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WSTEP

Poszukujac tematu na prace magisterska natrafitam na dwie niezwykle postacie z
historii fotografii, ktorych tworczo$¢ przypada na przetom lat piecdziesiatych i1
sze$¢dziesigtych dziewietnastego wieku, czyli Lady Hawarden i hrabing Castiglione. Zaréwno
o jednej, jak 1 o drugiej z nich napisano juz wiele, cho¢ zwykle traktowane s3 one jako
tworczynie z dwdch zupelie odmiennych porzadkow. I autorzy monografii poswieconych ich
tworczosci, 1 autorzy wspominajacy o tych postaciach w szerszych ujeciach historii fotografii
nie zauwazajg zazwyczaj niezwyklego podobienstwa pomiedzy tworzonymi przez nie
obrazami albo traktujg je do$¢ pobieznie, nie decydujac si¢ na bardziej szczegdtowa analizg.
By¢ moze dzieje si¢ tak dlatego, ze zarowno biografie hrabiny Castiglione i Lady Hawarden,
jak 1 kontekst w ktorym tworzyly moga si¢ wydawa¢ bardzo odlegte?

Hrabina Castiglione (a wlasciwie Virginia Elisabetta Luisa Carlotta Antonietta Teresa
Maria Oldoini) urodzita si¢ 22 marca 1837 roku we Florencji, jako corka Filippo Oldoiniego —
dyplomaty wywodzacego si¢ ze starej arystokratycznej rodziny z La Spezii — oraz
pochodzacej z florenckiej szlachty Isabelli z domu Lamporecchini. Majac niespetna
siedemnascie lat Virginia Oldoini pos$lubita o dziesi¢¢ lat starszego Francesco Verasisa,
hrabiego Castiglione, a rok pozniej urodzit si¢ ich syn — Giorgio. Hrabina, stynaca z
niezwyklej urody, inteligencji 1 znajomosci kilku jezykow obcych, szybko odniosta sukces na
dworze w Turynie, zwracajac uwage nie tylko swego kuzyna, Camillo Cavoura — premiera
Krolestwa Piemontu i Sardynii — ale takze samego krola Wiktora Emanuela II. W 1855 roku
postanowiono, ze hrabina zostanie wystana do Paryza, na dwor Napoleona III, by wspiera¢
swym wdzigkiem 1 urodg wysitki dyplomatéw zmierzajacych do zjednoczenia Wioch. Rok
poOzniej zostata ona kochankg cesarza 1 ,,gwiazda” jego dworu.

Paryska kariera tej wloskiej arystokratki byta burzliwa, ale krotka — 1857 roku doszto
do zamachu na zycie cesarza, a posadzana o wspotudziat hrabina przeniosta si¢ do Turynu,
gdzie mieszkala przez kilka lat. Cho¢ hrabina stracita w Paryzu wszystkie pienigdze i rozstata
si¢ z mezem, postanowila tam powr6ci¢ wraz z synem w 1861, tym razem na stale.
Zamieszkala w modnej dzielnicy Passy, a jednym z jej sasiadow byt fotograf — Pierre-Louis
Pieron, z ktérego ustug korzystata niejednokrotnie podczas pierwszego pobytu w miescie. W
latach 1861-1870 hrabina wiodta zywot femme fatale — ,kolekcjonowata” zamoznych
kochankow 1 wpltywowych przyjaciot, wydawata fortune na podroze, wystawne zycie, a takze
odwazne kreacje balowe, ktorymi wprawiata w oslupienie paryska socjete (a takze dwor
cesarski, na ktory powrocita w 1863 roku). Wtedy rowniez hrabina najwigcej czasu

poswiecata fotografii, tworzac we wspotpracy z Piersonem setki obrazéw dokumentujacych
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jej urode 1 ekspresje, odtwarzajacych najwazniejsze momenty z jej zycia. W roku 1867
hrabina zakonczyla wspotprace z Piersonem, cho¢ p6zniej powrocita do jego studia jeszcze
kilka razy.

Po roku 1870 hrabina coraz bardziej zamykata si¢ w sobie — $mier¢ bliskich (w tym
syna — w 1879 roku), utrata dawnej urody oraz postepujaca choroba psychiczna sprawity, ze
niemal zupelnie przestala ona wychodzi¢ ze swojego mieszkania przy placu Vendome, w
ktérym wszystkie lustra byly zastonigte, a §ciany pomalowane na czarno. Tuz przed §miercia
planowata jednak przypomnie¢ o swojej dawnej pozycji i po raz pierwszy pokazac publicznie
swoja fotograficzng tworczos¢ — wraz z Piersonem zamierzali zaprezentowac dorobek hrabiny
na Wystawie Swiatowej w Paryzu w 1900 roku. Ekspozycja fotografii miata nosi¢ tytul
,Najpickniejsza kobieta stulecia”, nie odbyla si¢ jednak, poniewaz w 1899 hrabina zmarla, a
jej ostatnia wola nie zostata wypetlniona. W 1901 odbyla si¢ licytacja przedmiotow
nalezacych do hrabiny Castiglione — wigkszos¢ jej fotografii kupit zafascynowany ta postacia
Robert de Montesquiou®.

Lady Hawarden (a wlasciwie Clementina Elphinstone Fleeming) urodzita si¢ 1
czerwca 1822 roku i dorastata w Cumbernauld — rodzinnej posiadtos$ci niedaleko Glasgow.
Byla jednym z pigciorga dzieci ekscentrycznego admirala Charlesa Elphinstone Fleeminga
oraz mlodszej od niego o dwadziescia sze$¢ lat Cataliny Pauliny z domu Allesandro,
pochodzacej z Kadyksu. Przyszia Lady Hawarden otrzymata typowe dla dziewczat z klasy
sredniej 1 wyzszej domowe wyksztatcenie obejmujace; sztuke, muzyke, jezyki obce, poezje,
robotki rgczne 1 szycie. W 1841 roku, po $§mierci admirata Fleeminga, jego brat zabrat wdowe
i jej corki w podréz po Europie, wiodgca z Londynu do Rzymu przez Frankfurt, Heidelberg,
Schafthausen, Zurich, Mediolan i Florencje. W 1842 roku rodzina powrdécita do Londynu, a w
1845 roku Clementina pos$lubita Cornwalisa Maude, cho¢ jego rodzice — wicehrabiostwo
Hawarden - byli temu przeciwni. W latach 1846-1864 Lady Hawarden urodzita dziesigcioro
dzieci (z czego dwoje zmarto w dziecinstwie). Trzy z jej o$miu coérek (Isabella Grace, zwana
,»Lrotty”, urodzona w 1846 roku, Clementina zwana ,,Chukky”, urodzona w 1847 roku oraz
modelkami.

Przetomowy w zyciu Clementiny Maude byt rok 1856 — wtedy wilasnie jej maz

odziedziczyt po swoim ojcu posiadto§¢ Dundrum w Irlandii oraz tytul wicehrabiego. Nowi

! Wszelkie informacje dotyczace biografii hrabiny Castiglione pochodza z ksiazki autorstwa Pierre’a Apraxine i
Xaviera Demange zatytutowanej La Divine Comtesse: Photographs of the Countess de Castiglione, Yale
University Press, New Haven - London 2000, s. 15-21.



Lord i Lady Hawarden przeprowadzili si¢ tam z Londynu w 1857 roku 1 stali si¢ jednymi z
najzamozniejszych wiascicieli ziemskich w catej Wielkiej Brytanii. Nowy status spoteczny
sprawit, ze Lady Hawarden miala wystarczajaco duzo wolnego czasu i pieniedzy, by zajac si¢
swoja nowa pasjg - fotografowaniem. Jej pierwsze zdj¢cia powstawaty wiasnie w Dundrum i
przedstawialy gtownie wiejski krajobraz, ludzi przy pracy, a takze rodzing autorki (nierzadko
w chtopskich przebraniach). Wigkszo$¢ obrazow z Dundrum powstato do roku 1859, czyli
przed przeprowadzka Lorda i Lady Hawarden do Londynu.

Powr6t do miasta zupelnie odmienit charakter fotografii Lady Hawarden — od tej pory
zaczela ona fotografowaé glownie swoje corki, pozujace we wnetrzach, ubrane w
podkreslajace ich urod¢ kostiumy. Zachwyt wiejska przyroda i realizm w jej oddawaniu
ustapit miejsca scenkom przedstawiajagcym mlode, miejskie kobiety odgrywajace kolejne role,
cz¢sto nieodgadnione, bo autorka nie nadawata tytutow swoim pracom. Byly one wystawiane
w Photographic Society of London dwukrotnie (w 1863 i w 1864 roku) jako Studies from Life
i Photographic Studies i dwukrotnie zdobyly srebrny medal. Pasmo sukcesow Lady
Hawarden przerwata jej przedwczesna $mier¢ — w autorka zmarla w styczniu 1865 roku na
zapalenie piucz.

Na pierwszy rzut oka bardzo niewiele moze taczy¢ ekscentryczng femme fatale z
przyktadng wiktorianska Zzong 1 matka, poza tym, ze tworzyly mniej wigcej] w tym samym
czasie, obydwie byly arystokratkami, obydwie osiagnety jeszcze wyzszy status spoleczny 1
majatek niz ten, ktéry wynikal z ich urodzenia i, rzecz jasna, obydwie pasjonowaty si¢
fotografig. Jednak szcze$liwy traf sprawil, Ze zanim zapoznatam si¢ z informacjami na temat
hrabiny Castiglione 1 lady Hawarden, mogltam zobaczy¢ obrazy fotograficzne przez nie
stworzone, i to w dodatku zestawione ze soba. Patrzac na nie, miatam wrazenie, ze obcuj¢ z
pewna catoscia, tak silne byto ich podobienstwo. Wiem, ze to niemozliwe: te dwie kobiety,
cho¢ tworzyly w tym samym czasie, nie mogly o sobie wiedzie¢. Mimo to, bardzo zblizony
zestaw poz, gestow, rekwizytdw, kostiumoOw, inspiracji, a takze pewna nieuchwytna
mieszanka niewinno$ci, nonszalancji, zartu, zabawy, kokieterii, dziewczecosci 1 prowokacji
bijaca z tych zdje¢, nie pozwalajg o sobie zapomnie¢. Nie pozwalaja tez przejs¢ do porzadku
dziennego nad tym, ze te spektakle kobiecosci rozgrywajace si¢ mniej wigcej w tym samym
czasie w studiach fotograficznych po obu stronach kanatu La Manche to dwa zupelnie

odrebne zjawiska.

2 Wszelkie informacje na temat biografii Lady Hawarden pochodza z ksiazki Virginii Dodier zatytutowanej
Lady Hawarden: Studies from Life 1857-1864, Aperture Foundation, Inc., New York 1999, s. 14-25.
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W czgSciowym przynajmniej rozwiktaniu zagadki niesamowitego, uderzajacego
podobienstwa fotografii hrabiny Castiglione i Lady Hawarden pomocne moga by¢
rozpoznania Rolanda Barthesa, ktore zawart on w swoim stynnym eseju Swiatlo obrazu.
Uwagi o fotografii. Wychwycit on i nazwat dwa przenikajace si¢ w fotografiach elementy,
odczuwane dos¢ subiektywnie, ktore sprawiaja, ze obraz fotograficzny przycigga uwage
odbiorcy.  Pierwszy z nich to studium - ,obszar, cale pole, ktore postrzegam jako co$
bliskiego, gdyz zwigzane jest z moja wiedza, kulturg og6lng. (...) Gdyz to wlasnie poprzez
kulture (to znaczenie jest obecne w studium) uczestnicz¢ w wyrazie twarzy, gestach, realiach,
dziataniach™®, Moze ono wywotywac zainteresowanie wieloma obrazami, sprawiac, ze si¢ je
rozumie, ze si¢ podobaja lub nie’. Samo studium nie moze jednak wywota¢ u odbiorcy
silnego wrazenia, jak pisze Barthes: ,nigdy nie stanowi dla mnie uciechy ani bolu™.
Element, ktory narusza, przetamuje studium Barthes nazywa punctum: ,,Punctum jakiego$
zdjecia to przypadek, ktory w tym zdjeciu celuje we mnie...”%. W innym miejscu autor pisze,
ze ,,punctum, nawet jesli dziata tylko przez okamgnienie, ma, mniej lub bardziej wirtualnie,

site ekspansji™’.

Nie zawsze jednak studium jest ,przeniknigte” przez punctum. To, cO
pozbawione jest tego ostatniego elementu Barthes nazywa ,,fotografia jednolita” - ,,fotografia
jest jednolita, jesli przeksztalca emfatycznie «realno$é», nie podwajajac jej, nie naruszajac
(...): zadnego rozdwojenia, wszystko jest bezposrednie, niezachwiane”®.

Fotografiom hrabiny Castiglione i Lady Hawarden daleko jest do banalnosci
,fotografii jednolitej”. Wedlug mnie, wickszo$¢ z nich (cho¢ zdarzaja si¢ oczywiscie wyjatki)
to doskonate przyktady przenikania si¢ studium i punctum. Co wigcej, podobienstwo tych
fotografii wyraza si¢ w obu tych elementach: po pierwsze w tym, co namacalne i widzialne, w
kompozycji, sposobie pozowania, inspiracjach, w tym, co mozna odczytaé, zobaczy¢,
wywnioskowa¢, po drugie w tym, co w tych fotografiach uderza, tym silniej, gdy si¢ je ze
sobg zestawi. Tutaj Barthesowskim punctum byloby pewne ,,mrugnig¢cie okiem”, niewielkie,
ale bardzo wyraziste przekroczenie typowej estetyki dziewigtnastego wieku, ktore sprawia, ze
te fotografie (osobno, a tym bardziej razem) niepokoja i nie pozwalaja oderwac od siebie

wzroku. Na tle innych fotografii tworzonych w potowie dziewietnastego stulecia, dorobek

Lady Hawarden 1 hrabiny Castiglione wydaje si¢ wyprzedza¢ swoja epoke, cho¢ z drugiej

® Roland Barthes, Swiatfo obrazu. Uwagi o fotografii, przet. Jacek Trznadel, Wydawnictwo Aletheia, Warszawa
2008, s. 50-51.

* Tamze, s. 52-53.

s Tamze, s. 54.

6 Tamze, s. 52.

! Tamze, s. 84.

