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Miedzy widocznym a ukrytym,
w zapomnieniu i w pamieci. Ubranie
w taktykach wybranych artystéw polskich

»Widoczne” i ,ukryte” to chyba pierwsze skojarzenia, ktére przychodza na mysl
o ubraniu. Stréj jest przeciez swiadectwem na istnienie naszego ciala, ale tez
i ,opakowaniem” lub ,pancerzem” ukrywajacym tozsamos$é. Jest tez na tyle
zwyczajny, a przy tym wazny dla ludzkiego funkcjonowania, ze jako ,intrygu-
jacy fragment rzeczywistosci” musial sta¢ sie obiektem dziatan artystycznych.
Nowe znaczenia mégt zyskac jedynie wtedy, gdy tracit swa pragmatyczna funk-
cje, jaka jest ochrona ciata. I tak wlasnie sie dzialo. Kolejni wspélczesdni artysci
na rézne sposoby wykorzystywali ten znaczeniowy potencjal oraz wewnetrzng
sprzeczno$¢ ukryta w ubraniu. Warto zatem przyjrzeé sie stosowanym przez
nich taktykom, bowiem ukazujg one frapujaca wieloznacznosc¢ stroju (i jego
elementéw), a zarazem intryguja i pobudzaja do myslenia.

Tadeusz Kantor (1915-1990) poszukujac formut dla sztuki po ,,czasie pogar-
dy i panéw” uznal, ze ,nie ma dziela sztuki (...), nie ma wiec «$wietej» iluzji,
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nie ma funkcji «swietego» przedstawienia. Jest tylko przedmiot wydarty z zy-
cia i rzeczywistosci™. To odkrycie mialo znaczace konsekwencje dla jego teorii
i praktyki artystycznej. Przy takim rozumowaniu, teoria obrazu musiata by¢
przebudowana w specyficzny sposéb: poprzez dotarcie do rzeczywistosci ,jakby
poza «normalnoscig» spojrzenia na rzeczywisto$¢™2.

W efekcie Kantor zainteresowal sie przedmiotami pozbawionymi swej repre-
zentatywnej funkgcji i wytragconymi ze swojego miejsca — takimi, jak np. stare
ubrania. Tylko w takiej bezuzytecznej postaci mogly one ujawnia¢ fakt swego
istnienia, a wiec swoja realno$¢. Na poczatku lat 60. XX wieku artysta byl jednak
przekonany, iz to ujawnianie moglo odbywac sie jedynie przy pomocy pieczoto-
wicie wykonanych zabiegéw stuzacych jego ukryciu. Tak pojawity sie ambalaze,
ktére pod tachami, kopertami, szmatami ukrywaly ludzkie sprawy i wlasciwg
materie zycia®. Jako opakowanie chronily one swa zawartos¢, a pokusa zbada-
nia nieznanego nabieraly waznos$ci — mimo, ze pod spodem mogly chowac sie
jedynie zapomniane i niepotrzebne szczatki realnosci. Ubrania, po ktére artysta
czesto siegal jako materie gotowa dla tych prac, idealnie ukazywaly te sprzecz-
no$¢ ontologiczna.

O ile w przypadku ambalazy mieliémy do czynienia z wielowarstwowym ko-
lazem i schodzaca w gtgb metafora, zachecajaca do penetrowania tego, co zakry-
te?, to w happeningu Lekcja anatomii wedle Rembrandta krakowski twérca zrobit
co$ zupelnie przeciwnego (il. 1). Oto bowiem Kantor i towarzyszacy mu hi-
pisi, wchodzac w gotowe role doktora Tulpa i obserwujacych go amsterdam-
skich chirurgéw, dokonali swoistej , sekcji ubrania”. Wierzchnie ubranie zostato
przez artyste z wielka uwaga, warstwa po warstwie, rozciete, a z jego kieszeni
(,$miesznych organéw ludzkiego instynktu przechowywania i pamieci”) wydo-
byto ,zapomniane resztki” i ,wstydliwe odpadki” realnosci. Z tej materii po-
wstaly pézniej dwa malarskie obiekty przedstawiajace ,niesfalszowang strone
indywidualnosci™ pierwszy — z fragmentéw ubrania, drugi — z przedmiotéw
ujawnionych z kieszeni.

Zabieg przywolania i rekonstrukeji sceny z muzealnego obiektu zamienit
sie w Galerii Foksal wlasciwie w proces deambalazu, po ktérym przyszta ko-
lej na podwéjny kolaz. W tej sytuacji ujawnila sie tez jeszcze inna metoda,
tak znaczaca dla praktyki artystycznej Kantora, jaka jest bricolage. Dziala-
nie to pokazuje bowiem doskonale, ze krakowski artysta swojej roli nie po-
strzegal w kategoriach artystycznego demiurga, powotujacego do zycia nowe

1 Kantor 1991: 20, 104-107.
2 Piotrowski 1999: 11.

3 Stangret 2006: 67.

4 Czerni 2002: 10.
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realnosci, co raczej jako twoércy-maj-
sterkowicza w rozumieniu Claude’a
Lévi-Straussa®, dokonujacego wyboru
z form juz zastanych (gotowych). Prze-
suniecie akcentéw miato swoje kon-
sekwencje. Artysta traktowal rézne
sktadowe swej sztuki w ten sam sposéb,
czyli jako ready-made. Byly nimi ubranie,
ale tez osoba aktora, tekst przedstawie-
nia, sytuacja zyciowa, kulturowy znak,
indywidualna pamie¢.

