przejscie od sfery idei (tak typowej dla sztuki 1 mysélenia Rudofsky’ego) do
materialnoéci, dostownoseci.

Cho¢ wydaje sie to wyraznym krokiem w przdd, to problem jest bardziej
zlozony i wymaga uwagi. Na archiwalnych fotografiach prezentujacych wysta-
we Rudofsky’ego mozna zobaczy¢ duza liczbe schematéw, wykreséw plansz, co
przypominalo prezentacje badan antropologicznych. Jesli pojawial sie ubiér,
nie podkreslano jego estetyki. Najczesciej prezentowany byt na ptasko, na
$cianie, niemal jak wypreparowany obiekt obserwacji biologa (w tym przy-
padku raczej antropologa). Mozna powiedzieé, ze ubiér nie uwodzit widzow, co
korespondowato z wylozonymi powyzej zalozeniami wystawy.

Wystawa z 2017 r. pod tym wzgledem wygladala zdecydowanie inaczej.
Jej walory estetyczne byly niezaprzeczalne. Neutralne kolorystycznie, ale
przestronne sale MoMA staly sie dla prezentowanych obiektéw atrakcyjnym
tlem. Nawet pozornie banalne przedmioty w odpowiednim oSwietleniu na-
bieraly w takim otoczeniu atrakcyjnosci. Jako sposéb prezentacji ubioréw
dominowaty manekiny, choé¢ nie ograniczano sie tylko do nich. Obszerniej-
sze komentarze podajace niezbedny kontekst, podobnie jak i ekrany wideo,
byly umieszczone nisko, tuz nad podestami, a zatem nie konkurowaly wi-

9 Na wystawie pokazano réwniez sylwetki kobiece/rzezby zaprojektowane na wystawe
Rudofsky’ego. Znalazty sie pod litera ,,B — Body meets dress, dress meets body”, po$wieconym
stynnej kolekeji z 1997 r. przygotowane]j przez japonska firme Comme des Garcons, a po§wieconej
deformacjom sylwetki przez ubrania.
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zualnie z prezentowanymi obiektami. Calo$é przypominata raczej prezenta-
cje sztuki niz efekt badan i obserwacji, jak to byto w przypadku ekspozycji
Rudofsky’ego.

OczywiScie te badawczo-problemowa czeéé wystawy kuratorki Antonelli
1 Fisher takze przygotowatly, lecz w pelni zaistniata ona poza sama ekspozycja.
W ramach projektu edukacyjnego do wystawy Items przygotowano na platfor-
mie Coursera kurs e-learningowy zatytutowany znaczaco Fashion as Design
(Crusera, b.d.). Przez siedem tygodni podejmowano z uczestnikami takie za-
gadnienia, jak: okreélenie wtasnego stosunku do ubran i dodatkéw noszonych
na co dzien; odkrywanie, jak ubrania kreuja idoli i rozbudzaja ambicje, rozpo-
znanie wplywu zakupow, konserwacji i utylizacji odziezy na srodowisko natu-
ralne oraz spoteczenstwo, zaznajomienie z typami produkcji prowadzacymi do
redukcji zasobéw 1 materiatow wykorzystywanych przez przemyst odziezowy;
wreszcie krytyczna analiza wplywu norm spolecznych na regulacje dotycza-
ce ubioru kobiet czy szukanie pomysiéw na wydituzenie cyklu zycia wlasnej
odziezy. Wybrane zagadnienia pokazywaly, ze problem ubierania sie dotyczy
wszystkich, ze laczy on w sobie aspekty estetyczne, psychologiczne 1 spoteczne.
Jak bardzo byto to istotne dla odbiorcow, pokazat sukces tego kursu, ktéry
platforma oferuje do dzis.