8 Tamze, s. 47-77.



strony, bardzo dobrze oddaje jej atmosfere, czy tez to, jak dzis$, z perspektywy czasu, mozna
sobie jg wyobrazac.

Pomimo wspomnianego wyzej podobienstwa samych obrazéw, porownywanie
Clementiny Hawarden i hrabiny Castiglione stwarza pewne trudnosci, chociazby natury
jezykowej. Status tej pierwszej jest jasny: bez wahania mozna nazwac¢ fotografka (1 to w
dodatku jedna z wazniejszych w historii wiktorianskiej fotografii amatorskiej), z pasja
komponujaca zarowno obrazy z zycia codziennego, jak i egzaltowane kostiumowe tableaux.
Lady Hawarden, od kiedy tylko zainteresowata si¢ fotografig, zawsze stala za aparatem
fotograficznym i samodzielnie wywotywata zdjecia, niezaleznie od tego, czy byly to wiejskie
krajobrazy i scenki rodzajowe z Irlandii, czy bedace tematem tej pracy ,,Studies from life”.
Skrajnym wyrazem jej samodzielno$ci i checi catkowitego kontrolowania wytwarzanych
przez siebie obrazow moze by¢ to, ze nigdy nie pojawita si¢ ona na swoich fotografiach
(jedyne zdjecie, na ktérym, jak si¢ przypuszcza, mozna zobaczy¢ Clementing Hawarden, jest
prawdopodobnie wizerunkiem jej blizniaczo podobnej siostry Anny). Zastanawiajgca jest
kwestia udziatu corek fotografki, Isabelli, Clementiny i Florence w tworzeniu tych
niezwyktych kompozycji. Czy byly one jedynie wytrwalymi modelkami, czy moze dzielity
si¢ z matkg swoimi pomystami?

Znacznie trudniejszy do jasnego okreslenia jest status hrabiny Castiglione. Ta wtoska
arystokratka nie byla fotografkg — za aparatem fotograficznym stat Pierre-Louis Pierson.
Fotografowata si¢ ona z zaskakujaca jak na polowe dziewigtnastego wieku regularnoscia: w
latach 1856-57 i 1861-67 wzicta udzial *tacznie w pigédziesieciu pigciu sesjach. Stowo
,modelka” jednak nie opisuje jej funkcji w sposob wyczerpujacy — hrabina bowiem nie tylko
pozowala, lecz takze ,rezyserowata” swoje zdjgcia, jak twierdzi Pierre Apraxine 1 Abigail
Solomon-Godeau. Samodzielnie dobierata tta, kostiumy, rekwizyty, pozy, decydowata o tym
w jaki sposoéb ma pada¢ §wiatto 1 czuwata nad procesem kolorowania fotografii (a czasami
nawet sama w nim uczestniczyla). Mozna wiec powiedzie¢, ze byla ona co najmniej
wspotautorkg swoich wizerunkéw. Co wigcej, o artystycznym zacigciu hrabiny $wiadczy¢
moze to, ze jej portrety wyrdzniaja si¢ estetycznie na tle znacznie mniej interesujacych,

3’9

typowych fotografii Piersona. ,,Pierson to nie Nadar”, jak wyrazil si¢ we wstepie do

monografii  Pierre Apraxine, sam Nadar natomiast krytykowal wytwory studia

° Pierre Apraxine, Xavier Demange dz. cyt., s. 11.



Mayer&Pierson bardziej wprost: ,,Kazdemu kaza pozowac doktadnie w tym samym miejscu,
po czym robia jedno szarobure zdjecie. Méwiac krotko, jest to byle jakie™™®.

Mimo bardzo okreslonego statusu lady Hawarden i do$¢ niejasnego statusu hrabiny
Castiglione, postanowitam na potrzeby tej pracy postuzy¢ si¢ pewnymi uproszczeniami.
Obydwie omawiane postacie bede nazywaé autorkami czy tez tworczyniami, bede
mowi¢ o ich fotografiach i ich twodrczosci, nawet jesli wyolbrzymiam rolg hrabiny
Castiglione, odsuwajac przy tym nieco w cien Pierre’a-Louisa Piersona, ktory, w sensie
formalnym, jest zazwyczaj okreslany mianem autora tych fotografii i bez ktorego, chociazby
z przyczyn technicznych, nie mogtyby one powsta¢. Na takie uproszczenie pozwalam sobie
takze dlatego, ze przedmiotem moich dociekan nie jest materialna strona tych fotografii lecz
osobliwe podobienstwo obrazéw i1 wynikajacej z nich wizualnej wrazliwosci ich autorek. O
materialnym wymiarze tych zdje¢ nie moge wiele powiedzie¢ takze z tego powodu, ze nie
miatam mozliwosci bezposredniego obcowania z tymi fotografiami 1 moge sobie tylko
wyobraza¢ fakture papieru na ktérym zostaly wywotane czy dotyk ich pozaginanych,
zniszczonych rogéw, a moim gléwnym zrodtem beda ich reprodukcje udostgpniane na
stronach internetowych Victoria&Albert Museum w Londynie czy Metropolitan Museum of
Art w Nowym Jorku, a takze w licznych publikacjach poswieconych Lady Hawarden i
hrabinie Castiglione.

Tworczos$¢ pierwszej z nich opracowana zostata skrupulatnie przez Virgini¢ Dodier w
ksigzce Lady Hawarden: Studies from Life, 1857-1866. W monografii tej, procz obszernych
danych biograficznych, odnalez¢é mozna nie tylko wyczerpujace omoéwienie fotografii
Clementiny Hawarden z punktu widzenia historyka sztuki, ale rowniez barwne tlo historyczne
1 wiele odniesien do innych tekstow kultury z epoki wiktorianskiej. Inng ksigzka poswiecong
w catosci tej postaci jest Becoming: The Photographs of Clementina, Viscountess Hawarden
autorstwa Carol Mavor, w ktérej proponuje ona bardzo rozbudowang, psychoanalityczna,
feministyczng 1 historyczno-kulturowa interpretacje zdje¢ tej brytyjskiej fotografki, takze w
odniesieniu do dorobku innych artystow 1 artystek, zaréwno wiktorianskich, jak i
wspotczesnych.

Hrabina Castiglione jest bohaterka nie tylko opracowan naukowych, lecz takze
licznych ksigzek biograficznych, bedacych mieszaninami historii, mitdw i plotek. Pierwsze,
autorstwa Frédérica Loliée, powstaly w roku 1906 i 1912, a najbardziej znana, autorstwa

Roberta de Montesquiou, zatytulowana La Divine Comtesse — w 1913. Najpehiejszym,

19 Jean Sagne, All kinds of portraits. The photographer’s studio w: A New History of Photography, red. Michel
Frizot, Kénemann UK Ltd, London 1998, s. 107.
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bardzo rzetelnym opracowaniem jej zycia 1 dziatalno$ci jest ksigzka pod redakcja Pierre’a
Apraxine La Divine Comtesse. Photographs of the Countess de Castiglione, zawierajaca
historycznokulturowe eseje réznych autorow, ktorzy odnosza si¢ takze do dalszych losow
materialnej spuscizny hrabiny oraz jej pozniejszych interpretacji w kulturze popularne;j.
Roéwnie ciekawe ujgcie interesujgcego mnie tematu przedstawia w swoim artykule
zatytulowanym Legs of the Countess Abigail Solomon-Godeau, ktora interpretuje fotografie
hrabiny Castiglione w konteks$cie obrazu aktorki, tancerki oraz prostytutki w kulturze
Drugiego Cesarstwa, wykorzystujac przy tym narzedzia psychoanalityczne.

Wszystkie wymienione tutaj pozycje sa niezwykle interesujgce, dostarczajg ogromnej
wiedzy o kazdej z tworczyn i epoce, w ktérej zyta, a autorzy interpretuja ich dorobek
wykorzystujac wszelkie dostgpne narzedzia teoretyczne, jednak ich lektura pozostawia
pewien niedosyt. Zaden z oméwionych powyzej autoréw nie dokonuje w swoim opracowaniu
zestawienia fotografii hrabiny Castiglione i Lady Hawarden, ba, nawet nie wspomina o jednej
w kontekscie drugiej. Czyni to jedynie Anne Marsh, w rozdziale swojej ksigzki zatytulowanej
In The Darkroom: Photography and the Theatre of Desire, gdzie ptynnie przechodzi od
kwestii przybierania réznych masek przez pierwsza z autorek do teatralnosci fotografii drugie;j
z nich. Autorka ta jednak nie rozwija powyzszej kwestii, poswiecajac tym tworczyniom
bardzo niewielki fragment swojej pracy.

Dlatego tez, pomimo ze na temat samych autorek fotografii oraz okolicznos$ci
powstawania ich zdje¢ nie da si¢ prawdopodobnie powiedzie¢ nic wigcej, to jednak
zestawienie tworczosci hrabiny Castiglione 1 Lady Hawarden otwiera zupelnie nowe
mozliwosci interpretacyjne. Nie tylko pozwala wykorzysta¢ narzedzia stosowane przez
badaczy fotografii pierwszej z nich do lepszego zrozumienia tego, co tworzyla druga (i na
odwrdt), ale takze sprawia, ze to, co dziwaczne, niezrozumiate albo po prostu niepozorne w
tworczosci tylko jednej z nich, nabiera znaczenia, gdy poroéwna si¢ to z niemal identycznym
zabiegiem stosowanym przez drugg. To, ze dwie nieznane sobie kobiety, Zyjace w réznym
srodowisku, majace zupelie inny charakter, ale nalezace do tej samej klasy spotecznej,
postugujac si¢ tym samym medium tworzyly bardzo zblizone obrazy, moze tez stanowic
punkt wyjscia do proby zrekonstruowania pewnych uniwersalnych do$wiadczen kobiet z
klasy wyzszej zyjacych w polowie dziewigtnastego wieku.

Z tego powodu w swojej pracy poming wspomniane wczesniej fotografie Lady
Hawarden, ktore wykonywata ona w latach 1857-1859 w Dundrum, a takze nieliczne portrety
mezezyzn 1 dzieci wykonane juz w Londynie, jak rowniez wigkszo$¢ z kilkudziesigciu

fotografii, ktore pod nadzorem i zapewne z inicjatywy hrabiny Castiglione Pierson wykonat
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jej synowi. Kolejnym tematem, ktory w tej pracy zostanie niemal przemilczany, to ponad
dziewigcdziesiat fotografii hrabiny Castiglione, ktore powstaly w latach 1875, 1885 oraz
1893-95. Sa one niezwykle interesujace (stanowigc przejaw szalenstwa autorki), jednak z
powodu czasu powstawania (a co za tym idzie — zupelnie odmiennych okolicznosci
kulturowych) nie moga sta¢ si¢ cze$cig pracy, ktora ma charakter przede wszystkim
porownawczy.

W pierwszym rozdziale przyjrze¢ si¢ fotografiom hrabiny Castiglione i Lady Hawarden
przede wszystkim od strony technicznej 1 formalnej, a punktem wyjscia bedzie dla mnie
rozw6j fotografii jako medium na przetomie lat pigédziesigtych i sze$édziesigtych
dziewigtnastego stulecia, nowe rozwigzania techniczne, a takze popularyzacja fotografii w
coraz szerszych kregach spolecznych. Zastanowi¢ si¢ nad charakterem konwencjonalnych
fotografii wykonywanych w komercyjnych studiach fotograficznych i1 poréwnam je z
tworczo$cig omawianych przeze mnie autorek. Innowacyjnos¢ tych fotografii, wyrazajaca si¢
w obu przypadkach poprzez nietypowe podej$cie do aktu pozowania, do przestrzeni studia i
jego wyposazenia, wreszcie — do samego medium, sprobuj¢ zinterpretowa¢ w kontekscie
przynaleznosci klasowej autorek i1 specyficznego wyrazania doswiadczenia nowoczesnosci.

Drugi rozdzial poswiecony bedzie wspdlnym fascynacjom i inspiracjom wizualnym
autorek. Udowodni¢, ze poprzez mozliwos¢ przebywania w okreslonych przestrzeniach (i
brak mozliwosci przebywania w innych) dysponowaly one zblizonym zestawem przezy¢
wlasnych 1 tekstow kultury, do ktérych mogly si¢ odwolywa¢ kreujac rzeczywisto$é
przedstawiang na swoich fotografiach. Istotnym punktem odniesienia beda dla mnie bale
kostiumowe oraz zywe obrazy, ktorych uczestniczki siggaty po tematy i motywy podobne do
wykorzystywanych przez hrabine Castiglione i Lady Hawarden. Ich zrédtem byty migedzy
innymi czasopisma (w duzej mierze te po§wigcone modzie), teatr (a takze same aktorki i ich
wizerunki) oraz malarstwo (w szczego6lno$ci modne dwczesnie tematy). Powyzsze inspiracje
przeanalizuje w poszukiwaniu mozliwos$ci, ktore otwieralty one przed ograniczonymi przez
wlasny status spoleczny i1 zwigzang z nim etykiete kobietami. Pokazg, ze wyobraznia
omawianych przez mnie twoérczynh wykraczata, wbrew pozorom, znacznie poza to, co
stereotypowo kojarzy¢ si¢ moze z zyciem dziewigtnastowiecznej arystokratki.