Calej tej operacji dokonal Kantor
na ubraniu, ktére od poczatku znajdo-
walo sie w centrum jego zainteresowan.
Powstal swoisty ambalaz ambalazu,
bo przeciez stréj sam w sobie jest opa-
kowaniem dla ciala. W procesie deam-
balazu, ktéry nastapil w 1967 roku

. ] K . Il.1 Tadeusz Kantor, Lekcja anatomii wedle
na Foksal, ujawnit on w wyniku wiwi- Rembrandta, 1969, Fot. Jan Poptonski

sekcji dotychczas skrywang ,anatomie”.

W ten sposdb, za pomoca ,realnosci go-

towej” przechodzit artysta do ,realno-

$cinajnizszej rangi”. Takie wydaje sie by¢ wlasnie znaczenie Lekcji anatomii wedle
Tadeusza Kantora.

Ubranie jako medium artystyczne wykorzystuje takze torunski artysta Marian
Stepak (ur. 1957). Interesuja go — podobnie jak Kantora — przedmioty, ktére zakon-
czyly swéj zywot i nie pelnig swej pierwotnej funkcji uzytkowej. Stare i niepotrzebne
elementy odziezy — suknie, bluzki, koszule, chusty - postuzyly mu do skonstruowa-
nia pierwszych obrazéw. ,Moim zamierzeniem jest - opowiadal - aby zapoczatkowaé

s

dla tych samych materii nowe przeznaczenie, nada¢ im nowga jakos$¢
Stepak wynajdywatl ubrania na strychu lub w szafach, gdzie zostaly one
upchane, bo szkoda bylo je wyrzuci¢ na $mietnik. Dla artysty staly sie wazne

> Koncepcja bricolage i bricoleur pojawila sie w sztandarowym dziele Lévi-Straussa Mys] nie-
oswojona. Jako bricolage, czyli majsterkowanie, okreslat on czynno$é niejako pierwotna, w ktérej
jej wykonawca — a wiec bricoleur — siega po bedace pod reka elementy gotowe (istniejace, zasta-
ne) i przystosowujac je do swych celéw (manipulujac w sposéb instrumentalny), nadaje im — nie
troszczac sie o ich pierwotny kontekst — nowe znaczenie w nowym juz ukladzie. Na przeciw-
nym biegunie francuski badacz umieszczat profesjonaliste, reprezentowanego przez inzyniera
(i pézniej takze uczonego), ktéry wytwarzal potrzebne mu narzedzia do uzycia w konkretnym,
powigzanym ze sobg celu; Lévi-Strauss 1969: 30. Zob. tez: Suchan 2000: 69-73.

6 Stepak 2008: 3.
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wlasnie dlatego, ze wida¢ na nich bylo uptyw czasu, rodzinne historie i osobiste
emocje. Poza tym musialy mie¢ jeszcze w sobie dodatkowo co$ intrygujacego:
a to wstawke z innego materiatu, a to ciekawy guzik lub koronki, zacerowa-
ne dziury, a nawet plamy brudu. Te namacalne $lady uzytkowania stanowily
dla niego podstawowe wartosci artystyczne i decydowaly o tym, ze dane ubra-
nie zostalo przez niego wybrane. I tak, przedmioty zwykte — po umocowaniu
na prostokatnych lub kwadratowych ramach stosowanych do ptécien obrazéw
- stawaly sie przedmiotami artystycznymi. W pracowni artysty przybieraly one
inng forme, by nastepnie juz w galerii sztuki zyska¢ w ten sposéb nowa funkcje
iinne znaczenie. ,Podjecie decyzji naciggania znoszonej garderoby, a troche p6z-
niej innych nadwatlonych materii na ramy bylto — ttumaczyt! ten proces twoérca
- koficowym akcentem uswiecania powszedniosci™.

Nawet gdy p6zniej Stepak eksperymentowal z innymi niz ubranie materia-
tami, przedmiot powszedni byt zawsze gtéwnym obszarem jego zainteresowan.
Zalezalo mu przede wszystkim na tym, aby w jego sztuce dostatecznie widocz-
na byla krucho$¢ materii i jej zniszczone oblicze. Stusznie jednak pisal Grze-
gorz Borkowski, ze ,w refleksji nad przemijalnoscia, jaka proponuje Stepak,
warto zauwazy¢, ze zuzycie ubran, ktére stawia nam przed oczami nie jest zu-
zyciem ekspresyjnym, krzyczacym, dramatycznym. Nie jest tez tematem tej
sztuki destrukcja, bez trudu rozpoznajemy, ze prezentowane sa sukienki, koszu-
le, obrusy™®. Jego prace stanowig raczej czytelny zamiar uchwycenia samoistnie
dokonujacego sie zapisu minionego czasu.