W przestrzeni wystawy natomiast problemy te — przynajmniej cze$é
z nich — choé¢ teoretycznie obecne, zdominowane zostaly przez estetyke mu-
zealnych sal MoMA. Mimo ze kuratorki wprowadzity réznorodno$é pojec i co-
dziennych ubioréw, pomagajac tym samym zapomnie¢ o modowe]j hierarchii,
ostatecznie nie uciekly od kontekstu sztuki ani od tradycji MoMA (Klonk,
2009, s. 165—-171). Juz Rudofsky (MoMA, 1944) méwil: ,To zaskakujace, ze
ublorowi generalnie odmawia sie statusu sztuki, podczas gdy w rzeczywistosci
stanowi on najlepsze poltaczenie elementdéw estetycznych, filozoficznych 1 psy-
chologicznych. [...] bliski zwiazek z cztowiekiem (jego osobowo§cia) w potacze-
niu z estetycznymi kategoriami odnoszacymi sie do ludzkiego ciala powinien
czyni¢ ubiér najwyzszym z osiggnieé wsrod sztuk” (s. 4).

Rozumiejac, ze muzea sztuki rzadza sie wlasnymi prawami, warto przyj-
rze¢ sie innym instytucjom, dla ktérych kwestie artystyczne nie majq cha-
rakteru niemalze statutowego. Muzea historyczne, etnograficzne czy sztuk
uzytkowych funkcjonuja bowiem w nieco innych rejestrach. Jako przykiad
innego sposobu prezentowania 1 méwienia o modzie chciatbym przywotaé eks-
pozycje sprzed kilku lat — ostatni raz prezentowana byta w 2021 r. (Staatliche
Museen zu Berlin, b.d.). Przygotowana zostata ona przez Museum fir Kunst
und Gewerbe w Hamburgu juz w 2015 r. Kuratorka wystawy Claudia Banz
skupita sie na temacie fast fashion (,szybkiej mody”’; Fast Fashion, 2015).
Jej ujecie byto wyraznie krytyczne, co ujawniato sie juz w podtytule wystawy
Dark Side of Fashion'®. Podczas opracowywania tematu kuratorka poswiecila
uwage szeroko zakre§lonemu procesowi tworzenia ubran, poczynajac od po-

10 Warto dodad, ze wystawie towarzyszyta oddzielna, dopetniajaca opowieéé prezentacja, kto-
ra dla odmiany méwita o slow fashion i prezentowata stosowne praktyki projektowe 1 przyktady
ubioréw powstatych w ich ramach.
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zyskania naturalnych 1 produkeji syntetycznych widkien, a na wysypiskach
$mieci konczac, gdzie trafiaja mniej lub bardziej zuzyte, a na pewno niechcia-
ne, produkty-ubiory. Autorka ekspozycji skoncentrowala sie na negatywnych
aspektach, na toksycznoéci uzywanych §rodkéw, niszczeniu naturalnego éro-
dowiska czy nadmiernej konsumpcji. Niewiele uwagi zas poSwiecita samemu
procesowl wymyslania fasonéw ubran w ramach fast fashion''. Te proporcje
znalazly odzwierciedlenie w samej przestrzeni ekspozycji. Bylo tam niewiele
gotowych ubioréow, ponadto prezentowano je w sposob podkreslajacy ich zwy-
czajnosé, bez jasnego tla, wydzielonej przestrzeni, specjalnie przygotowanych
manekinéw itd. Znaczace byly takze pufy do siedzenia przygotowane dla zwie-
dzajacych — tworzyly je sprasowane 1 spiete taémami tekstylne odpady. Na
wystawie dominowatly réznego rodzaju informacje: wykresy, tabele, filmy wi-
deo pokazujace, ze negatywna reakcja wobec szybkiej mody wynika nie tylko
z subiektywnych odczué, ale wtaénie z konkretnych danych. Znalazly sie one
réwniez na stronie internetowej wystawy oraz towarzyszacej wystawie publi-
kacji (Museum fiir Kunst und Gewerbe, b.d.). Co warto podkre§li¢, wystawa
podejmowata rowniez temat odpowiedzialnoéci spotecznej, wskazywata wyso-
ce nieetyczne praktyki stosowane wowczas glownie w azjatyckich fabrykach
przeszywajacych dla §wiatowych gigantéw. Jako komentarz stuzyly prace ar-
tystyczne, miedzy innymi seria plakatéw z 2012 r. Beyond Fashion opracowa-
na przez Susanne A. Friedel (Fast fashion, 2015, s. 77-124).