W trzecim rozdziale sprobuje poszuka¢ odpowiedzi na pytanie o cel tworzenia tego
rodzaju obrazéw. Jakg pozycj¢ przyjmowaty autorki przejmujgc wladze na tym, co widac?
Czy ich fotografie sa wywrotowe wobec powielanych w kulturze wizualnej ich czasow
stereotypow kobiecosci, widzianych z perspektywy patriarchalnego spoteczenstwa? Co

autorki robig z tymi stereotypami, wcielajac si¢ w kolejne kobiece role? Akceptuja otaczajacy
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je porzadek czy podkopuja go? Czy przedstawiana przez nie kobiecos¢ jest dostosowywaniem
si¢ do ogolnie przyjetego obrazu, czy moze jego parodia w ramach akceptowanej przez
spoteczenstwo formy twodrczosci kobiet? Kluczowa kwestiag w tym rozdziale bedzie dla mnie
spojrzenie 1 pozycja, w jakiej fotografie hrabiny Castiglione i Lady Hawarden stawiajg
patrzacego, a takze to, jak patrza modelki — czy to w obiektyw, czy na swoje wiasne odbicie.
Po krotkim omowieniu najwazniejszych probleméw badawczych, staje jasne to, ze
zawarte w tytule mojej pracy okreslenie ,,siostrzane obrazy” nawigzuje nie tylko do silnego
wrazenia ,,rodzinnego” podobienstwa, ktore dostrzegam pomiedzy fotografiami tworzonymi
przez omawiane przede mnie autorki. Odnosi w si¢ ono takze do dwudziestowiecznego,
feministycznego pojecia ,,siostrzenstwa” (sisterhood), wyrazajagcego swoista wi¢z migdzy
niespokrewnionymi ze sobg kobietami, wspolnote ich doswiadczen. Wydaje mi sig, ze taka
wieZ, nienazwana jeszcze wowczas, mogla wlasnie za posrednictwem wspdlnych
uwarunkowan, przezy¢ i spostrzezen laczy¢ hrabing Castiglione 1 Lady Hawarden, ktore

prawdopodobnie nie wiedzialy wzajemnie o swoim istnieniu.
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1. NA PRZEKOR KONWENCJI

Nowe oblicze nowego medium

Swoje najwazniejsze fotografie lady Hawarden i hrabina Castiglione stworzyty na
przetomie lat piecdziesigtych 1 sze$cdziesigtych dziewigtnastego wieku. Jest to moment
szczegblny w historii fotografii — wtedy wlasnie technika mokrej ptyty kolodionowej i
szklane negatywy zaczely wypiera¢ dagerotypig, dzieki czemu mozna byto wytwarza¢ wigcej
fotografii znacznie lepszej jakoécill, Nowe mozliwosci techniczne spowodowaty, ze zarowno
w Paryzu, jak i w innych wielkich miastach studia fotograficzne mnozyly si¢ w zawrotnym
tempie. Jak podaje Jean Sagne, w 1851 roku w Londynie bylo ich dwanascie, a w 1860 — juz
dwiescie; w tym samym roku w Paryzu okoto trzydziestu trzech tysiecy osob utrzymywalo
sie, bezposrednio lub posrednio, z fotografii'?, czy tez méwiac $cisle — fotografii portretowej.
To ona bowiem przede wszystkim stanowita odpowiedZz na potrzeby klasy S$redniej
,.domagajacej sie, na wzor arystokracji, portretow”>.

Kolejng nowoscig tego okresu sg cartes de visite (zdjecia wizytowkowe) - opatentowat
je w 1854 roku francuski fotograf André Adolphe Eugéne Disdéri. Zdaniem André Rouillé,
stworzyl on pierwsze warunki ku temu, by fotografia mogta, tak jak pieniadz, sta¢ si¢
przedmiotem wymiany, byé w obiegu i przechodzi¢ z rgk do rak®. Disdéri, w
przeciwienstwie do fotograféw przywigzanych bardziej do warto$ci artystycznych, kierowat
si¢ przede wszystkim prawami rynku — uwazal, ze nalezy sprzedawa¢ duzo i tanio, by
osiggna¢ jak najwiekszy zysk, a udato mu si¢ to dzigki zmniejszeniu kosztow wytwarzania
zdje¢. ,,Postugiwat si¢ [on] ptytka zawierajaca dziesig¢ uje¢ jednoczes$nie, przez co, jak
wyjasnial, «zardwno czas jak 1 koszty zwigzane z uzyskiwaniem zdjecia zostaty podzielone
przez dziesi¢¢, dzigki temu cena kazdego z tych dziesigciu ujeé¢ zostala zacznie

zredukowana»"*®

. Technika, ktora wprowadzil Disdéri, poszerzyla grono klientow studiow
fotograficznych: za dagerotyp (pojedynczg plytke) trzeba bylo zaptaci¢ od pigcdziesieciu do

stu frankéw, za komplet dwunastu portretow wizytowkowych — tylko dwadziescia frankéw, a

' A New History of Photography, red. Michel Frizot, Kénemann UK Ltd, London 1998, s. 104.

"> Tamze s. 103.

'3 Tomasz Ferenc, Fotografia. Dyletanci, amatorzy i artysci, Galeria f5& Ksiggarnia fotograficzna, £.6dz 2004, s.
15.

Y André Rouillé, Fotografia. Miedzy dokumentem a sztukq wspélczesng, przet. Oskar Hedemann, Universitas,
Krakow 2007, 8. 52.

1 Tamze, s. 63
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u jarmarcznych, ulicznych fotografow odbitki kosztowaly jednego franka'®. W ten sposOb na
posiadanie wlasnej podobizny, dawniej wyznacznika wysokiego statusu spotecznego, mogli
sobie pozwoli¢ takze ludzie dopiero do niego aspirujacy.

Zaro6wno hrabina Castiglione, jak 1 Lady Hawarden korzystaly z powyzszych
rozwigzan. Ich fotografie, w wigkszosci, wykonane zostaly technika mokrej plyty
kolodionowej, wszystkie byly wywotane na papierze. Rozmiary odbitek byly réozne — od
niewielkiego formatu carte de visite (okoto 6x9 centymetrow) do dzisiejszego formatu A4
(okoto 20x30 centymetrow). Wyjatkiem byly kolorowane portrety hrabiny Castiglione,
wywotywane najczesciej na papierze solnym — ich szeroko$¢ wynosita blisko szes¢dziesigt
centymetrow, a wysokos$¢ przekraczata niekiedy osiemdziesigt. Poza niewielkimi rozmiarami
niektorych odbitek, tworczynie te korzystaly z jeszcze jednej cechy cartes de visite —
seryjnos$ci. Podczas jednej sesji tworzyly one zwykle od kilku do kilkunastu zdjgc,
prezentujacych modelki w tej samej scenerii i kostiumie, lecz w roznych pozach. Liczbe sesji
hrabiny Castiglione podaje doktadnie Pierre Apraxine: w latach 1856-57 w Paryzu powstato
pigédziesiat pig¢ jej portretow (prawdopodobnie podczas pigtnastu sesji), za§ w latach 1861-
67 — blisko sto dziewie¢dziesiat, podczas czterdziestu (badz wiecej) sesji'’. Nie wiadomo, w
ilu sesjach braty udziat corki Lady Hawarden, wiadomo natomiast, ze tacznie, w latach 1857-
1864 stworzyla ona co najmniej siedemset siedemdziesiagt pig¢ zdje¢ (tyle znajdowalo si¢ w
albumie rodzinnym odziedziczonym przez jej wnuczke) 2,

Korzystanie z dobrodziejstw komercyjnej fotografii nie oznaczato jednak w przypadku
hrabiny Castiglione i Lady Hawarden catkowitej zgody na warunki dyktowane przez jej
propagatorow. Udoskonalenie procesu tworzenia zdje¢ musialo przeciez wplynaé¢ na
kompozycje fotograficznych portretow. I tu pojawiajg si¢ pytania: jaka konwencja
portretowania dominowala wtedy, gdy tworzyly hrabina Castiglione i Lady Hawarden? W
czym autorki podazaty za przyjetymi ogolnie zasadami fotografowania w studiu, a w czym si¢
z nimi nie zgadzaly? Jakie przyklady przekraczania i obnazania dominujacej konwencji

znalez¢ mozna w ich tworczosci 1 jakie moga by¢ przyczyny tak nieoczywistego dziatania?

18 Historia zycia prywatnego: od rewolucji francuskiej do I wojny swiatowej, red. Michelle Perrot, przet. A.
Paderewska-Gryza, B. Panek, W. Gilewski, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich — Wydawnictwo, Wroctaw
1999, s. 438.

17 Pierre Apraxine, Xavier Demange, La Divine Comtesse: Photographs of the Countess de Castiglione, Yale
University Press, New Haven - London 2000, s. 160.

18 Virginia Dodier, Lady Hawarden: Studies from Life 1857-1864, Aperture Foundation, Inc., New York 1999, s.
6.
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Narodziny mieszczanskiej konwencji
»Najnowsza literatura nawigzuje do uderzajacego faktu, ze najwigkszy rozkwit
fotografii — dziatalnos¢ Hilla i Camerona, Hugo i Nadara — przypada na pierwsze jej

dziesigciolecie. Jest to dziesigciolecie poprzedzajace jej industrializalcj(;”19

— pisat Walter
Benjamin w swoim stynnym eseju zatytulowanym Mata historia fotografii. Przemyst, jego
zdaniem, utorowal sobie droge zdjeciami wizytdowkowymi. Pierwsi fotografowie rekrutowali
si¢ najczesciej sposréd malarzy miniatur portretowych, za§ wysoki poziom ich prac nalezy
zawdzigecza¢ przygotowaniu rzemieslniczemu, jednak ,,do stanu zawodowych fotografow
zewszad zaczgli si¢ wdziera¢ ludzie interesu, a kiedy z czasem upowszechnita si¢ technika
retuszu negatywow, za pomocg ktorej zty malarz brat odwet na fotografii, nastgpit gwattowny
upadek smaku”®. Czy 6w ,,upadek smaku” oznacza narodziny nowej, typowej dla fotografii
drugiej potowy dziewigtnastego wieku, konwencji przedstawiania ludzi?

Nalezatoby si¢ tutaj zastanowi¢ nad tym, czy z samg fotografia, jako medium, tacza
si¢ jakie$ szczegdlne zabiegi kompozycyjne, ktore odrozniatyby portrety fotograficzne od
malarskich. Jak twierdzi Jean Sagne, wczesna dagerotypia zapozyczyta wiele pomystow
kompozycyjnych z malarstwa portretowego (podobnie zreszta jak portrety malarskie,
dagerotypy wieszano na $cianach? lub przechowywano w puzderkach? — tak jak bizuterig i
miniatury portretowe). Taka konwencja przedstawiania dominowata, jak pisze Heinz Henisch,
na zyczenie klientow studidw fotograficznych, ktérzy domagali si¢ miniaturowych portretow
w stylu obrazéw malarskich®. Mozliwosci tych medidow znacznie si¢ jednak roznity: klienci
malarzy chetnie zgadzali si¢ na kilka sesji w studiu, ci wigc nie malowali jakiej§ szczegdlnej
pozy modela, lecz taczyli w catosé to, co podczas takich spotkan zapamietali — mogli zatem
pomijac to, co przypadkowe, 1 koncentrowac si¢ na istocie modela. Nie tylko podobienstwo
byto wazne, lecz takze przekazanie cech charakteru i osobowosci, ktore przekraczaty
tymczasowos¢ pozy. Fotografowie dazyli do podobnych rezultatéw, ale ich modele byli
sfrustrowani — wymagato to przybierania nienaturalnie sztywnych péz, w ktorych nalezato
wytrzymac podczas dlugiej ekspozycji24.

Wecezesne portrety fotograficzne charakteryzuja si¢ tym, ze tlo jest stosunkowo

neutralne, a cala uwage przykuwaja osoby fotografowane, upozowane do$¢ oficjalnie,

9 Walter Benjamin, Mata historia fotografii w: ,,Aniot historii”, przet. K. Krzemieniowa, H.Orlowski,
J.Sikorski, Wydawnictwo Poznanskie sp. z 0.0., Poznan 1996, s. 105.

2 Tamze, s.112.

21 A New History of Photography, s. 110.

22 \Walter Benjamin, dz.cyt., s. 107.

% Heinz K. Henish, Bridget A. Henish, The Photographic Experience 1839-1914: Images and Attitudes, The
Pennsylvania State University Press, University Park 1993, s. 11

* Tamze, s. 11-12.
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usadowione na widocznym niekiedy krzesle. Akcesoria dodatkowo stosowane (podgfowki i
binoklowane podkolanniki, jak je nazywa Benjamin®) miaty utatwi¢ modelowi trwanie w
bezruchu przez kwadrans, i to w pelnym stoncu — czesto bowiem, ze wzgledu na lepsze
swiatlo, fotografowano klientow na zewnetrz, ustawiajagc tam tto maskujace otoczenie.
Weczesne studia fotograficzne nazywano ,,gabinetami tortur” (co wyrazaly niekiedy twarze
fotografowanych , istotnie upodabniajace ich do meczennikow)®. Oczywiscie, z czasem
zmienity si¢ 1 wymagania klientow, i1 technika wykonywania zdj¢¢, a fotografowie nauczyli
si¢ tworzy¢ portrety studyjne, w ktérych pojawiat si¢ cenny element spontanicznoéci27.

Juz w latach pigcédziesiatych ,,tortury” oferowane przez studia fotograficzne staty si¢
znacznie mniej dotkliwe (nalezato zastygna¢ w pozie juz tylko na kilka sekund), a ich wnetrza
— o wiele bardziej przytulne. Szybko zapehity si¢ one podpdrkami i rekwizytami: draperiami,
balustradami, kolumnami czy iluzjonistyczna sztukateria®®. Te znienawidzone przez Waltera
Benjamina akcesoria ,,podpatrzone [zostaty] na stynnych obrazach, wobec czego musiaty by¢

artystyczne™®

. Nawet malutkie cartes de visite, przeznaczone do przechowywania w
albumach fotograficznych, pod wzgledem estetycznym prébowaty si¢ upodobni¢ do
portretow malarskich, 1 to tych reprezentacyjnych. O ile jednak calopostaciowe wizerunki
malarskie byly domeng wiadcow i arystokracji, 0 tyle te fotograficzne — proponowaty
ustandaryzowany, mieszczanski sztafaz, w ktorym kazdy, niezaleznie od urodzenia,
prezentowal si¢ mniej wiecej tak samo, jesli tylko mégt pozwoli¢ sobie na modny ubidr,
,,kostium” mieszczanina.

Mozna by wigc powiedzie¢, uogolniajac nieco, ze fotografia portretowa w pierwszej
dekadzie swojego istnienia stawiala przede wszystkim na przedstawienie, ,,zapisanie
swiattem” wygladu modela (kompozycyjnie wzorujac si¢ przy tym gldwnie na miniaturach
portretowych), jego osobowosci czy upodoban (che¢tnie fotografowano si¢ z kotami, psami,
instrumentami muzycznymi, narzedziami pracy, zabawkami, ksigzkami itp. ). Dziesi¢¢ lat
poOzniej rownie istotne staty si¢ dekoracje, ktore miaty stworzy¢ pozory przestrzeni prywatnej
I rekwizyty — wlasno$¢ studia — pozwalajace podkresli¢ nie tyle osobowo$¢ modela, ile jego
miejsce w spoleczenstwie. Wszystko to dawato mozliwo$¢ nabycia u fotografa obrazu lepsze;j

wersji samego siebie. W ten sposob fotografia odpowiadata na wszechogarniajaca potrzebe

% \Walter Benjamin, dz.cyt., s. 113.