Dlatego tez, mimo wielu podobieristw, w twoérczosci toruriskiego artysty nie
nalezy doszukiwa¢ sie powtérzenia kantorowskiego gestu gloryfikacji przed-
miotu codziennego. Réznica tkwi w inaczej postawionych akcentach. Stepak
nie chcac komponowaé typowych kolazy i ambalazy zrezygnowat z konstru-
owania swoich obiektéw z fragmentéw odziezy. Cale ubrania s3 materig jego
artystycznego dzialania, a on nie nadaje im zadnego specjalnego statusu. Nie
nazywa ich i nie okresla zadnym mianem, nie kwalifikuje jako rzeczywistosci
najnizszej rangi, czy tez jako ready-made. One po prostu pojawiaja sie w jego
sztuce i s3 poddawane prostym zabiegom artystycznym: rozpieciu na ramach,
malowaniu, uktadaniu w kolumny lub piramidy, rozwieszaniu i fotografowaniu
w przerdznych miejscach w przestrzeni publicznej — na galeziach, ptotach, taw-
kach (il. 2, 3). Artysta dostrzega bowiem niezaprzeczalne piekno tam, gdzie wielu
widzi tylko niepotrzebne rzeczy: ubrania, ktére po prostu juz przestaly stuzy¢
i podobac sie, a teraz budza jedynie politowanie lub nawet drwine. Czasem jest
to nie tyle piekno, co $lad dawnej swietnosci.

7 Rochowiak 2004.
8 Borkowski 2009.
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Il. 2 Marian Stepak, wystawa Il. 3 Marian Stepak, Piramida, wystawa
»Przechodnios¢, Powszedniose” ,Teraz po latach” w Galerii Miejskiej
w Galerii Miejskiej Arsenat w Poznaniu, Inowroctawskiego Domu Kultury, 2008
2003 (za: Marian Stepak: koniec (za: Marian Stepak: koniec i poczgtek
i poczgtek = end & beginning, katalog =end & beginning, katalog wystawy,
wystawy, Wydawnictwo Naukowe UMK: Wydawnictwo Naukowe UMK: Torun
Torun 2008, s. 33) 2008, s. 58)

Wydaje sie zatem, ze postawa artysty wynika ze zrozumienia i gtebokiego
namystu nad trwaloscia i nietrwaloscig. Marian Stepak w skupieniu pokazuje
nam bowiem, jak wszystko przemija i Ze jest to naturalne. Przemija, ale przeciez
nie znika, trwa bowiem dalej - tyle, ze juz w inny sposéb®. Ubrania zamocowane
na drewnianych ramach same w milczeniu o tym ,,opowiadajg”. ,Nowatorstwo
Stepaka tkwi w kontrascie — zestawieniu formy i materiatu, symbolu z powsze-
dnioscia, powagi z zartem oraz realnosci z abstrakcjg”*°. Moze wtasnie dlatego po-
kazywane przez niego z czulo$cia elementy stroju — mimo tak niepewnej kondycji
— wspdttworza przestrzen oddzialywania zarazem tak zwyczajna i tak niezwykla.

Po owa ,niepotrzebnos¢” zachowanga w starej, niekompletnej lub zniszczonej
odziezy siega réwniez Zuzanna Janin (ur. 1961). W swoich pracach - abstrakeyj-
nych konstrukcjach sktadajacych sie na tworzong od ponad 10 lat serie Pasygra-
fia — bada ona kwestie zwigzane z relacjami miedzy jednostkowg, a spoteczna
tozsamoscia i pamiecia. Artystka wykorzystuje tutaj nasze kulturowe przyzwy-
czajenia zwigzane z ubraniem, ktére traktuje jako wazny element tego, co sama
nazywa ,pasygraficznym okresleniem sie w przestrzeni wspélne;j”.

Stowo ,pasygrafia” oznacza wytworzony sztucznie jezyk symboli i kodéw, ma-
jacych przy tym nie tyle przedstawiaé wyrazy, co raczej pojecia zrozumiale w wie-
lu kulturach. Janin buduje swéj ,,alfabet” tak naprawde z dwéch podstawowych

° Rochowiak 2008: 4-5.
10" Kroplewska-Gajewska 2005.
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znakéw. Jednym z nich jest zawsze cze$¢ garderoby, drugim za$ - jakis element
przestrzeni publicznej, najczesciej kostka brukowa.