Do wystawy tej jak ulal pasowaly stynne i czesto przytaczane slowa napi-
sane dekady temu przez Victora Papanka (2012): ,Istnieja co prawda dziedzi-
ny dziatalno$ci bardziej szkodliwe niz wzornictwo przemyslowe, ale jest ich
bardzo niewiele” (s. 9).

IV. MODA JAKO DIZAJN - PROBLEMY, WYZWANIA I SZANSE

Ta stynna maksyma stata sie bon motem krytyki sformutowanej na fali
przemian, jakie pod koniec lat szeéédziesiatych 1 w latach siedemdziesiatych
XX w. zachodzity we wzornictwie (Rosinska, 2020, s. 213). Sam dizajn jako
dyscyplina takze podlega(l) przemianom 1 boryka(l) sie z okresleniem swojej
charakterystyki. Rosinska (2020) podkresla, ze stowa Papanka przypomina-
ly o tym, ze mozemy myéle¢ o dizajnie réwniez jako o praktyce ,,wychylonej
w przyszloéé” (s. 213), ze projektant moze byé kim§ wiecej niz tylko utalen-
towanym tworca wystylizowanych obiektéw, ze moze staé sie ,,antropologiem
w przebraniu”, wrazliwym na relacje, réznice kulturowe 1 kontekst spoteczny.
Byt to, jak pisze Rosinska (s. 215-218), ,zwrot antropologiczny” w projektowa-
niu. Wazna miata by¢ spoleczna, a nie tylko nieekonomiczna wartosé¢ projek-
towania. Dizajn staral sie wkroczy¢ na obszary, ktére do tej pory pozostawaty
poza zakresem tradycyjnych zainteresowan — w projektowanie interakeji mie-

11 Ciekawie charakteryzuje je natomiast Payne (2020, s. 81-102).
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dzyludzkich, aktywizacje oséb wykluczonych i zmarginalizowanych spotecznie
czy tworzenie warunkéw demokratycznej zmiany.

Choc¢ z dzisiejszej perspektywy wydaje sie to niemal oczywiste, to weiaz po-
zostaje nie do konca zrealizowanym planem. Niezmiennie w wielu obszarach
podstawowa, rola projektantéw jest uatrakcyjnianie masowo produkowanych
débr konsumpceyjnych. Tym samym projektanci, bedac czescia wiekszego sys-
temu ekonomicznego, wspétuczestnicza w grabieniu i okaleczaniu srodowiska
naturalnego (Rosinska, 2020, s. 171), o czym wspominala miedzy innymi wy-
stawa w hamburskim muzeum. Dizajn nie jest wiec postrzegany jednoznacz-
nie. W powszechnym odbiorze skleja sie go z obiektami nacechowanymi do-
datkowa wartoS§cia estetyczna 1 uzytkowa. W tym duchu wypowiada sie takze
projektant praktyk Marcin Wicha: w ksiazce wydanej w 2015 r. pod znacza-
cym tytulem Jak przestatem kochaé¢ design pojawia sie uwaga o utozsamia-
niu stowa design z tadnymi przedmiotami stojacymi na kuchennych blatach,
najczesciej nieuzywanymi, raczej majacymi Swiadcezy¢ o obyciu i/badz statusie
ich wtascicieli (s. 213-224). Wicha tym samym ubolewa, ze w ten sposéb stowo
design'? zatraca swoje prawdziwe znaczenie 1 jednocze$nie zwiazang z tym
role (s. 214-215).