%A New History of Photography, s. 103.

" Heinz K. Henish, Bridget A. Henish, dz. cyt., s. 12.
8 A New History of Photography, s. 110.

2 Walter Benjamin, dz. cyt., s. 113.

17



uniformizacji, przenikajgc do wszystkich klas spotecznych, podobnie jak zwyczaj chodzenia
w zatobie czy moda na krynoliny*°.

Wbrew pozorom, zarowno zdjecia hrabiny Castiglione, wykonywane w elitarnym
studiu fotograficznym, jak i uznawane za artystyczne zdj¢cia Lady Hawarden, w swej ogolnej
formie wcale nie odchodza — pozornie, rzecz jasna — od omowionej wyzej mieszczanskiej
konwencji, spopularyzowanej dzieki cartes de visite. A jednak drzemie w tych zdjeciach co$
niepokojacego, by nie powiedzie¢ wywrotowego. Abigail Solomon-Godeau uwaza, ze o ile
fotografie mozna zazwyczaj okresli¢ albo jako typowe, albo jako anormalne, o tyle te
autorstwa hrabiny Castiglione sg rownocze$nie takie i takie®*. To samo mozna powiedzie¢ o
fotografiach Lady Hawarden. By¢ moze wynika to z tego, ze twoérczynie te, jako
przedstawicielki arystokracji, nie musiaty aspirowa¢ do wzorca powielanego przez
mieszczanstwo — mogly go zatem przetworzy¢ i kreowaé swoj fotograficzny wizerunek w
nieco bardziej indywidualny, a niekiedy nawet ryzykowny sposob.

Przypomina to zjawisko, ktore zaobserwowat i opisat w swojej Filozofii mody Georg
Simmel: tym, co jego zdaniem napedza ciggle zmiany w modzie, jest che¢ nasladowania klas
wyzszych przez klasy nizsze, najlatwiejsza do zrealizowania wlasnie w elementach
powierzchownych, na przyktad w ubiorze czy sposobie meblowania mieszkan. Klasy wyzsze
jednak szybko odchodza od tego, co staje si¢ modne wsrdod mas i w taki sposdb powstaje
nowy styl, znow bedacy obiektem pragnien warstw aspirujqcych?’z. Fotografujac sie,
przedstawiciele klas nizszych zakladali jak najlepsze stroje, przybierali jak najdostojniejsza
poze, by nasladowac klasy wyzsze, te jednak nie wytworzyly w odpowiedzi na to Zadnego
charakterystycznego, dostgpnego tylko im, ,,snobistycznego” sposobu pozowania. To, CO
stworzyly hrabina Castiglione 1 Lady Hawarden, mozna jednak uzna¢ za indywidualny wyraz
znudzenia tych arystokratek konwencja mieszczanska, widocznego w ich nietypowym
stosunku do przestrzeni studia, przedmiotow, a nawet, bedacego w centrum ich

zainteresowan, ciala i ubioru.

Za kulisami...
Jean Sagne kilkakrotnie porownuje studio fotograficzne z czaséw Drugiego Cesarstwa
do teatru: ,,t.aczyto ono uroki przechadzki po bulwarze z wizyta w teatrze. (...) Teatry w nocy,

a studia fotograficzne za dnia, dziataty na tych samych zasadach i uzywaty tych samych

% A New History of Photography, s. 110

%1 Abigail Solomon-Godeau, The Legs of the Countess, “October” 1986, nr. 39, s. 65.

%2 Simmel Georg, Filozofia mody w: Stawomir Magala, Simmel, Wiedza Powszechna, Warszawa 1980, s. 182-
185.
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sztuczek” %, Byty to takze przestrzenie rOwnie ztozone i tajemnicze: ,,warsztat fotografa, w
sercu calego studia, przypominat teatralng dekoracje, umieszczona na $rodku rekwizytorni”®.
Obok jasnych, eleganckich pomieszczen dostgpnych dla klientow (poczekalni pelnej
albumow fotograficznych, obrazow i gablot z ciekawostkami, ,,garderoby”, gdzie przed
lustrem mozna byto przygotowac si¢ do zdjecia, a takze swoistej ,,sceny” — miejsca, w ktorym
pozowano), znajdowaty si¢ te ciemne i ukryte, w ktorych pracownicy studia pochylali si¢ nad
negatywami wérod oparéw fotograficznych chemikaliow®”.

W podobnym ,teatrze” hrabina Castiglione czuta si¢ doskonale. Jej wieloletnia
wspolpraca z Pierrem-Louisem Piersonem rozpoczeta sie w 1856 roku w studiu
fotograficznym Mayer&Pierson, zatozonym rok wczesniej i mieszczacym si¢ w jednym z
najbardziej prestizowych miejsc éwczesnego Paryza — przy bulwarze des Capucines®. To
objete cesarskim patronatem przedsigbiorstwo przyciggalo polityczng, artystyczng i
spoteczng elite, a takze koronowane giowy37. Klienci ci wybierali studio ze wzglgdu na jego
elegancje 1 ekskluzywnos$¢, ktora odroznia¢ miata je od konkurencyjnej firmy Disdériego,
urzadzonej w dos$¢ krzykliwy sposdb i uczgszczane] przez osoby o watpliwej reputacji.
Luksus panujacy w poczekalni oraz bogata galeria sprawiaty, ze studio to nazywano niekiedy

»palacem fotogratﬁcznyrn”38

. Przestrzen, w ktérej wykonywano zdjecia urzadzona byla
natomiast raczej typowo — znajdowaly si¢ tam tla przedstawiajgce krajobrazy i ogrody;
postumenty, kolumny i balustrady zrobione z papier-mdché, a takze kotary, dywany, fotele,
stojace lustra 1 inne akcesoria®.

Hrabina Castiglione, poczatkowo jako klientka firmy, p6zniej jako prywatna klientka
Piersona, czuta si¢ wérdd tych standardowych dekoracji tak swobodnie, ze czgsto korzystata z
nich w zaskakujacy sposéb. Oczywiscie, jej pierwsze fotografie byly jeszcze dos¢ niesmiate:
wystarczy spojrze¢ te zatytutowang La Baila z 1856 roku (ilustracja 1.)— hrabina w sukni
dziennej pochylona jest lekko w strone swojego syna, Giorgia, usadzonego na zdobionym
fredzlami fotelu i podtrzymywanego przez niani¢ — jest to typowa kompozycja rodzinnej
fotografii®’. Kolejne portrety, te z 1857 roku, zapowiadaja juz pozniejsze ekstrawagancje

hrabiny. Wkradaja si¢ tutaj nowe elementy: ruch, nietypowe pozy (bardzo swobodne,

% A New History of Photography, s. 104.

¥ Tamze.

® Tamze.

% pierre Apraxine, Xavier Demange, La Divine Comtesse: Photographs of the Countess de Castiglione, Yale
University Press, New Haven - London 2000, s. 24

¥ Tamze.

% Tamze, s. 25.

% Tamze, s. 26.

“ Tamze, s. 26-27
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niekiedy dramatyczne, a czasem przewrotne — tytem do obiektywu), kostiumy (takie jak
welon, czy peleryna z kapturem), zdjecia za§ nosza niekiedy tytuly zaczerpnigte z oper i
dramatow.

Lata 1861-1867, najbardziej owocny okres tworczosci hrabiny Castiglione, obfituje w
nieszablonowe pomysty na wykorzystanie typowych elementow wyposazenia studia. Na
wielu fotografiach wida¢ ,,szwy” wykreowanego §wiata: mozna bez trudu zauwazy¢, ze to, co
znajduje si¢ za hrabing to tto, ktére ma brzegi i umieszczone jest w specjalnej szynie; co
wiece] wida¢ tez $ciang, a na niej, gdziesS z boku, inne, nieuzywane w danej chwili tla
(ilustracja 2.). Niekiedy zobaczy¢ mozna odsuni¢ta na bok podporke pod gtowe, natomiast na
stynnym portrecie, zatytutowanym Scherzo di Follia, jest ona przemys$lanym i widocznym
elementem kompozycji (ilustracja 3.). Zdje¢cie zatytutowane Elwira w lustrze przedstawia
hrabing w sukni balowej ustawiong przodem do lustra stojacego na tle okien, przez ktore
wida¢ to, co na zewnatrz — o$wietlone $wiattem dziennym S$ciany sgsiedniego budynku
(ilustracja 4.).

Bardzo ciekawym zabiegiem stosowanym przez hrabing Castiglione jest korzystanie z
rozmaitych dekoracji 1 rekwizytow w sposob niekoniecznie zgodny z ich przeznaczeniem:
podtoga stluzy¢ moze do lezenia badz udawac trawe, na ktorej odbywa sie piknik; zastony
wplecione w sukni¢ powigkszaja jej objetos¢, moga tez udawac $ciang; poduszki leza
niekiedy rozrzucone na podtodze, za§ ulozone w stos na przykrytym tkaning szezlongu
pozwalaja zamieni¢ go w tozko; stolik z ustawionymi nan butelkami zamienia studio w
restauracje, ale moze tez shuzy¢ do siedzenia (ilustracja 5.), podnoézek za$ ukryty pod suknig
— dodawa¢ wzrostu, a odstoniety — sta¢ si¢ podestem dla eksponowanej akurat stopy.
Przedmioty te, podobnie jak hrabina, byly w nieustannym ruchu, przeobrazajac si¢ wraz z jej
pomystami, odgrywajac coraz to nowe role w jej osobliwym i fascynujacym spektaklu.

W przeciwienistwie do hrabiny Castiglione, Lady Hawarden nie musiala korzysta¢ z
komercyjnego studia fotograficznego - miata bowiem wtasne. Po przeprowadzce do Londynu
w 1859 roku fotografowata ona niemal wyltacznie w studiu urzadzonym na drugim pietrze jej
domu w South Kensington*!. Co ciekawe, to studio — cho¢ mogto zostaé urzadzone dowolnie
— przypominalo te nalezace do profesjonalnych portrecistow wykonujacych cartes de visite:
znajdowaty si¢ tam stoliki, krzesta, lustra, dywaniki i draperie, a takze przeno$ny ekran®.

Szczegdlnym sentymentem darzyla Lady Hawarden kolekcje pigknych, cho¢ niepozornych

*! Virginia Dodier, Lady Hawarden: Studies from Life 1857-1864, Aperture Foundation, Inc., New York 1999, s.
32
42 Tamze, s. 33.
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niekiedy przedmiotéw, ktore bardzo czesto pojawialy si¢ na jej zdjeciach — wymienia je w
swojej ksigzce Carol Mavor: indyjski kabinet podrozny, biurko w stylu gotyckim, niewielkie
krzesto z tapicerowanym siedziskiem w kwiaty, lustro stojace, puzderko wyktadane
muszlami, srebrny kielich, tamburyn, koncertyna i zaokraglony wazonik. Za tlo stuzyty
niekiedy przescieradto, dywan albo kawalek tkaniny43. Ozdobe okien stanowity
przepuszczajace $wiatto muslinowe zastony, z czasem na $cianach pojawita si¢ tez
charakterystyczna szara tapeta w zlote gwiazdki*®. Mimo wszystko, pomieszczenie to nie
przypominalo modnych wowczas, przeladowanych wnetrz domowych (poréwnywanych
przez Waltera Benjamina do futeralu) — znajdowalo si¢ tam tylko to, co bylo niezbedne
podczas tworzenia zdjec.

Akcesoria te wykorzystywane byly w do$¢ dowolny sposob: podobnie jak hrabina
Castiglione, corki Lady Hawarden klecza na krzestach i podpieraja na nich glowy; wczepiaja
si¢ rozpaczliwie paznokciami w zastony (ilustracja 6.), leza na podtodze i odwracajg si¢ tytem
do luster, a czasem tylem do obiektywu. Na niektorych zdjeciach (cho¢ nie tak czgsto jak u
hrabiny Castiglione) pojawiaja si¢ ,kulisy” tworzenia rzeczywisto$ci przedstawionej na
fotografii: stynne jest to, ktore ukazuje odbijajacy si¢ w lustrze aparat fotograficzny, na
innych — mniej znanych — wida¢ podporke pod glowe czy wiszace na §cianach tla. Istnicje
rowniez zdjecie corki Lady Hawarden, Clementiny, w fartuchu, jakiego mogta ona uzywac¢ w
ciemni, ze szklem powigkszajagcym zawieszonym na szyi — wedlug Carol Mavor, sugeruje
ono, ze corki pomagaty fotografce w wywolywaniu zdje¢®, dla mnie jednak jest to kolejny
dowdd na to, ze celowo ujawniata ona kulisy swojej tworczos$ci, problematyzujagc w ten

sposOb sam akt tworzenia obrazu fotograficznego (ilustracja 7.).

W ruchu...
W swojej ksigzce zatytulowanej The Darkroom: Photography and the Theatre of

Desire Anne Marsh stawia tezg, ze fotografia jest performatywna praktyka reprezentacii,

6

ktora ma wiele wspélnego z teatrem™. Podkresla ona ,cielesny $lad (...), a zarazem

2947

interpretuje obraz jako czasowy 1 Wwyrezyserowany Autorka twierdzi tez, ze

,podmiot/przedmiot fotografii moze «performowacé», dekomponujac 1 deformujac

*% Carol Mavor, Becoming: The Photographs of Clementina, Viscountess Hawarden, Duke University Press,
Durham-London 1999, s. XVI

* Virginia Dodier, dz.cyt., s. 35

% Carol Mavor, dz. cyt., s. 174.

“® Anne Marsh, The Darkroom: Photography and the Theatre of Desire, Macmillan Art Publishing, Victoria
2003, s. 49.

" Tamze, s. 18.
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> Fotografie hrabiny

domniemang prawde i obiektywnos¢ fotograficznego procesu
Castiglione i Lady Hawarden mozna interpretowa¢ jako mniej lub bardziej $wiadome
odstanianie performatywnos$ci fotografii. Jest ono nie tylko widoczne w specyficznym,
Brechtowskim niemal, traktowaniu przestrzeni studia fotograficznego, lecz takze w samym
akcie pozowania i rezyserowania ciata osoby fotografowane;.