Dlaczego ubranie? Tlumaczy to sama artystka: ,,Ubranie, $wiadectwo na ist-
nienie naszego ciala i dodatkowo, pasygraficzny dowdd na to kim jeste$my
i bylismy - zbiér (widocznych jako ubranie) znakéw, wzoréw, koloréw, jakosci
materialéw budzacych czytelne skojarzenia z osobowoscia, funkcjami, pozycja,
wiekiem, zainteresowaniami i plcig osoby jej noszacej”'!. Symbolika i znaczenie
tego, co nosimy jest na 0g6t czytelne dla innych, tym bardziej, gdy dotyczy kon-
kretnych rél zawodowych (np. stréj biznesowy) czy tez spolecznych (mundurek
szkolny). Ubranie jest przy tym na tyle zlozonym znakiem, ze laczy w sobie
kluczowe dla Janin napiecia: indywidualne — spoteczne. Wyraza bowiem za-
réwno indywidualno$¢ osoby je noszacej, jak i jej przynaleznos¢ do danej grupy
spolecznej. Bardzo czesto tez to wlasnie stréj w catosci albo jego poszczegdlne
elementy skladowe jako pierwsze przekazuja zestaw informacji o nas samych.

Artystka siega najczesciej po specyficzna czesc garderoby, jaka sg stare rajsto-
py, poriczochy i zdekompletowane skarpetki. Uzywa tez bielizny lub podkoszul-
kéw i sukienek. Zestawia je nastepnie ze zwykla szarg kostka brukowa i w ten
sposéb powstaja jej rzezbiarskie obiekty. Kostki zwykle leza na podtodze, po-
rozrzucane albo w pojedyncze, albo w kilkuelementowe uktady. Garderoba stu-
zy tu jako spoiwo aczace poszczegdlne czesci, przede wszystkim jednak nadaje
konkretne znaczenia kolejnym Pasygrafiom.

Jakkolwiek bowiem wybrany przez Janin jezyk jest pozornie do$¢ ubo-
gi — sklada sie przeciez tylko z dwéch podstawowych znakéw — to ogromne
zr6znicowanie ubran, stanowigcych tutaj najwazniejszy kod, wynagradza jego
niedostatki. Zawarte w stroju warstwy znaczeniowe wraz z pomocnymi tytu-
tami, zapewniajg dos¢ wyrazne wskazéwki pozwalajace na odczytanie tych
(na pierwszy rzut oka do$¢ niezrozumiatych) abstrakcyjnych prac. W ten oto
sposéb poszczegdlne ,rzezby”, dos¢ podobne do siebie pod wzgledem konstruk-
cyjnym (kostki potagczone rajstopami lub skarpetkami), wskazujg na wiele réz-
nych kontekstéw.

Czesc¢ z prezentowanych przez artystke Pasygrafii zatytutowanych zostato
jako Solaris i oznaczonych kolejnymi numerami (Pasygrafia. Solaris I, III [Hom-
mage a St. Lem], 2006 [il. 4]; Pasygrafia. Solaris VII [Hommage a St. Lem], 2011).
Solaris to znana powies¢ Stanistawa Lema, w ktérej tytulowy ocean, bedacy
zywym, inteligentnym organizmem materializuje wydobyte z pod$wiadomosci
wspomnienia badaczy — mieszkancéw stacji kosmicznej. Powstale fantomowe
twory sa osobami z ich pamieci, ale nie takimi, jakie byly na prawde, lecz jakimi
zostaly przez nich zapamietane. Podobnie dzieje si¢ u Zuzanny Janin, bowiem

11 Janin 2014.
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prace z tej serii sg wlasénie takimi cho-
robliwymi projekcjami, odtworzonymi
z pamieci i z tesknoty za nieobecnymi.
Poszczegdlne obiekty-holdy réz-
nia sie gtéwnie innym polaczeniem
elementéw stroju i kostki brukowe;j.
Rajstopy nasuniete na kostke przy-
pominaja lampe blyskows i uwalnia-
ja skojarzenia z fotografia (Pasygrafia.
Solaris IX [Femmagfa to Susan So'ntag]: Il.5 Zuzanna Janin, Pasygrafia / Pasygraphy.
2013), a ta z kolei z autorka jednej Solaris VIII (Femmage a Pussy Riot), 2012,
z wazniejszych ksiagzek o niej. Leg- dzieki uprzejmosci Galerii lokal_30,
ginsy w jaskrawych kolorach na kostce Warszawa
i gatezi brzozy wskazuja na prowoku-
jace stroje czlonkin rosyjskiej grupy
feministycznej (Pasygrafia. Solaris VIII
[Femmage a Pussy Riot], 2012, [il. 5])*.
Skomplikowane konstrukcje ze skar-
pet i rajstop rozciggnietych na pio-
nach z kostek przywodza na mysl
kosmiczne bazy z powiesci science fic-

tion, ktérymi zastynal na catym swie-
cie nasz rodak.