W krytykowane przez projektanta myslenie o dizajnie jako estetycznych
przedmiotach do podziwiania wpisywala sie wspominana wczesniej ekspozy-
cja w MoMA. Jak pamietamy, aspekty spoteczne, krytyczne uwagi czynione
z antropologicznym zacieciem wybrzmialy przede wszystkim poza sama eks-
pozycja Items: Is Fashion Modern? W salach wystawowych za$, niezaleznie od
intencji tworczyn, wybrzmiewaty gléwnie walory estetyczne wybranych obiek-
tow. Wiele z nich wygladalo jak trofea zbieraczy 1 kolekcjoneréw mimo swojej
zwyczajno$ci (np. beret, agrafka czy kominiarka). Ostatecznie reprezentowa-
to to rozumienie dizajnu przez muzeum. Jak przypomina bowiem Rosinska
(2020, s. 108-109, 132), to MoMA bylo odpowiedzialne za ksztaltowanie wysu-
blimowanej estetyki modernizmu, za promowanie na miedzynarodowa skale
,dobrego dizajnu”, stojacego w opozycji do towaréw kiepskiej jakosci, ktére
zalewaly amerykanski rynek tuz po wojnie. Do dzi§ odgrywa role arbitra do-
brego gustu.

Teoretycy 1 historycy dizajnu od lat prébuja zmienié postrzeganie dizajnu,
a przede wszystkim dominujaca opowie$¢ o nim. W 1989 r. John Walker wydat
ksiazke Design History and the History of Design, w ktorej dokonal podsumo-
wania dyscypliny okre§lonej przez niego mianem historii dizajnu (design histo-
ry) 1 zidentyfikowatl réznorodne perspektywy badawcze w jej obrebie. Walker,
jak méwi Rosinska (2020, s. 28), nie tylko nie imitowal metodologii historii
sztuki, ale zrezygnowatl takze z uymowania tematéw na podstawie klasyfikacji
dizajnu, tzn. wydzielania historii ubioru, tekstyliéw, ceramiki czy mebli, oraz
zignorowal podzialy wytworzone w wyniku profesjonalizacji oraz specjalizacji
praktyki projektowej. Istota mysli Walkera byl problem definiowania dizajnu
1 sposob6w pisania jego historii. Wiele trudnosci sprawilo autorowi zdefinio-

12 Cho¢ przyjalem pisownie stowa w formie ,,dizajn”, tutaj pozostawiam oryginalna, stosowa-
na, przez Wiche forme.
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wanie terytorium badawczego dyscypliny, ustalenie jednoznacznego sposobu
rozumienia dizajnu, uwzglednienie kwestil zwiazkow dizajnu z konsumpcja,
itd. ,Nowa” historia dizajnu z perspektywy artystyczno-formalistycznej prze-
suneta sie w strone badan dizajnu uwzgledniajacych kontekst spoteczny.
Ksiazka Walkera, jak przekonuje Rosinska (2020, s. 29) byta wazna, poniewaz
jej autor zdotal przekonaé badaczy dizajnu, ze jest on zgota spotecznym feno-
menem, zjawiskiem uwiklanym w procesy spoteczne, a do kompetencji i zadan
historyka dizajnu nalezy ich identyfikacja, a takze wyjaénienie.

W obrebie zinstytucjonalizowanej historii dizajnu dokonatl sie juz swoisty
zwrot spoteczny. Przede wszystkim refleksja antropologiczna, socjologiczna
(zwlaszcza ta poS§wiecona konsumpcji), a takze krytyczna wyrastajaca ze stu-
diow kulturowych sprawily, ze o dizajnie nie da sie juz w pelni méwié termi-
nami zapozyczonymi z historii sztuki czy teorii architektury (Rosinska, 2020,
s. 30).