Fotografowie przetomu lat pigcdziesigtych i sze$¢dziesiatych dziewigtnastego wieku
czesto zachgcali osoby portretowane do przyjmowania p6z wyniostych i napuszonych, a po
roku 1861 pojawit si¢ nawet pomyst, by wprowadzi¢ mod¢ na portret konny49. Sztywna i
nienaturalna postawa, a takze powazny wyraz twarzy ulatwialy by¢ moze wytrwanie w
bezruchu przez kilka sekund, jednak pozy i gesty znane z albumow fotograficznych z czasem
zaczely przenika¢ do zycia codziennego. Fotografia nauczyla ludzi patrze¢ na swoje cialo w
nowy sposob, stala si¢ takze przyczynkiem do propedeutyki zachowan, wykladanej w
szkotach™. Przede wszystkim jednak, poza i chwilowy brak ruchu miaty zapobiec nicostrosci
fotograficznego portretu, ktory przeciez mial odzwierciedla¢ wyglad modela przy jak
najwigkszej przezroczystosci medium.

Pozy podnioste i dramatyczne, o ktorych napisz¢ nieco wigcej w kolejnym rozdziale,
podobnie jak catkowicie ostre, statyczne zdj¢cia nie byty obce ani hrabinie Castiglione ani
Lady Hawarden. Stworzyly one jednak szereg obrazéw, ktérych tematem jest ciato w ruchu,
uchwycone pomigdzy jednym gestem a drugim (ilustracje: 6., 8., 9. 1 11.). Wazniejsze od
tego, co mozna zobaczy¢ na tych zdjeciach zdaje si¢ to, co dzialo si¢ tuz przed i tuz po
momencie uchwyconym przez aparat fotograficzny — to, co na kliszy zapisato si¢ jako smuga
na twarzy, dloni czy sukni modelki, co nadaje ujeciom lekko$¢ szkicu. Roztanczone ciata
hrabiny Castiglione oraz corek Lady Hawarden rzucaja wyzwanie sztywnym portretom
studyjnym, odslaniaja niedostatki mechanizmu fotograficznego, pokazuja, ze to, co widac,
jest jedynie fragmentem procesu powstawania zdjgcia, a to, co pomiedzy ujgciami —
zdarzeniem jednorazowym i niemozliwym do zrekonstruowania.

Umowno$¢ obrazu fotograficznego 1 teatralny charakter przestrzeni studia
problematyzuja takze inne zdjecia hrabiny Castiglione 1 Lady Hawarden, niekiedy
dynamiczne, ale przede wszystkim — ryzykowne. Pierwsza przed obiektywem chetnie
pokazywata nogiSl, a wszystko to odbywalo si¢ w szanowanym studiu fotograficznym, i to w

obecnosci m¢zczyzny — Piersona (ilustracje: 5., 1 10.). Druga z nich fotografowata swoje corki

*8 Tamze.

* Historia Zycia prywatnego, s. 438.

* Tamze, s. 438

%! Abigail Solomon-Godeau, dz. cyt., s. 67
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w zaaranzowanych sytuacjach, w ktorych dziewczg¢ta z dobrego domu nie mogly by¢
widziane. I tak, na przyklad, na jednym ze zdje¢ Clementina ma makijaz®* (ilustracja 11.), na
innym Isabella podnosi sukni¢ odstaniajac nie tylko fragment krynoliny (ilustracja 12.), ale
takze tydki, nie moéwigc o fotografiach, na ktorych ubrane sg one w samg bielizne. Co
prawda, w przeciwienstwie do hrabiny Castiglione, takie pozy przybieraly one z dala od oczu
mezezyzn, jednak, jak wspominatam juz we wstepie, przynajmniej niektore z tych zdjec
prezentowane byly na wystawach fotografii amatorskiej>, zatem i tak docieraty w koncu do
meskiego odbiorcy.

Fotografie te $§wiadczg nie tylko o wspodlnej dla autorek oryginalnosci oraz ich
dystansie do zdyscyplinowanej i sztucznej cielesnosci rodem z fotografii mieszczanskiej, ale
takze o braku przywigzania, przynajmniej przed obiektywem aparatu fotograficznego, do
atrybutow wiasnej klasy spotecznej. Pozy i stroje zapozyczone nie tylko od kobiet lekkich
obyczajow, ale 1 od tancerek, aktorek czy chtopek, a takze z licznych tekstow kultury
pokazuja, ze wsrod zainteresowan hrabiny Castiglione i Lady Hawarden byta szeroko pojgta
nowoczesnos¢, reprezentowana nie tylko przez medium, jakim byta fotografia, lecz takze
przez calg seri¢ zjawisk, doswiadczen, typéw ludzkich, nowinek stanowigcych wspotczesnosé
autorek 1 widokow towarzyszacych im w codziennym zyciu. Ulotna, niestabilna, dynamiczna
kompozycja tych fotografii przywoluje na mysl szkic — medium, ktére wedlug Baudelaire’a
najlepiej potrafi uchwyci¢ doswiadczenie nowoczesnosci, chwilowosci, cigglej zmiany
przedstawi¢ owo ,,tu i teraz”, w ktorym drzemie tyle pickna®.

Mozna zaryzykowaé stwierdzenie, ze 1 hrabina Castiglione, i Lady Hawarden
wpisywaly si¢ poniekad w wykreowana przez Baudelaire’a figure ,malarza zycia
nowoczesnego” — ucielesniang przez G. (Constantina Guys) — uwaznego obserwatora
poszukujacego nowoczesnosci, zafascynowanego dniem powszednim kolekcjonera obrazéw,
ktory patrzy, a nastgpnie szkicuje przetworzone przez pami¢¢ widoki, by sprawié, ze ,,rzeczy
odradzaja si¢ na papierze, naturalne 1 bardziej niz naturalne, pigkne i bardziej niz pigkne,
osobliwe 1 obdarzone zyciem zarliwym jak dusza autora®. Tworczo$é omawianych przeze
mnie autorek duzej mierze opierata si¢ na takiej wlasnie ,,sztuce udoskonalone;j pamie;ci”56:
nie fotografowaly one przeciez bezposrednio wydarzen w ktorych uczestniczyly, czy obrazoéw

ktére jawity sie¢ ich oczom, ani nie dazyly do realistycznego przedstawienia wygladu

%2 Carol Mavor, dz. cyt., s. 121.

%% Virginia Dodier, dz. cyt., s. 50.

* Charles Baudelaire, Malarz zycia nowoczesnego, przet. Joanna Guze, w: tegoz, Rozmaitosci estetyczne,
Stowo/Obraz Terytoria, Gdansk 2000, s. 312-313, 324-235.

*® Tamze, s. 319.

*® Tamze, s. 322-325.
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modelek. Ich tworczos¢ polegata przede wszystkim na filtrowaniu tego, co widziaty przez
wlasng wrazliwos¢, a nastepnie odtwarzaniu tych obrazéw w zaciszu studia fotograficznego.
Stwierdzenie to moze si¢ wydawac ryzykowne z dwoch powodow: po pierwsze
dlatego, ze Baudelaire krytykowat fotografi¢ (cho¢ sam niejednokrotnie korzystat z ushug
fotografow) - doceniat jej potencjat dokumentacyjny, naukowy czy edukacyjny, ale uwazat,
ze jest ona przemyslem i nie ma prawa by¢ uznawana za sztuke¢. Twierdzil, ze nie nalezy
pozwoli¢ fotografii ,,wedrze¢ si¢ w dziedzin¢ tego, co niedotykalne, i co ptynie z wyobrazni,

tam, gdzie o wartosci stanowi dusza czlowieka™’

. Mimo to, Susan Sontag (a za nig wielu
innych badaczy) twierdzi, ze fotografia stanowi¢ moze ,,przedtuzenic oka fldneura”, a
fotograf przemierzajacy miasto to po prostu jego ,,uzbrojona” wersja>®.

Tutaj pojawia si¢ kolejny problem — figura fldneura, rozmilowanego w tlumie
meskiego obserwatora, ktéry moze porusza¢ si¢ po miescie swobodnie 1 incognito
przemierza¢ przestrzenie publiczne, a bedac poza domem ,,wszg¢dzie czuje si¢ u siebie”, w
zaden sposob nie przystaje do sytuacji kobiet z klasy wyzszej, jakimi byly omawiane przeze
mnie autorki. Istnieje co prawda zenska wersja miejskiego obserwatora — fldneuse —
stworzona przed dwudziestowieczng mysl feministyczng, jednak, na co zwraca uwage Anne
Friedberg, figura ta funkcjonuje w wybranych, nowych przestrzeniach publicznych
nowoczesnosci, takich jak magazyny handlowe czy parki rozrywki, a wigc w ramach szeroko
pojetej konsumpcjisg. Moim zdaniem to, co wyrazaly w swojej tworczosci hrabina
Castiglione i Lady Hawarden jest czym$ innym niz po prostu flanerie, czy to W wersji
meskiej, czy w wersji kobiecej. Jest to flanerie bez wychodzenia ze studia — swoiste spacery
W czasie 1 wyobrazni.

W kolejnym rozdziale postaram si¢ udowodni¢, ze dziatalno$¢ hrabiny Castiglione 1
Lady Hawarden wpisuje si¢, wbrew pozorom, doskonale w Baudelairowskie zatozenia, a
wcielanie si¢ w kolejne role, odtwarzanie obrazow i sytuacji, znanych z rozmaitych tekstow
kultury dazy nie do nasladowania rzeczywistosci, lecz do oddania doswiadczenia
obserwatorek nowoczesnosci uksztattowanego jednak w mniejszym stopniu przez ,,wtoczenie
si¢” po ulicach i przebywanie w thumie, co raczej zaposredniczonego przez rozmaite obrazy,
reprodukcje, klisze. Podobienstwo tego, co tworzyly one w przestrzeni studia nie wynikato

przeciez wylacznie z ich indywidualnych pomystow i dos§wiadczen, lecz przede wszystkim ze

%" Charles Baudelaire, Salon 1859, w: tegoz, Malarz Zycia nowoczesnego, przek. Joanna Guze, w: tegoz,
Rozmaitosci estetyczne, S. 248.

% Susan Sontag, O fotografii, przet. S. Magala, Wydawnictwa Artystycznei Filmowe, Warszawa 1986, s.56.

% Anne Friedberg, Mobilne i wirtualne spojrzenie w nowoczesnosci: flaneur/flaneuse, przet. Monika Murawska i
inni w: Rekonfiguracje modernizmu: nowoczesnosé i kultura wizualna, red. Tomasz Majewski, Wydawnictwa
Akademickie i Profesjonalne, Warszawa 2008, s. 97-98.
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znajomosci tych samych obrazow, ktore dzigki coraz wigkszym mozliwosciom reprodukeji i
dystrybucji docieraly do nich i do wielu innych kobiet na catym $wiecie, ksztaltujac ich

wyobrazni¢ i swoisty ,.stownik wizualny”®, ktoremu o$wiecony bedzie kolejny rozdziat.

% Virginia Dodier, dz. cyt., s. 21.
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2. WPOLNY JEZYK OBRAZOW

W poprzednim rozdziale oméwitam wspdlny dla hrabiny Castiglione i Lady Hawarden
sposob postugiwania si¢ nowym medium, jakim byta w ich czasach fotografia. Pokazatam, ze
tworzone przez nie obrazy odbiegajg w znacznym stopniu od typowych portretow studyjnych,
a majag w sobie co$ z Baudelairowskiego szkicu, oddajacego tymczasowos$¢, ulotnos¢ i
zmienno$¢ nowoczesnosci. Postawilam teze, ze obydwie te autorki mozna by, pomimo
nieprzystawalnos$ci sytuacji kobiet z klasy wyzszej do mozliwosci wolnego i mobilnego
flaneura, nazwaé ,,malarkami zycia nowoczesnego”. Ich tworczo$¢ polegata przeciez na
przezywaniu, obserwowaniu, a nastepnie ,,szkicowaniu” wiasnych do§wiadczen i spostrzezen.
W tym rozdziale zastanowi¢ si¢, jakiego rodzaju byly doswiadczenia, jakie tematy
podejmowaty autorki, co dostarczato im inspiracji i w jaki sposob. Zastanowig si¢ takze nad
niezwykle istotng rolg réznego rodzaju obrazéw, bedacych swego rodzaju posrednikami
pomiedzy autorkami a nie w pelni dostgpng im, ze wzglgdu na ich klas¢ spotecznag,

NnOwoCzesnoscia.

Kobiece przestrzenie

Wspo6lng cecha fotografii hrabiny Castiglione 1 Lady Hawarden jest przywiazanie do
wnetrz 1 korzystanie z nich w nietuzinkowy sposob (o czym pisalam w poprzednim
rozdziale). Tto znakomitej wiekszosci zdje¢ stanowi przestrzen studia fotograficznego, cho¢
nieliczne wykonane poza nig ukazujg modelki na balkonie czy w ogrodzie — zawsze jednak
jest to przestrzen prywatna. Ta ,,prywatno$¢” bardziej oczywista jest w przypadku Lady
Hawarden — studio fotograficzne, w ktorym tworzyta, nalezalo do niej i znajdowato si¢ w jej
domu, jednak wyposazone tylko w niezbgdne sprzety tracito swoistg atmosfere domowosci.
W przypadku hrabiny Castiglione zachodzit proces odwrotny: studio fotograficzne, bedace
przeciez czescig przestrzeni publicznej, zamieniato si¢ dla niej — prywatnej klientki Piersona —
W przestrzen intymng, buduarowg i, w pewnym sensie, takze jej wtasna.