Poza indywidualnymi biografiami
Janin przywotuje tez w swoich pracach

szerszy kontekst — spoleczny, kulturo- Il. 4 Zuzanna Janin, Pasygrafia / Pasygraphy.
Solaris I (Hommage a St. Lem),

wy, historyczny, polityczny. Tu znéw 2008-2013, dzieki uprzejmodci kolekdji
role wskaznika pelni ubranie. Nie bez Morbroish Museum, Leverkusen

12 Sontag 2009.

13 Pussy Riot — radykalna rosyjska grupa feministyczna, powstata w 2011 r., przedstawiaja-
ca swoje poglady przy uzyciu jezyka i formy wypowiedzi wzorowanych na estetyce i kulturze
punk. Czlonkinie grupy - jest ich kilkanascie, zesp6t nie ma stalego sktadu i formalnej lider-
ki - wystepuja pod pseudonimami i nie ujawniajg swoich prawdziwych imion i nazwisk. Grupa
znana jest z protestéw politycznych i prowokacji obyczajowych, ktére maja forme nielegalnych
akgji i happeningéw w rozmaitych miejscach: na stacjach metra, dachach trolejbuséw, na Placu
Czerwonym. Zaréwno w czasie wystep6w, jak i podczas kontaktéw z mediami, czlonkinie grupy
nosza barwne kominiarki, zakrywajace im catkowicie twarze i — niezaleznie od pogody - lekkie
sukienki i kolorowe rajstopy. W swojej twérczosci grupa wytyka zaklamanie wspétczesnych wladz
(atakuje gléwnie Wtadimira Putina), postuluje wolnosé w sferze gender i ostro krytykuje sek-
sizm. Inspiracja dla nazwy Pussy Riot byla nazwa amerykanskiego ruchu Riot Grrrl walczacego
przeciwko przemocy wobec kobiet i o ich prawa w polityce. Ttumaczy¢ ja mozna jako Bunt Cipek,
ale tez jako Bunt Kotkéw. Zob. m.in.: Sekowski 2012; Michta 2012; Lipman: 2012; Aeshna 2012.
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powodu materia Pasygrafii sa najczesciej rajstopy i poniczochy oraz skarpetki. Ich
rozwdj mozna bowiem powiazac z rewolucja odziezows, kiedy to mozliwe stato
sie tworzenie elastycznych strojéw dopasowanych do ciala, ale tez i z niewolni-
cz3 produkcja ubran w Azji dla $wiatowych sieciéwek'. Dostrzec w nich réw-
niez mozna idee buntu i niezgody na sytuacje uwiezienia i wykluczenia. Przeciez
kostka brukowa - podstawowe obok ubran tworzywo jej rzezbiarskich obiektéw
— przywoluje echa stynnych protestéw studenckich w maju 1968 roku w Pary-
zu, pozniejsze demonstracje antyglobalistéw czy nawet nasze ostatnie Marsze
Niepodlegtosci. Réwniez skarpetki moga kojarzy¢ sie z buntem, by przypomnie¢
chocby kolorowe skarpetki Tyrmanda w czasach PRL-u'®. Swego rodzaju bun-
towniczkami byly ponadto kobiety, ktérym Janin oddata hotd: Hannah Arendt
(Pasygrafia. Solaris. Bomba 1 [Femmage a Hannah Arendt], 2006), Susan Sontag,
czy tez feministki z grupy Pussy Riot. Zreszta juz wprowadzenie terminu femma-
ges do tytuléw prac pokazuje kierunek myslenia artystki (Pasygrafia. Solaris VII
[Hommage & Femmage a Oskar & Zofia Hansen], 2009]. Femmage mozemy potrak-
towad po prostu jako rodzaj zeniski dla stowa hommage. Ale warto tez pamietad,
ze termin ten zaproponowany zostal przez Miriam Schapiro, jedna z pionierek
sztuki feministycznej'®. Zatem jako okreslenie dla dzieta stworzonego przez
kobiete-artystke, taczacg réznorodne obiekty za pomoca tradycyjnych kobiecych
technik, jest sprzeciwem wobec meskiego modelu sztuki.

Caly ten dodatkowy zestaw kontekstéw pozaartystycznych zostal wzmoc-
niony poprzez napiecia, jakie wywoluje Janin w zastosowanych przez siebie
ukladach i materiatach. Zestawia przeciez ze sobg elastyczne, miekkie, koloro-
we ubrania oraz twardg, szara kostke brukowa, taczac tym samym jednostko-
wa intymno$¢ z publiczng przestrzenia. Jej konstrukcje kontrastowane s3 tez
w pionach i poziomach oraz poprzez $ciagniecie i rozcigganie. Wszystkie te na-
piecia s3 elementem $wiadomej taktyki artystki. Wida¢ bowiem wyraznie,

%0 problemie tym alarmuje m.in. amerykanska organizacja Human Rights Watch (Work
faster... 2015). Zob. m.in.: Moscicki 2012; Pawlicki 2012; Nadolski 2014.