Podobny zwrot potencjalnie mégltby dokonaé sie w patrzeniu na mode 1 jej
historie. Mozna by wypracowac dla niej wlasny jezyk, dla ktérego baza bylby
wokabularz dizajnu, a nie sztuki. Australijska badaczka Alice Payne (2020,
s. 2-3) w opowiesci o modzie stara sie skupi¢ wlagnie na samej czynnosci
projektowania. Wyrédznia ona i charakteryzuje rézne etapy tworzenia ubran,
zakreslajac zwiazane z nimi obszary: produkcje — promocje — uzywanie (no-
szenie) — rozktad/rozpad (s. 8-11, 25). Wedlug niej wszystkie tacza wzajemne
zalezno$ci 1 niekoniecznie nastepuja po sobie w sposéb sekwencyjny, raczej
wchodza ze soba we wzajemne relacje. Payne zaznacza tez, ze produkcja nie
zaczyna sie, jak zazwyczaj sie zaktada, ,,od tkaniny” lub ,,od pomystu”, ale od
surowca (s. 26—34). Przy omawianiu samego aktu projektowania Payne dale-
ko jest od znanego z kanonu mody mys$lenia o , projektancie-supergwiezdzie”.
Australijska badaczka rozumie, ze projektowanie jest przede wszystkim zbyt
zlozonym 1 zrdéznicowanym procesem, by kluczowa role przypisaé projektan-
towi. Co wiecej, zwraca ona uwage, ze zwyczajne osoby tez moga projektowac
1 bynajmniej nie musza one by¢ ,,znane”. Nie musza by¢ nawet profesjonalista-
mi, moga tworzy¢ dla siebie w domowym zaciszu (s. 39—60).

Oddzielnym problemem w nauce méwienia o modzie innym jezykiem jest
samo rozumienie i okreslanie, czym jest moda. Z jednej strony utozsamiamy ja,
z sezonowymi zmianami, z propozycjami projektantéw mody prezentowanymi
podczas tygodni mody. To w tym ujeciu najbardziej widoczne jest operowanie
zasobami zaczerpnietymi z historii sztuki — mamy linie, sylwetki, kolory, style.
Nieco obok funkcjonuje szybka moda postrzegana jako kwintesencja wspoélczes-
nego rozbuchanego konsumpcjonizmu, a w konsekwencji przemyst niszczacy
planete. Tutaj najwyrazniej ujawnia sie kwestia zaangazowania spoteczne-
go, krytyka tak bliska my$leniu dizajnu po ,zwrocie antropologicznym”. Do-
strzezemy tu réwniez, jak na hamburskiej wystawie, zainteresowanie zarow-
no samymi surowcami, jak i ,zyciem po zyciu” tekstyliow. Poza uwaga tak
rozumianej mody pozostaja ubiory innych niz zachodnia kultur, ktére nawet
jesli przynaleza do kategorii mody we wlasnym kontekscie, w zachodnich mu-

13 W tym punkcie najwyrazniej widaé réznice w zakresie pola zainteresowan sztuki i dizajnu.
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zeach znajduja sie w dziatach etnograficznych lub przypisanych do okreslone;j
kultury (np. Japonii czy Indii). Pozostaja wiec doslownie poza dziatami mody
(Friedman, 2020).

Payne (2020, s. 35-38) w swojej ksiazce — zgodnie z jej tytulem Designing
Fashion’s Future — proponuje rozwiazanie, ktére taczy te trzy rézne sposoby
patrzenia na mode: zamiast rozdzielaé¢, integruje je. Autorka wychodzi z za-
lozenia, ze kluczowa czynnos$cia jest projektowanie. Niezaleznie od tego, jak
proces przebiega w szczegotach, jakie czynniki za nim stojq (czy aktu projekto-
wania dokonuje postaé ze znanym nazwiskiem, czlonek zespotu projektowego
badz osoba szyjaca sobie w domu bluzke/koszule). Payne wyréznia zatem trzy
pola/zakresy, w jakich widzi mode. Pierwszym z nich i jednoczeénie dominu-
jacym jest ,moda jako zmiana”, dla ktérej podstawowa cecha sa: wzbudzanie
pragnienia nabywania oraz nieustanne wytwarzanie 1 odrzucanie nowego, za-
réwno w sensie materialnym, jak i symbolicznym. Drugi zakres (laczacy sie
z pierwszym) stanowi ,,moda jako przemyst” — w §wiatowej skali wykorzystu-
jacy ludzka prace, zyjace organizmy i nieorganiczne mineralty do tworzenia
materialnych dobr spetniajacych funkcje spoteczne i ekonomiczne. Ostatni zas
to ,,moda jako kultura” wyraznie powiazana z ,moda jako zmiana”, zdomino-
wana przez kulture Zachodu, ktéra niejako zawlaszczyla pojecie mody. Nie
mozna jednak zapominad, ze istnieja 11stnialy takze inne kultury wymykajace
sie zachodniemu systemowi my§lenia o modzie.