Owo przywiazanie do sfery prywatnej doskonale wpisuje si¢ w relacje pomigdzy picig
a przestrzenig opisane Griseld¢ Pollock w artykule Modernity and the Spaces od Femininity w
kontekscie tworczosci impresjonistek: Berthe Morisot i Mary Cassat. Autorka ta dostrzega, ze
obydwie malarki przedstawialy przede wszystkim takie miejsca jak jadalnie, salony,
sypialnie, balkony, werandy i prywatne ogrody®. Pojawiaty sie w ich twérczosci takze tematy

zwigzane z przestrzenig publiczng, traktowang przede wszystkim jako miejsce rekreacji i

81 Griselda Pollock, Modernity and the Spaces of Femininity, w: tejze, Vision and Difference: Femininity,
Feminism and the Histories of Art, London 1988, s. 248.
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rozrywki osob z klas wyzszych, a takze autoprezentacji 1 rytuatléw towarzyskich (na przyktad
spaceréw, przejazdzek czy uczeszczania do teatru)®”. Malarki te nie miaty dostepu do
przestrzeni rozrywki, w ktorych mogli przebywac (i z ktorych mogli korzysta¢) swobodnie
ich koledzy po fachu: baréw, kawiarni czy zapleczy teatrow®®. Dobrze podsumowuje wywod
Pollock John Tagg, piszac ze ,,miasto - przynajmniej godne szacunku miasto klasy $redniej -
zorganizowane bylo wedlug podzialu na sfeminizowang sfer¢ prywatng i domowa oraz
zmaskulinizowang sfer¢ publiczng. Te¢ granice kobiety mogly przekroczy¢ tylko kosztem
upadku z wysokiej spotecznej przestrzeni «kobiecoscin”®,

Carol Mavor interpretuje fotografie Lady Hawarden jako (§wiadomy badZ nie) wyraz
uwiezienia w przestrzeni domowej. Zauwaza, ze modelki wciskaja si¢ we wszelkie ramy —
ramy domu, ramy obrazu, ramy obiektywu, framugi i ramy okienne — tak jak w swoje mocno
dopasowane suknie®. Autorka ta analizuje kilka fotografii Lady Hawarden w kontekscie
uwigzienia w ,,domu-gorsecie”. Na jednej z nich Isabella stoi odwrdcona tytem do obiektywu,
na wprost kominka, a na faldach jej sukni igrajg cienie (ilustracja 25.) — wedlug Mavor, jest
ona ,,cicha i nieruchoma jak pusty dom”®, staje si¢ w pewnym sensie przestrzenia domowa,
tak jak Lady Hawarden staje si¢ ulegla wobec przestrzeni, do ktorej jest przypisana. W
podobny sposob Mavor interpretuje fotografie, na ktorej Isabella w swojej wzorzystej sukni
niemal zlewa si¢ ze §ciang pokryta tapeta w gwiazdki. Innym obrazem przywolywanym przez
autorke jest ten wykonany w technice stereofotografii przedstawiajacy Isabellg na balkonie —
tym razem Mavor zauwaza, ze linie jej sukni i ciata harmonizujg z liniami dachow 1 balustrad
w tle, zamieniajac modelke w element architektury®’ (ilustracja 26.).

Teza Carol Mavor o ,,stawaniu si¢ domem” nie do konca mnie przekonuje, jednak
kwestia dopasowywania si¢ (czy raczej prob dopasowania si¢) do rozmaitych ram wydaje mi
si¢ warta rozwiniecia. Podejmuje ja Jonathan Crary w rozdziale ksigzki Zawieszenia percepcji
poswieconym obrazowi W cieplarni Eduarda Maneta z 1879 roku. Przedstawiona na obrazie
kobieta w gorsecie, opigta paskiem, w rekawiczkach 1 obrqczceGS, cho¢ ubrana wedtug mody

o kilkanascie lat pozniejszej niz hrabina Castiglione i cérki Lady Hawarden, w pewien sposob

62 Tamze, s. 248.

63 Tamze, s. 248-249.

% John Tagg, Nieciggle miasto: fotografia i pole dyskursu, przet. Twona Kurz, w: Miasto w sztuce — sztuka
miasta, red. Ewa Rewers, Universitas, Krakow 2010, s. 35.

% Carol Mavor, Becoming: The Photographs of Clementina, Viscountess Hawarden, Duke University Press,
Durham-London 1999, s. 53.

66 Tamze, s.55.

" Tamze.

% Jonathan Crary, Zawieszenia percepcji. Uwaga, spektakl i kultura nowoczesna, przet. Lukasz Zaremba i
Iwona Kurz, Wydadwnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2009, s. 124.
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si¢ z nimi kojarzy. ,,Te oznaki powsciggnietych cial wspotistnieja z innymi formami
poskramiania si¢ i opanowywania koniecznych w konstrukcji zorganizowanej i zahamowanej
cielesnosci. Donice i wazy odtwarzaja podobne zamknigcie i ograniczenie — sg narzedziami
udomowienia wstrzymujgcymi, przynajmniej czesciowo, rozrastanie si¢ roslinnosci wokoét
postaci. Nawet obrobione, wertykalne stupki oparcia tawki przypominajg nieco zwigzanie
postaci kobiety, poniewaz drewno, niczym jaka$ substancja plastyczna, $ci$nigte jest w

$rodku klamra.”®

W tym duchu, jako odniesienie do ,narzedzi udomowienia”, mozna by
interpretowac fotografie (i hrabiny Castiglione, 1 Lady Hawarden), na ktorych ustawiajg si¢ na
tle zamknigtych okien, bedacych swego rodzaju granica pomig¢dzy sfera prywatng a sferg
publiczng (ilustracje 4. 1 14.). Wydaje mi si¢ jednak, ze byloby to przypisywanie nadmiaru
znaczenia tym zupelie zwyczajnym, a przy tym do$¢ malowniczym pozom.

I tu nasuwa si¢ pytanie: czy rzeczywiscie tworczo$¢ hrabiny Castiglione 1 Lady
Hawarden pokazuje, ze prywatna przestrzen studia byta dla autorek swoistym wigzieniem?
Wydaje mi si¢, ze wrecz przeciwnie. W przypadku mezczyzn domowe zacisze wigzato si¢ z
pewnym przymusem, z rola odpowiedzialnego ojca i kochajacego meza, za§ miejsca
publiczne byly dla nich przestrzenig wolnosci, w ktorej mogli zatopi¢ si¢ w thumie i porzucic¢
codzienne Zobowiqzaniam. W przypadku kobiet byto odwrotnie — nawet w dostepnych im
przestrzeniach miasta ich reputacje postrzegano jako narazong na niebezpieczenstwo,
poniewaz meskie, publiczne spojrzenie ,,niosto za sobg zagrozenie pomylenia z innym,
niewypowiadalnym porzadkiem kobiecosci, zjawiajacym si¢ na scenie publicznej jedynie w
formie obiektu wymiany i pozadania, przyzwoicie ttumionego w zamknigciu domowego
zacisza”'!. By¢ moze wigc to wilasnie sfera domowa byla dla nich, wbrew pozorom,
przestrzenig wolnosci?

W istocie, cztery $ciany pozwalaly omawianym przeze mnie tworczyniom nie tylko
odtwarza¢ pewne sytuacje z zycia codziennego, ale takze wciela¢ si¢ w role, ktorych nigdy
nie moglyby odegra¢ w miejscach publicznych. Ograniczona przestrzen studia nie stanowita
zadnej przeszkody dla ich wyobrazni, ktora pozwalata zamieni¢ je za pomoca kilku
rekwizytow w nie tylko w dowolne miejsce publiczne (ulicg, restauracje, sale balowa, sceng
teatralng), ale tez miejsca odlegle w czasie 1 przestrzeni (takie jak osiemnastowieczny buduar
czy harem). To wilasnie w przestrzeni prywatnej do glosu mogla dojs¢ kreatywno$¢

uksztattowana przez rozmaite obrazy. Wydaje si¢ bowiem, Ze inspiracjg dla hrabiny

% Tamze, s. 124.
" Griselda Pollock, dz. cyt., s. 254.
™ John Tagg, dz. cyt., s. 436.
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Castiglione 1 Lady Hawarden bylo nie tyle to, co przezyly (cho¢ to na pewno takze), ile
przede wszystkim to, co widzialy — bezposrednio i posrednictwem mediéw wizualnych.

Co ciekawe, zasob szeroko pojetych zjawisk wizualnych do ktérych odwotuja sig
autorki jest bardzo zblizony. W obydwu przypadkach mozna ws$rdd nich znalez¢: mode,
malarstwo, ilustracj¢ prasowa, fotografie (w szczegolnosci fotografie aktorek i znanych osob),
spektakle teatralne, operowe i baletowe, bale 1 spotkania towarzyskie (ktore tez byly swego
rodzaju spektaklami — bogactwa, pickna i wptywow). Wsrdd inspiracji — bezposrednich - sa
takze dwie sytuacje w ktorych kobiety z klasy wyzszej mogly bawi¢ si¢ swojg tozsamoscig i
wciela¢ w role, czyli bale kostiumowe i cieszaca si¢ powodzeniem w dziewi¢tnastym wieku
rozrywka zwana tableaux vivant, czyli zywe obrazy - nieme i nieruchome kompozycje z
zywych osob, w ktorych aktorzy (najczgsciej amatorzy) reprodukowali za pomoca ciata i
mimiki scen¢ historyczng lub alegoryczng czy tez na$ladujaca arcydzieta sztuki
figuratywnej72. Oprawa tego rodzaju przedsigwzig¢, podobnie jak fotografie hrabiny
Castiglione i Lady Hawarden, pokazuje w interesujgcy sposob, co sktadalo si¢ na swoisty
,stownik wizualny” zamoznych kobiet polowy dziewigtnastego wieku, z ktorego czerpaty,
gdy mogly popusci¢ nieco wodze fantazji oraz poluzowac gorset obowigzujacej na co dzien

etykiety.

Wizualne widowiska

Bale kostiumowe i zZywe obrazy to zjawiska $cisle ze sobg powiazane. Klasyczna
forma zywych obrazow uksztaltowata si¢ pod koniec osiemnastego wieku 1 juz na poczatku
dziewigtnastego wieku cieszyty si¢ ogromng popularnos$cig w kregach arystokratycznych, za$
w potowie stulecia moda na t¢ rozrywke szerzyta si¢ we wszystkich warstwach spo{ecznychm.
Rzadko kiedy jednak byta to rozrywka odrgbna, samodzielna — najcze¢sciej stanowita ona
pewien dodatek, uatrakcyjniajac roznego rodzaju wydarzenia towarzyskie, oficjalne,
panstwowe czy prywatne, bedac przerywnikiem chociazby w trakcie balow, zabaw,
wieczorkéw tanecznych czy maskarad . Badajaca to zjawisko Matgorzata Komza zwraca
uwage na to, ze zywe obrazy byly ,.typem dzieta z pogranicza”, ktore laczyto w sobie niektore
elementy r6znych sztuk: pewna posta¢ zredukowanego widowiska teatralnego, wyrwany z

kontekstu jeden obraz utworu malarskiego, figuralng posta¢ kompozycji malarskie;j”.

"2 Matgorzata Komza, Zywe obrazy. Miedzy sceng, obrazem i ksigzkg, Wydawnictwo Uniwersytetu
Wroctawskiego, Wroctaw 1995, s. 35.
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Zywe obrazy dostarczaly swym uczestnikom przyjemnosci, jaka byla zmiana
tozsamosci — ,,w S$wiadomosci uczestnikow udzial w zywych obrazach wigzal si¢ z
przebieraniem, ze «zmiang skory», po to by chociaz na chwile odejs¢ od rzeczywistosci,
wcieli¢ si¢ inng postac"’76 (warto zwroci¢ uwage na to, ze w spoleczenstwie klasowym
przebranie si¢ z kogo$ innego pozwalato przekroczy¢ takze swoja pozycje spoleczng —
zardbwno w gore, jak i w dot). Atrakcyjnos¢ tej rozrywki byta wigc w duzej mierze zwigzana z
ponadczasowym upodobaniem ludzi do zmiany swojego wygladu: ,,aktorzy” mieli satysfakcje
z bycia kim$ innym, a widzowie — z identyfikowania przedstawianych postaci. Z tych samych
przyczyn, wedlug Komzy, tak wielka popularnoscia cieszyty si¢ od poczatku XIX wieku bale
kostiumowe.

Kostium, jak pisze Matgorzata Mozdzynska-Nawotka w Historii mody balowej,
pozwalal przekracza¢ zasady etykiety obowiazujacej] w ubiorze codziennym, ,,zarOwno w

5 17

zakresie dobrego smaku jak i1 ekspozycji ciata (cho¢ najczesciej w ramach modnego

aktualnie fasonu). Wedlug popularnego dziewigtnastowiecznego poradnika ,,dla kobiety
chcacej zaprezentowa¢ swe wdzieki niewiele jest okazji lepszych niz bal kostiumowy”™®.
Przebranie pozwalato wciela¢ si¢ w rdézne role, a wszystko to w ramach pewnej
obowigzujacej konwencji. Bal kostiumowy pozwalat kobietom z klasy wyzszej, takim jak
hrabina Castiglione czy Lady Hawarden i jej corki, poczu¢ si¢ jak aktorki, ktorym na scenie
wolno bylo znacznie wigcej. Takze uczestniczki zywych obrazow mialty wigksze
przyzwolenie na ukazywanie swej kobiecej cielesnosci (cho¢ oczywiscie zalezato to od
obowigzujacych w danym okresie zasad etykiety), byla ona obecna zar6wno w malarstwie,
jak 1 w nasladujacych je zywych obrazach. Co wigcej, stanowila czesto srodek do osiggnigcia
celow pozaartystycznych, tworzac swoista, ,,nasycong erotyzmem atmosfere odbioru”’®,
Fotografie hrabiny Castiglione i Lady Hawarden, podobnie jak Zywe obrazy i bale
kostiumowe to zjawisko z pogranicza widowiska i kultury wizualnej. Modelki, tak jak
uczestniczki zywych obrazow, przebieraly si¢, wcielaly sie¢ w pewne role, przybierajac bardzo
podnioste, malarskie (a moze raczej teatralne?) pozy. Z drugiej jednak strony ich dziatania nie
zmierzaly najcze$ciej do ,,0zywienia” okreslonego obrazu malarskiego, a raczej do wcielenia
si¢ w role pewnych postaci czy typow znanych z kultury wizualnej, w tym sensie blizej bedac

kreacji tworzonych na potrzeby balow kostiumowych, czy moze raczej przedstawiajacych je

’® Matgorzata Komza, dz.cyt., s. 56-57.
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fotografii. Nie wszystkie ich kreacje odnosity si¢ rzecz jasna do konkretnych tekstow kultury.
Pojawiaja si¢ wsrod nich takze tradycyjne kostiumy balowe nawigzujace do abstrakcyjnych
poje¢, takich jak Dama Kier czy Gwiazda (ilustracje 27., 28. 1 29.), kostiumy inspirowane
Swiatem basni, na przyktad postaciag Kopciuszka (ilustracja 30.), przebrania blazna badz
arlekina ( ilustracja 31.) i bardzo popularne w dziewig¢tnastym wieku stroje ludowe — w tym
przypadku normandzki i neapolitanski (ilustracje 32. 1 33.)