15 Zob. m.in.: Szarota 2008; Sypniewska, Tyrmand 2013; Urbanek 2014.

16 Miriam Schapiro (lub Shapiro) (1923-2015) — malarka, rzezbiarka, graficzka pochodzenia
kanadyjskiego, mieszkajaca w Stanach Zjednoczonych. W latach 70. XX w. stata sie jedna z naj-
wazniejszych artystek rozwijajacej sie sztuki feministycznej: inicjowala pierwszy Feministyczny
Program Artystyczny (w California Institute of the Arts, 1971), wspéttworzyta przelomowsy in-
stalacje Womanhouse (1972), byla zaangazowana w utworzenie New York Feminist Art Institute
(1979), promujacego sztuke kobiet. Byta jedng z wiodacych artystek ruchu pattern and decoration,
ktéry pojawil sie w polowie lat 70. w Ameryce i przywrd6ci¢ mial nalezne miejsce sztuce mar-
ginalizowanej. To za jej sprawg do artystycznych salonéw wkradly sie lekcewazone dotychczas
techniki, kojarzone gtéwnie z kobiecym rekodzielnictwem (wyszywanie, tkanie, ceramika). Jej
prace — kolaze nazwane przez nig femmages - zawieraly elementy zwigzane z kobietami i ich
domowg aktywnoscig (ubrania, tkaniny, dekoracje kwiatowe), zacierajac w ten sposéb grani-
ce miedzy sztuka a rzemiostem artystycznym. Zob. m.in. Herskovic 2000; Greenberger 2015.
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ze zainteresowana jest ona gltéwnie tym, co jest pomiedzy. ,Miedzy bardzo
osobistym doswiadczeniem uwiezienia, zaleznosci w kontekscie kulturowym
(przywolanych tu takze w hommage i femmage kazdej rzezby), a doswiadczeniem
historycznym i spotecznym wobec solidarnosci z wykluczonymi i $wiadomos-
cig opresji otaczajacej nas rzeczywistosci”. To uwiezienie, a zarazem mozliwo$¢
wyboru zostaly jeszcze bardziej uwypuklone w Rzezbie demokratycznej (2005)
oraz w Security service (2005), gdzie kostke brukows i rajstopy zastapily fotele
i miekkie pufy, obszyte strojami i uniformami. W tym kontekscie wybér miejsca
siedzenia i odpowiadajacego mu kostiumu zamienial sie w symboliczne okresle-
nie swojej pozycji w strukturze spoteczne;j.

Zupelnie inne zastosowanie dla stroju proponuje z kolei w swej sztuce Magda-
lena Moskwa (ur. 1967). Lédzka artystka buduje $wiat swojej sztuki na intensyfi-
kacji cielesno$ci. Cialo jest dla niej ,puszka dla ducha”, a wiec formg uciele$niania
warstwy psychicznej i stanéw emocjonalnych'’. Temat ten podejmuje nie tyl-
ko w obrazach przypominajacych dawne portrety trumienne, relikwiarze lub
ikony, ale takze w uszytych przez siebie ubraniach oraz fotografiach ubran,
do ktérych najczesciej pozuje sama. Prace malarskie, jak i niemalarskie s3 dla
Moskwy po prostu inng forma tej samej opowiesci. Potwierdzeniem tego s3 jej
wystawy, gdzie obok siebie wisza na $cianach fotografie, obrazy, gorsety, a mie-
dzy nimi na stojacych, drewnianych wieszakach prezentuja sie ubrania (il. 6, 7).

Punktem wyjscia dla wszystkich tych form jest przekonanie, ze duchowos¢
wyraza sie w ciele poprzez ,skérng” powtoke, czyli pétprzezroczysty granice
miedzy tym, co kryje sie w $§rodku (emocje, pamieé, swiadomos$¢, mysli), a tym,
co dzieje sie poza. Dla artystki funkcje skéry pelni réwniez ubranie, jedno i dru-
gie bowiem zaréwno ochrania, jak i komunikuje. Wlasciwie to ubranie juz z za-
sady jest druga skoéra: odpowiednio dltugo noszone zachowuje przeciez w sobie
»pamied ciala” wraz z jego aurg, ksztaltem, zapachem i innymi §ladami uzytko-
wania. W tym sensie idealnie nadaje sie do tego, aby méwic o danym czlowieku.
Dlatego tez Magdalena Moskwa tworzac je, ma zwykle na mysli konkretne osoby
zich ,wewnetrznym wygladem”. Co oczywiste, najczesciej utozsamia je z ciatem
najbardziej sobie znanym, a wiec wlasnym.

Dla artystki najlepiej w tej technice sprawdzaja sie stare ubrania, bo uru-
chamiaja jej wyobraznie, wywoluja szereg pytan o czlowieka, ktéry je nosit
i w ten sposéb niemalze rysuja jego domniemany obraz'®. Pierwsze prace tego
rodzaju zapoczatkowaly stare plaszcze, ktérych nie potrafita wyrzuci¢ i kté-
rych jednoczesnie nie zamierzala gromadzi¢. Z wycietej podszewki powstala
sukienka, za$ z odwrdéconego na druga strone wierzchu - dwuczesciowe ubranie.