Wszystkie te trzy perspektywy my$lenia o modzie sktadaja sie u Payne
na jeden system, ktéry zgodnie z jej zamierzeniem obejmuje i dotyczy wszyst-
kich. Unika ona rozdzialu na plcie oraz wprowadzania hierarchii (od haute
couture do fast fashion). Rozumie, ze wszyscy nosza ubrania i z nich ko-
rzystaja. Payne nie tworzy jednak z tych trzech zakreséw rozumienia mody
sztywnego modelu: w zalezno$ci od tego, z jakimi miejscem czy sposobem
projektowania mamy do czynienia, zakresy przez nia wytyczone zwiekszaja
lub zmniejszaja swdj proporcjonalny udzial w calym systemie. Nie naciska
ona zatem na szukanie $cislych rozréznien miedzy réznymi rozumieniami
mody. Wtacza je w jeden system, cho¢ ich ze soba nie zlewa. Taki zabieg
wynikajacy z szukania sposobu powigzania ze soba pojec, a nie podkreslania
réznic miedzy nimi, pozwala ominaé wiele niepotrzebnych, jalowych sporéow
1 skupié¢ sie na wypracowaniu tak istotnego dla dziatania dyscypliny kon-
sensusu. Zaproponowany przez Payne sposéb rozumienia systemu mody jest
w stanie zintegrowaé myslenie o modzie 1 utatwi¢ jej przekrojowe badania,
uwzgledniajace rézne jej aspekty.

W tym momencie warto wroci¢ do wystawy prezentowanej w 2017 r.
w MoMA. Pozostawiajac w mocy wczes$niejsze uwagi dotyczace estetyki trzy-
majacej ekspozycje blisko kategorii sztuki, kuratorkom Antonelli 1 Fisher uda-
lo sie zaprezentowaé¢ mape mody bliskg teorii Payne, tzn. pozbawiona rozréz-
nien geograficznych/kulturowych czy tych zwiazanych z hierarchiag modowego
biznesu — przestrzen muzeum tak samo estetyzowata banalne przedmioty
1 suknie od czotowych projektantéw. To samo dotyczy plci osob, dla ktérych
ubiory byly przeznaczane. Na tym polu wiec nowojorska wystawa zdecydowa-
nie wyrdzniala sie wérdd innych prezentacji.
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Niemniej] mimo uplywu lat wciaz wiele pozostaje do przepracowania.
Sama Antonelli (2017, s. 16) ttumaczy, ze kiedy kuratorzy zajmujacy sie pro-
jektowaniem prébuja wyjasni¢ znaczenie swojej dziedziny, czesto po prostu
wskazuja na przedmioty znajdujace sie w poblizu: torebke, pétke kuchenna,
interfejs automatu sprzedajacego, mowiac, ze dizajn jest wszedzie wokél nas.
I od razu dodaje, ze ubidr jest jeszcze blizej, doslownie na nas. Stad tez histo-
ria nowoczesnego dizajnu, ktory wyklucza mode, wydaje sie Antonelli malo
prawdopodobna (s. 16). Wskazuje ona rowniez przyczyne tego stanu, mowiac
o0 wyraznym potaczeniu mody z kobieco$cia, w wyraznie zmaskulinizowanych
$rodowiskach muzealnych czy uczelnianych, moda bowiem jako dziedzina ba-
dan zostata pozostawiona na boku (zob. tez Szaradowski, 2014, s. 135-141;
Taylor, 2004).