Wiele wskazuje na to, ze bale kostiumowe i zywe obrazy nalezaly do zjawisk
doswiadczanych przez hrabine Castiglione i Lady Hawarden oraz jej corki. Pierwsza z nich,
bywalczyni balow kostiumowych, przebierata si¢ podczas sesji fotograficznych kostiumy
noszone juz wczesniej (jak wspomniany juz wczesniej kostium Damy Kier czy Krolowej
Etrurii, oba udokumentowane w zrodtach historycznych odnoszacych si¢ do konkretnych
wydarzeh towarzyskich). Wiadomo rowniez, ze hrabina Castiglione uczestniczyta w zywych
obrazach zorganizowanych w 1863 roku w rezydencji Baronowej de Meyendorff, gdzie
wystapita (ku rozczarowaniu widowni) w habicie, jako karmelitka modlaca si¢ w grocie (a
kilka dni pdzniej zostata sfotografowana w tym samym kostiumie przez Piersona, co wida¢
na ilustracji 34.)%.

Trudno natomiast powiedzie¢, skad pochodzity liczne kostiumy wykorzystywane
przez Lady Hawarden — prawdopodobnie takze byly to kostiumy noszone przez jej corki
podczas réznych wydarzen towarzyskich, nie istniejg jednak zadne zrodla, ktore te teze
moglyby potwierdzi¢. Virginia Dodier pisze jednak, Ze zamilowanie do przebierania si¢ byto
swoistg tradycja w rodzinie Lady Hawarden — jej matka Catalina Paulina z domu Allesandro,
znana w towarzystwie egzotyczna pigknos¢, uwielbiala bale kostiumowe 1 ekstrawaganckie
przebrania w stylu siedemnastego wieku®!. Sama Lady Hawarden natomiast juz jako
szesnastolatka pozowata do portretu malarskiego (z 1838 roku) przebrana za Cygank@82
(ilustracja 35.), za$ podczas pobytu w Rzymie uczestniczyla w balu maskowym. Z jej
korespondencji wynika, ze rzymski karnawat zrobit na niej ogromne wrazenie®.

Mozliwo$¢ sfotografowania si¢ w kostiumie byta wyznacznikiem wysokiego statusu -
jedynie bardzo zamozne osoby pozwoli¢ sobie na wizyte u fotografa tylko po to, by uwieczni¢
si¢ w niezwyktym przebraniu karnawatowym. Sama ta praktyka byla bardzo zblizona do tego,
co czynily wielokrotnie i regularnie omawiane przeze mnie autorki. Rowniez efekty byty w

pewien sposob zblizone — w przeciwienstwie jednak do tradycyjnych kostiumowych

8 pjerre Apraxine, dz. cyt., s. 171-172.
8 Virginia Dodier, dz. cyt., s. 14.
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portretow fotograficznych, byty to ujecia znacznie bardziej dynamiczne, b¢dace czyms wigcej
niz tylko uwiecznieniem swojej oryginalnej kreacji , wazna byta tu roéwniez sama poza i
zatrzymane na kliszy dzialanie modelek. Dziatanie to mozna interpretowaé wlasnie jako
imitowanie pewnych zachowan czy to podpatrzonych u innych oséb, czy zainspirowanych

tekstami kultury.

Moda

Jednym z najwazniejszych §rodkéw wyrazu w tworczosci omawianych przeze mnie
autorek byl kostium, ktory umozliwial wcielanie si¢ w rdzne role. Role te jednak nie musiaty
by¢ wcale mie¢ swojego zréodla w historii, teatrze czy malarstwie. Réwnie dobrze
nawigzywa¢ mogly one do wspoélczesnosci i osobistych, codziennych doswiadczen.
Kostiumem w tym kontekécie mozna wigc nazwaé takze ubiory wspdlczesne
wykorzystywane do kreowania figury modnej kobiety. Moda, zdaniem Baudelaire’a, jest
jedna z wazniejszych czgsci sktadowych pigkna nowoczesnosci — twierdzit on, ze ,,wszystkie
mody sa czarujace, to znaczy wzglednie czarujace, poniewaz kazda jest nowym, mniej lub
bardziej szczgsliwym wysitkiem zmierzajacym ku pieknu, zblizeniem do ideatu, ktérego

pragnienie wcigz podnieca niezaspokojony umyst ludzki™®*

. Zmieniajace si¢ ciagle fasony
stanowig bardzo wazny element wielu fotografii hrabiny Castiglione 1 Lady Hawarden, ktore
prezentowaly je w niezwykle oryginalny jak na tamte czasy sposob.

Oryginalnos¢ ta sprawita, ze wspotczes$nie wielu dostrzega w fotografiach tych autorek
estetyke wyprzedzajaca fotografig mody85, bedaca jej zapowiedzing. Warto jednak podkresli¢
stowo ,,zapowiedz” — zdjecia te bowiem zasadniczo r6znig si¢ od pozniejszej fotografii mody,
ktora z definicji stuzy pokazywaniu strojow 1 dodatkow w celu ich udokumentowania badz
sprzedazy®’. Jak zaznacza Nancy Hall-Duncan, fotografie przedstawiajace osoby w modnych
strojach nie sg fotografiami mody, o ile ich intencja nie jest rozpowszechnianie mody badz
modnego stylu Zyciagg. Na przetomie lat piecdziesigtych i sze§¢dziesigtych dziewietnastego
wieku t¢ funkcje pehlity wcigz ryciny pojawiajace si¢ regularnie w czasopismach
poswieconych modzie, obok schematow i opisdéw najnowszych modeli. Kompozycja tych
rycin i sposob przedstawiania strojow byl uniwersalny i powielany w catej Europie, dzigki

czemu do kobiet w Paryzu i Londynie, Wiedniu i Warszawie docieraly dokltadnie te same
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kanony pigkna i1 wzorce pozadanej sylwetki. To wilasnie nimi najprawdopodobnie;j,
inspirowaty si¢ hrabina Castiglione i Lady Hawarden przy komponowaniu obrazéw
ukazujacych modelki w najmodniejszych fasonach .

Taka inspiracja nie bylaby niczym wyjatkowym, gdyby chodzito tylko o pozy.
Wedlug Anne Hollander, kazdy ruch ciata, w szczego6lnosci swiadomy, to proba dostosowania
si¢ do wewnetrznego obrazu samego siebie, ten za$ zwykle ksztaltowany jest w pewnym
stopniu poprzez obrazy pochodzace z zewnatrz®®. Bezposrednio, badz za posrednictwem
innych oséb, ktére w sposob naturalny si¢ imituje, cialo przejmowaé moze sposodb noszenia
ubran czy gesty zblizone do tych prezentowanych w mediach stuzacych do upowszechniania
mody. Elementy takie jak ruchy glowy, utozenie noég czy postawa nie s, zdaniem tej autorki,
sprawg catkowicie indywidualng, lecz w duzej mierze wewnetrzng proba dopasowania si¢ do
obrazu powszechnie uznawanego za naturalny®. Jednak to ,,wewnetrzne wzorowanie si¢ na
obrazach”, w tym przypadku na rycinach zurnalowych, nie oddaje do§¢ wyczerpujaco tego,
w jaki sposob odnosity si¢ do nich w swojej tworczos$ci omawiane przeze mnie autorki.

Pierre Apraxine zwraca uwage na to, ze w rycinach zurnalowych stosowano
nierealistyczne proporcje — dtonie i twarze przedstawiano jako mniejsze po to, by uwaga

odbiorcy skupiala si¢ przede wszystkim na prezentowanym strojugl.

Podobne proporcje
probowata osiggnag¢ hrabina Castiglione, chociazby poprzez zastosowanie ukrytego pod
krynoling stotka, ktory czynit ja wyzsza (widoczny na ilustracji 36.), za$ cata sukni¢ — 0 wiele
bardziej monumentalng. Istnieje tez sporo fotografii, ktoére skupiaja si¢ na wspaniatosci
prezentowanej kreacji, na jej objetosci (ilustracje 4.,17.,24.) — to sprawia, ze fotografie
hrabiny czasem bardziej niz z rycinami prezentujgcymi mode kojarza si¢ z karykaturami ja
wyszydzajacymi. W ten sposob Xavier Demange interpretuje na przyktad fotografie
(ilustracja 37. ), na ktorej hrabina niemal znika zaplatana obtok unoszacych si¢ na krynolinie
warstw tkaniny.

Sposéb prezentacji modnych fasonow podpatrzyta w zurnalach moéd zapewne takze
Lady Hawarden, co wida¢ chociazby na jednej z jej najbardziej znanych fotografii, ukazujace;j
Isabelle i Clementing tak, by widoczne byly ich twarze i nakrycia glowy, a zarazem
najbardziej interesujace detale ich stroju (ilustracja 38.). Zdjecie to przywodzi na mys$l bardzo
standardowa kompozycje¢ rycin zurnalowych z poczatku lat sze§¢dziesigtych dziewigtnastego

wieku (ilustracja 39.). Innym zabiegiem, takze stosowanym w ilustracjach magazynow

8 Anne Hollander, Seeing Through Clothes, University of California Press, Berkeley-Los Angeles, California
1993, s. 314.

® Tamze, s. 315.

°! pierre Apraxine, s. 32.
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poswieconych modzie, chetnie wykorzystywanym przez Lady Hawarden jest przedstawianie
obok siebie modelek w strojach przeznaczonych na rézne okazje, a takze prezentacji we
wnetrzach ubiordw przeznaczonych do noszenia na zewnatrz (ilustracje 40.141.) .

Pomimo podobienstw kompozycyjnych pomig¢dzy niektérymi fotografiami hrabiny
Castiglione 1 Lady Hawarden a rycinami z zurnali mod, zachodzi miedzy nimi zasadnicza
rdznica, ktora ujawnia si¢ dopiero w ich odbiorze. Wspotczesna moda na tych fotografiach nie
jest pozbawiona swoistej Benjaminowskiej aury, rozumianej przez niego jako ,,0sobliwa
pajeczyna z przestrzeni 1 czasu: niepowtarzalne zjawisko pewnej dali, chocby byta
najbliZej”gz. W poréwnaniu z nimi, moda reprodukowana na rycinach zurnalowych wydaje si¢
sprasowana, nieozywiona i teoretyczna, a suknie przypominaja stroje papierowych lalek
umieszczonych w jakiej§ nieokreslonej, uniwersalnej przestrzeni. W tworczosci hrabiny
Castiglione 1 Lady Hawarden moda nagle ozywa w ruchu, spleciona ze swoim ,,tu i teraz”, za
kazdym razem niepowtarzalnym, bo stanowigcym cz¢$¢ odrebnej inscenizacji.

Warto zwroci¢ jednak uwage na to, ze tak lubujaca si¢ nadmiarze hrabina Castiglione
wcale nie byla niewolnica mody. W przeciwienstwie do wielu swoich réwiesniczek z
paryskiej socjety, nie ubierala si¢ u Charlesa Fredericka Wortha, nadwornego krawca
cesarzowej Eugenii, pierwszego w historii dyktatora mody, lecz wigkszo$¢ sukni zamawiata u
swojej modniarki — Mme Roger. Miala swoj wlasny styl, najch¢tniej nosita suknie gladkie —
czarne 1 biate. Jej znakiem charakterystycznym byty wlosy — tworzyta z nich kilka ulubionych
fryzur, do ktorych byla przywigzana przez cate zycie, bez wzgledu na zmieniajaca si¢ modg.
Zdarzato jej sie¢ Swiadomie tamac¢ zasady etykiety rzadzacej ubiorem, chociazby rezygnujac z
gorsetu czy krynoliny (takze na zdjeciach, co wida¢ na chociazby na ilustracji 42.). Z
podobnym dystansem do mody podchodzita Lady Hawarden — jej corki nie zawsze ubrane sg
w najnowsze fasony — wielokrotnie zdarza si¢, ze pod suknig brakuje krynoliny, nie mowiac
juz o tym, ze modelki pojawiaja si¢ czasem w samej bieliznie albo w stroju domowym.
Ponadto Carol Mavor zwraca uwage na to, ze na jednej z fotografii Clementina ma na sobie
suknie sprzed ponad dwudziestu lat, najprawdopodobniej noszong w mtodosci przez jej matke
(ilustracja 43.).%2

Wspodlczesne ubiory stuzyly réwniez jako kostiumy podczas odtwarzania przed
obiektywem scen z zycia codziennego, przede wszystkim scen domowych, rozgrywajacych
si¢ w przestrzeni prywatnej. Sceny domowe umozliwiaty pokazanie si¢ przed obiektywem w

bieliznie (ilustracja 14.) czy stroju porannym. Nawigzywaly roéwniez do codziennych

% Walter Benjamin, dz. cyt., s. 37.
% Carol Mavor, dz.cyt., s. 173.
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czynnos$ci, chociazby zwigzanych z pielegnacja ciata (ilustracja 16.). Niekiedy akcja takich
widokéw z zycia codziennego rozgrywa si¢ w ,przestrzeni publicznej” (zaaranzowanej
oczywiscie we wnetrzu studia) — doskonatym przyktadem sa cztery fotografie hrabiny
Castiglione, ukazujace ja podczas pikniku 1 w restauracji. Najwazniejszg jednak przestrzenig
publiczng, do ktorej na rozne sposoby nawigzywaly w swojej tworczosci hrabina Castiglione 1

Lady Hawarden, byt teatr.