17 Wicherkiewicz 2013a.
18 Wicherkiewicz 2013b. Zob. tez: Smolinska 2013.
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Il. 7 Magdalena Moskwa, Sukienka, wystawa
w MCSW ,Elektrownia” w Radomiu
w 2010 roku

1.6

Magdalena Moskwa,
Nomana XIII,
wystawa w Galerii
OdNowa, ASP to6dz
w 2013 roku

Pézniej artystka zaczela tez wykorzy-
stywaé nowe tkaniny, MA ZOSTAC:
projektowala je, wlasnorecznie hafto-
wala i w przewazajacej czesci wykan-
czala. Wiele z nich bylo obszywanych
najej ciele, dzieki czemu zyskiwaty do-
slownie jej forme i stawaly sie czyms$
na wzér mentalnego kombinezonu.
W tym sensie jej ubrania mozna
traktowac¢ jako innag forme portre-
tu, czy juz wlasciwie — autoportretu.
Sukienki, a nastepnie sztywne kaf-
tany z ucietymi rekawami, zdaja sie
by¢ wlasciwie skérg zdarta z jej ciala,
a tym samym - forma zdolng przeno-
si¢ lub wrecz wymuszaé nastroje psy-
chiczne i emocje. Kazdy zatem, kto
chcialby przywdzia¢ te stroje, musial-
by niejako ,zaszy¢ sie” w narzucony
ksztaltem jej ciata kostium, zyskujac
w zamian mozliwo$é symbolicznego

wcielenia sie w jej skdre i przezycia. Efekty tego ,zapakowania” pokazuja foto-
grafie ubran, w ktérych prezentuje sie sama artystka lub modelki. Mamy wiec
nienaturalnie zgarbione lub wyprostowane postacie, pochylone glowy wcisniete

w zakapturzone okrycia, usztywnione szyje. Wida¢ tez na nich emocje i energie
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plynaca z gestéw ciala dopasowujacego sie stroju. Dlatego tez zdjecia staly sie
w ktéryms$ momencie dla t6dzkiej artystki trzecim — obok obrazéw i ubran -
elementem materii artystycznej wykorzystywanej w jej sztuce. Wystawy z kilku
ostatnich lat pokazujg wyraznie, ze dopiero w takim uktadzie funkcjonujacych
wspdlnie ze sobg elementéw, ujawnia sie najpelniej idea twérczosci, jakg chce
nam przedstawi¢ Moskwa.

Z uplywem lat — co wazne — zmieniala sie réwniez jej koncepcja stroju. Ar-
tystka najpierw szyta sukienki lub tez kobiece kostiumy z pocietych, odwré-
conych na druga strone i dawno juz nienoszonych ubran. W tak zrobionych
ubraniach ogladalismy ,spéd spodu” (podszewke, fizeline, szwy, szyfry krawie-
ckich oznaczen), a wiec to, co zwyczajowo pozostawalo ukryte. Przypominalto
to nieco kantorowski gest z Lekcji anatomii wedle Rembrandta, a niezwykla pre-
cyzja prac przywolywata mistrzéw holenderskich (fascynujacych sie martwa
natura i sekcjami zwlok). W tym kontekscie, nie powinien dziwi¢ zatem fakt,
ze czwartym elementem wystaw Moskwy staly sie ostatnio ,operacyjne” stoty,
na ktérych eksponowala ona narzedzia swojej interwencji-sekcji na obrazie-
-ciele. Pomimo, ze sytuacja wyj$ciowa byla podobna do happeningu w Galerii
Foksal, to wiwisekcja ubioru stuzyla artystce do tego, by jeszcze raz podkresli¢
tajemne relacje z ciatem.

W pewnym momencie w jej sztuce zaczely pojawiac sie takze sztywne kaftany
z ucietymi rekawami. One z kolei przypominaly jakas forme pancerza, w ktéry
zakuwa sie cialo. To wrazenie sztywnosci potegowaly tez widoczne przeszycia
i podkreslone elementy sktadowe ubrania. O ile zatem wcze$niejsze stroje wyda-
waly sie funkcjonowac poza moda i czasem, to ostatnie obiekty nie kojarzyly sie
juz z ubraniem, raczej ze zdjetym z ciala i porzuconym gipsowym gorsetem. Ale
one wlasnie chyba najmocniej przykuwajg wzrok, budzac niepokdj swym opance-
rzeniem. A przeciez ,pancerze, gorset, ubranie, koszulka — uskérnia cialo po raz
wtory. Tezeje na ciele i ochrania je”*°. Magdalena Moskwa nie raz wspominata
o tym procesie, ktéry dokonuje sie w warstwie fizycznej i psychiczne;j. I tak sie
«opancerzamy»: przez lata budujemy swoja «forme» ciala, forme, w ktérej mo-
zemy przetrwad. Jest to swego rodzaju «zdeformowanie», ale tez «indywidual-
nosé», nasz wyjatkowy ksztatt”?.

Artystka nie pozwala jednak na pelne bezpieczenstwo. Zaré6wno w obrazach-
-cialach, jak i w ubraniach-obiektach te twarde powtloki s3g jednak przerwane.
W tych ostatnich spotka¢ bowiem mozemy wyrwane miejsca (rekawy), state
odgiecia ksztaltu, pekniecia, ktére widnieja jak otwarte rany na ciele. Moskwa
zdaje sie wiec zaprasza¢ nas do wnikniecia do srodka. Dlatego tez jej sztuka

19 Wicherkiewicz 2013a. Zob. tez: Wicherkiewicz 2013b.
20 Wicherkiewicz 2013b.
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wzbudza pewnego rodzaju bolesnos¢ i zaklopotanie. Ubranie, obrazy, fotogra-
fie — wszystkie razem rzucaja na nas urok, ale tylko po to, by nas zatrzymac
w miejscu i poprzez wlasne emocje, intuicje (by nie powiedzie¢ - trzewia) skto-
ni¢ do refleksji nad prawda ciata.