7 taka diagnoza zgadza sie Payne, ktéra wyraznie méwi, ze chociaz wszy-
scy potrzebujemy ubran, to projektowanie mody postrzega sie jako najbar-
dziej ,kobieca” ze wszystkich dyscyplin projektowania. Sama moda jest mocno
mzgenderyzowana” w czescl tworczej 1 technicznej procesu produkeji, co prze-
klada sie na jej niski status.

W tej kwestii rowniez na niekorzysé mody dziataé bedzie jej taczenie ze
sztuka, co nalezy rozumiec¢ jako wpisywanie w istniejaca hierarchie. Ta za$ nie
tylko wytworzona byla przez mezczyzn na przelomie XIX 1 XX w., ale 1 nadal
sprzyja tejze ptci. Odwolywanie sie przy moéwieniu o modzie do sztuki zdra-
dza réwniez cheé podniesienia wlasnego statusu przez polaczenie z artystycz-
na twoérczoscia — nalezy spojrzeé¢ na to jak na przyznanie sie do zajmowania
nizszego stopnia w spotecznej hierarchii. Co wiecej, sama sztuka przez wieki
ignorowala i dyskryminowata kobiety, podobnie z reszta jak 1 dziedzina opi-
sujaca jej dzieje — historia sztuki. Dizajn natomiast, jak pokazuje niniejszy
tekst, cho¢ sam wciaz walczy o uwolnienie sie z okowow sztuki, jej metod 1 je-
zyka, ma ogromny potencjal o spolecznym znaczeniu i wadze. Stanowi¢ moze
wiec realng szanse na faktyczne wyemancypowanie sie mody, jej historii, a co
najwazniejsze moze da¢ mozliwo§¢ zmiany postrzegania mody w przysztosSci.

PrzyzwyczailiSmy sie bowiem, ze historie mody traktujemy gtéwnie jako
zrodto wizualnych inspiracji i referencji. Patrzymy na nig jak na usyste-
matyzowany zbiér wiedzy, z ktérego mozemy korzystaé, gdy szukamy ko-
rzeni pewnych zjawisk. Jej opowiadanie moze mieé¢ jednak inne, wieksze
znaczenie. Sieganie do historii (nawet jeéli nie bardzo odlegtej) 1 prezento-
wanie jej w formie muzealnej ekspozycji to nie tylko szansa na ,ponowne jej
opowiedzenie”. To takze moment na wprowadzenie nowej, innej perspek-
tywy. Mozliwo§é nie tylko przyblizenia historii dzisiejszym odbiorcom, lecz
takze pomoc we wskazaniu ewentualnych rozwiazan na przyszloéé (Solar-
ska, 2011). Trudno to zrobié, gdy nieustannie styszy sie opowie$é o modzie
tworzonej w wielkich o$rodkach, przez wielkich projektantéw zasadniczo
tylko dla kobiet. Natomiast przywotany powyzej sposéb rozumienia mody
zaproponowany przez Payne, w ktérym na jej system skltadaja sie trzy ob-
szary: ,moda jako zmiana”, ,moda jako przemysl’ i ,moda jako kultura”,
pomaga mys$le¢ w innej, znaczenie petniejszej perspektywie. Oczywiécie ma
to w tej chwili wymiar bardziej postulatywny niz rzeczywisty. Niemniej gdy-
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by przyjmujac zalozenia Payne, skupié sie nie tylko na terazniejszosci, ale
réwniez wprowadzi¢ zmiany w opowie§ci o historii mody, przeformutowaé
silnie oddzialujace dzi$ paradygmaty, woéwczas zdecydowanie latwiej moz-
na by wyobrazi¢ sobie takze 1 przyszlo$é zgodna z tymi zalozeniami. Warto
podjaé ten wysitek.
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