Zaprezentowany powyzej wybor wspoélczesnych artystéw, ktérzy w swoich
taktykach artystycznych siegaja po stréj i jego elementy, nie jest duzy, a mimo
to wydaje sie wystarczajacy. Kazdy z nich znajduje bowiem wlasnie w ubraniu
wazng sktadowa swojej sztukii czyni to w niepowtarzalny sposéb. Co wiecej, na-
dane przez nich znaczenia powoduja, ze stréj jako taki staje sie niezwykle intry-
gujacym narzedziem dziatan na polu sztuki. Pokazuja to cho¢by Tadeusz Kantor
i Marian Stepak, wychodzacy od przedmiotu codziennego uzytku, jak w pierw-
szej kolejnosci traktuja ubranie. Interesuje ich stréj pozbawiony swej pierwotnej
funkcji uzytkowej, niepotrzebny, zapomniany. Z faktu tego wyciagaja jednak
inne wnioski. Krakowski twérca poprzez ambalaze, a nastepnie proces deamba-
lazu prowadzi nas do ujawnienia ,realno$ci najnizszej rangi”. Z kolei artysta to-
runski za pomoca zwyczajnych ubran, naznaczonych destrukcyjnym dziataniem
czasu, snuje refleksje o przemijaniu. Podobny temat - ale w kontekscie rzeczy-
wisto$ci naszego ciala — podejmuje Magdalena Moskwa. Szyte i fotografowane
przez nig stroje tworzone sa na wzor naszej skory, ktéra wiezi i ochrania cialo.
W ten sposéb artystka odkrywa przed nami trudna prawde o naszej cielesnosci.
Z kolei Zuzanna Janin réwniez siega po stare albo zdekompletowane czesci gar-
deroby, ale dla niej jest to metoda na pasygraficzne okreslenie sie w przestrze-
ni wspdlnej. Wydobywa z ubran konteksty spoteczne i polityczne, by nastepnie
splatac je ze swoim wlasnym doswiadczeniem i pamiecia.

Juz tych kilka przykladéw dowodzi, ze stréj jest wdziecznym materiatem dla
dziatan artystycznych. Moze sie znalez¢ miedzy widocznym a ukrytym, w za-
pomnieniu lub w pamieci, a to tylko cze$¢ z mozliwych i potencjalnie przypi-
sywanych mu znaczen. Artysci odrzucajac podstawowa funkcje stroju, nadaja
mu bowiem nowy sposéb istnienia. Zamiast funkcji praktycznej pelni symbo-
liczna. Ale jak wida¢ na przykladzie tych zabiegéw, staje sie on nie tyle dzietem
sztuki, co raczej narzedziem, czy tez tematem.
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Between the seen and the unseen, in oblivion and in memory.
The clothing strategies of selected Polish artists.

“The seen” and “the unseen” are probably the first associations that come
to mind when we think about clothing. After all, an outfit determines the exis-
tence of our body and constitutes “a wrap” or “a shield” that conceals our identi-
ty. Moreover, it is ordinary enough — and at the same time essential for human
functioning — that as “an intriguing part of reality” it inevitably became the sub-
ject of artistic activity. The presented selection of contemporary artists, who use
their artistic tactics to reveal a specific outfit and its accompanying elements,
is not broad, although it is hopefully sufficient. Each of the artists considers
their outfit an important compound of their art and something unique, taking
advantage of its semantic potential and internal contradiction.

This is evident when looking at Tadeusz Kantor and Marian Stepak, who treat
their respective outfits as a primary requisite. They are interested in clothing
that lacks an original purpose — being neglected and forgotten. However, they
draw other conclusions from it. An artist from Cracow uses the processes of em-
ballage and disemballage to uncloak “the reality at its lowest-level”. On the other
hand, an artist from Torun uses ordinary outfits marked by the destructive ef-
fect of time to express his thoughts on the passing of life. A similar motif - but
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in terms of the reality of our body — was employed by Magdalena Moskwa. Her
costumes — which she sews and photographs - depict the influence of the skin,
which both imprisons and protects our body. In this way, the artist attempts
to demonstrate a difficult truth about human corporeality. Conversely, Zuzanna
Janin also uses old and incomplete items of clothing but for her this constitutes
a method for pasigraphic identification in the public space. In her outfits, she
puts emphasis on a political or social context and then intertwines it all with
her own experience and recollections.

These few instances prove that an outfit is an appreciative material for ar-
tistic activities. It can be found between the seen or the unseen, in oblivion or
in memory — and these are only a proportion of its possible and potential attri-
butes. By refusing the basic purpose of clothing, artists give it a new idea for
existence. However, as we can see, such measures do not make an outfit a work
of art but rather a subject or a tool indispensable for its creation.