Teatr

Teatralno$¢, jak pisatam w poprzednim rozdziale, jest jedng z najwazniejszych cech
fotografii Lady Hawarden i hrabiny Castiglione. Autorki te nie tylko czerpaty z teatru pewne
srodki formalne, ale takze zwracaty si¢ ku niemu w sposéb bardziej bezposredni, inspirujac
si¢ rozmaitymi widowiskami. Nic dziwnego, zar6wno w wiktorianskim Londynie jak i Paryzu
Drugiego Cesarstwa teatr byl rozrywka niezwykle popularna, ponadto teatry nalezaly do
miejsc publicznych, do ktérych dostep mialty kobiety z réznych klas, czy to jako aktorki czy
jako widzowie (a raczej ,,widzki”, jak przettumaczy¢é mozna wprowadzone przez Viv Gardner
pojecie spectactrice94). Pomimo ze, jak pisze Griselda Pollock, kobiety na widowni takze
stawaly si¢ swego rodzaju spektaklem, sytuacja bycia ,,widzka” dawala im mozliwos¢
aktywnego patrzenia®. Cho¢ w czasach hrabiny Castiglione i Lady Hawarden widowiska
teatralne dopiero zaczynaly przyciggaé coraz szersze rzesze kobiet, nie ulega jednak
watpliwosci, ze praktyka chodzenia do teatru byla w ich sferach powszechna.

Jak pisze Malgorzata Mozdzynska-Nawotka, ,,przeglad publikowanych przez Zurnale
propozycji kostiumow, zwykle zaopatrzonych w objasniajace podpisy, dowodzi iz scena
teatralna, a zwlaszcza operowa stanowita glowny zbiorczy rezerwuar pomystow”%. Wiele
propozycji kostiumow podpisanych bylo imionami postaci scenicznych. Szczeg6lnie chetnie
inspirowano si¢ kostiumami noszonymi przez stawnych wykonawcow: aktoréw, primadonny
1 primabaleriny. Pomocne byly tutaj w szczegdlnosci masowo reprodukowane fotografie
aktorow i aktorek w kostiumach scenicznych, nalezace do szerszej kategorii fotografii, zwanej
przez badaczy celebrity cartes, bedacej jedna =z najwazniejszych konsekwencji

upowszechnienia si¢ cartes de visite®” — moda na kolekcjonowanie wizerunkow stawnych

% Viv Gardner, The Invisible Spectactrice: Gender, Geography and Theatrical Space, w: Women, Theatre and
Performance: New Histories, New Historiographies, red. Maggie B. Gale, Viv Gardner, Manchester University
Press, Manchester-New York 2000, s. 25-26.

% Griselda Pollock, dz. cyt., s. 257.

% Matgorzata Mozdzyhska-Nawotka, dz.cyt., s. 202

%7 John Plunkett, Celebrity and Royalty, w: Encyclopedia of Nineteenth-Century Photography, T. 1., red. John
Hannavy, Routledge, Taylor&Francis Group, London-New York 2008, s.279.
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0sOb (na przyktad: wtadcoéw, artystow, sportowcow) rozpoczeta si¢ wiasnie na przetomie lat
pigédziesiatych i szes¢dziesigtych dziewigtnastego wieku.

Hrabina Castiglione interesowata si¢ réznymi rodzajami widowisk: fascynowaly ja
przedstawienia operowe 1 baletowe (a w szczegoOlnosci ich bohaterki), podziwiata swoja
rodaczke, wielkg tragiczke Adelaide Ristori, nie stronita rowniez od lzejszych i bardziej
egalitarnych widowisk typu variétés. Zainteresowania te znajdowaly oczywiscie ujscie w jej
tworczos$ci. Jedna z fotografii, zatytulowana Anna Boleyn (ilustracja 45.) nawigzuje do opery
Donizettiego, inna — Elvira — do imienia bohaterki opery Ernani Verdiego, z kolei Beatrix
nawigzuje do jednej ze scen sztuki Ernesta Legouvé, ktora miata premier¢ w 1861 roku w
teatrze Odéon ze wspomniang wczesniej Ristori w roli gtownej. Ta gwiazda europejskich scen
teatralnych do tego stopnia inspirowata hrabing, ze calg seri¢ fotografii do ktérych pozuje w
skromnej, czarnej sukni nazwata Serie a la Ristori (ilustracja 46.), a kostium sceniczny, ktory
Ristori nosita grajac Medee stanowit wzor, wedtug ktorego zaprojektowano szokujaca kreacje
Krolowej Etrurii zaprezentowana na balu kostiumowym w Patacu Tuileries w 1863 roku®.
Fotografujac si¢ w tej kreacji (ilustracja 47.) hrabina ewidentnie wzorowata si¢ na serii cartes
de visite wykonanych w studiu Disdériego, przedstawiajacych te aktorke w roli Medei
(ilustracja 48.).

Inspiracje rozmaitymi sztukami teatralnymi wida¢ takze na fotografiach Lady
Hawarden, cho¢ oczywiscie nie tak bezposrednio jak w przypadku hrabiny Castiglione. Brak
tytutow utrudnia doktadne okreslenie inspiracji wielu fotografii, dlatego tez badajaca je
Virginia Dodier pozostaje zazwyczaj na poziomie ogoélnym: kilka fotografii
przedstawiajacych Clementing jako mtodego mezczyzneg 1 Isabelle jako kobiete jej zdaniem
moze nawigzywac do przedstawien operowych (ilustracja 49. i 50.)99, za§ w serii fotografii
przedstawiajacych Isabelle i Clementing w kostiumach biblijnych (ilustracja 51.) odnajduje
inspiracj¢ emocjonujagcym wystgpem miodej amerykanskiej aktorki Kate Bateman w
przedstawieniu Leah, wystawionym w Londynie w 1863 roku oraz fotografiami
przedstawiajacymi ja w kostiumie scenicznym (ilustracja 52.), reprodukowanymi w prasie
jako ryciny'®. Cross-dressing, obecny na wielu fotografiach stworzonych przez Lady
Hawarden stanowi z pewnos$cig odniesienie do popularnej w dziewigtnastowiecznym teatrze,

w szczegolnosci angielskim, konwencji, ktéra zaktadata, Ze chlopcow graly milode,

% Kostium Krolowej Etrurii, cho¢ dzi§ moze si¢ wydawaé bardzo skromny i stonowany, w roku 1863 uznany
zostal przez dziennikarzy i uczestnikow balu za niezwykle skapy. Luzna suknia (na fotografii schowana
czesciowo pod okryciem wierzchnim) spigta byta tylko jedna broszka, ukazywata nie tylko nagie ramiona, ale
takze (podczas ruchu) nogi powyzej kolan, sandaly za$ odstaniaty palce u n6g ozdobione pierscieniami.

% Virginia Dodier, dz. cyt., s. 51.

1% Tamze.
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filigranowe aktorki. ,,Role chlopiece” (zwane breeches roles) pozwalaty aktorce zatozyé
meski strdj, a przez to ,,bezpiecznie” i w ramach akceptowanej konwencji pokaza¢ ciato, w
szczegblnosci nogi — na co dzieh szczelnie zastaniane''. Postugujac sie ta konwencja w
swoich fotografiach, Lady Hawarden niejednokrotnie pokazywata nogi swoich corek, czy to
odziane w osiemnastowieczne culottes (ilustracja 50.) czy w szesnastowieczne pludry
(ilustracja 49.). Mimo to, niechetnie patrzono na kobiety w spodniach poza teatrem. Tego
rodzaju przebieranki budzity kontrowersje nawet w konteks$cie karnawatowym.

Kontrowersje te wynikaly oczywiscie ze szczegdlnego statusu kobiecych ndg. Ta
cze$¢ ciala przez wiele stuleci ukrywana byta pod rozmaitymi szatami, spédnicami i sukniami
(czasem siggajacymi do ziemi, czasem nieco nad kostke) przez przedstawicielki wszystkich
warstw spoteczenstwa. Wedtug Solomon-Godeau, nogom przypisywano erotyczne znaczenie
nie tylko dlatego, ze zazwyczaj byly niewidoczne, ale takze dlatego, ze az do polowy
dziewietnastego stulecia kobiety nie nosily powszechnie pantalonow, dlatego tez nad
ponczochami nogi byly nagie, a pod warstwami spddnic i halek znajdowata si¢ po prostu
kobieca seksualno§é, ta za$, jak wiadomo, w dziewietnastym wicku byla tematem tabu'®.
Dlatego tez przyzwoitej kobiecie nie wypadato odstania¢ noég, kojarzonych z ta owiang
tajemnicg sferg jej zycia, wypadato natomiast — w strojach wieczorowych czy balowych -
odstania¢ dekolt i ramiona, kojarzone bardziej z macierzynstwem 1 opiekunczoscia.
Oczywiscie zupetnie inne zasady reguly rzadzity kostiumami scenicznymi aktorek.

Hrabina Castiglione nie zostata sfotografowana w meskim przebraniu (cho¢, nota
bene, jej syn nosi na niektorych fotografiach przebrania dziewczgce), jednak $miato
odstaniata nogi (ilustracje 5., 53., 54.) — prawdopodobnie w nawigzaniu do odwaznych

fotografii aktorek i tancerek z variétés'®

. Wedlug Abigail Solomon-Godeau z kolei, gtéwna
inspiracja hrabiny mogly by¢ masowo reprodukowane fotografie tancerek baletowych,
pochodzacych czgsto z nizin spotecznych — na dowodd pokazuje ona analogie pomigdzy
kreacjami hrabiny Castiglione a stynng mozaikg fotograficzng Disdériego z 1862 roku
zatytutowang Les Jambes de [’opera (ilustracja 55.). Tak czy inaczej, fotografie te wskazuja,
ze pomniejsze aktorki i tancerki traktowane byty jako towary wystawiane na pokaz, a przy

tym — jak zauwaza Tracy C. Davis — ,,inaczej niz w przypadku popularnych anonimowych

«uczennicy, «zony, «shuzacychy, «prostytutek» i «modnych damy, tozsamos¢ aktorek mogta

! Dariusz Kosinski, ,,Coz to za chlopiec piekny i mlody...”. Role chlopiece w kobiecym wykonaniu w polskim
teatrze dramatycznym XIX wieku, w: Inna scena. Cialo, pteé, pozgdanie. Tozsamosé¢ seksualna i tozsamosé plci
w polskim dramacie i teatrze, red. A. Adamiecka-Sitek i D. Buchwald, Instytut Teatralny im. Z. Raszewskiego,
Warszawa 2008, s. 60-61.

192 Solomon-Godeau, s. 87-88.

193 pierre Apraxine, s. 36.
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by¢ okreslona™'%, I rzeczywiscie, na wielu fotografiach przedstawiajacych ,,nieprzyzwoicie”
ubrane aktorki widniejg imiona i nazwiska badz pseudonimy modelek. Zwykle jednak miaty
one na sobie ponczochy, ktére przeobrazaly nogi w co$§ posagowego, podniostego,

dostarczajacego estetycznej, cho¢ takze erotycznej przyjemnoéci,105

tak jak makijaz wedtug
Baudelaire’a. Hrabina Castiglione natomiast pozbywala si¢ niekiedy tego uwznioslajacego
elementu i pokazywata na fotografiach gole nogi oraz bose stopy.

Bardzo zblizonej inspiracji doszukuje si¢ w fotografiach Lady Hawarden Carol Mavor
— wedtug niej ta autorka oraz jej corki musiaty widzie¢ wychodzace na gléwne ulice Londynu
wystawy studiow fotograficznych, w ktorych eksponowano wystawione na sprzedaz
fotografie przedstawiajace mlode kobiety (cho¢ trudno powiedzie¢ czy w tym przypadku
takze byly to aktorki i tancerki)’® w odwaznych pozach stuzacych glownie eksponowaniu
ndg (ilustracja 56.). Najbardziej zblizone jest do nich zdjecie przedstawiajace Isabelle
siedzacg przed lustrem, ze skrzyzowanymi nogami, ktdra patrzac wprost na widza podciaga
spddnice tak, by odstoni¢ tydki oraz siatke krynoliny (ilustracja 12.). Odstonigte, skrzyzowane

nogi w ponczochach pokazuje takze Clementina (ilustracja 57.), tu jednak w kontekscie

orientalizujacego kostiumu, ktéry nadaje temu przedstawieniu nieco innego wydzwieku.

W muzeum i czasopiSmie ilustrowanym...

Kolejnym, niewyczerpanym zrdédtem inspiracji faczacym twoérczos¢ Lady Hawarden i
hrabiny Castiglione sg szeroko pojete sztuki wizualne, przede wszystkim malarstwo i grafika
(a takze ich potaczenie — malarstwo rozpowszechniane za posrednictwem grafiki). Jest to
kolejny element, ktory moglby wigza¢ te fotografie z zywymi obrazami. Te, jak pisze
Maltgorzata Komza, nie musiaty odnosi¢ si¢, rzecz jasna, jedynie do kultury wizualnej —
autorka dzieli je na dwie grupy: ,tworcze, wizualizujace dzieto literackie, obrazujace
wydarzenie historyczne, czy pojecie abstrakcyjne 1 odtworceze, czyli nasladujace inne dzieta
sztuk plastycznych”, przy czym ten ostatni rodzaj byt najcze$ciej komentowany i
relacjonowany przez wspolczesnych. Tego rodzaju zywe obrazy traktowano przede
wszystkim jako swoistg reprodukcje obrazéw znanych, a najlepiej powszechnie znanych, po
to by mogt on zosta¢ rozpoznany przez jak najwigksza liczbe widzoéw. Zdaniem tej autorki
stanowily one ,,wielokrotne powtorzenie”, poniewaz nasladowaly obraz malarski bedacy

nasladowaniem rzeczywistosci, a ,,rzeczywisto$¢ w zywych obrazach jest przede wszystkim

104 Tracy C. Davis Actresses as Working Women. Their social identity in Victorian culture, Taylor&Francis e-
Library, 2002, s. 107.

195 Abigail Solomon-Godeau, dz. cyt., s. 74

1% carol Mavor, dz. cyt., s. 125.
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rzeczywistoscig sztuki”*?”’

. Dopasowanie si¢ do wyidealizowane] rzeczywistos$ci sztuki
wymagato odpowiednich warunkéw, zatem ,,wystapienie w zywych obrazach dla wielu
amatorow byto jakby formalnym potwierdzeniem wysokiej oceny ich waloréw zewnetrznych,
wygladu odpowiadajgcego wymogom sztuki™'%,

To, co tworzyly omawiane przeze mnie autorki czg¢sto przypomina fotografie
uwieczniajace zywe obrazy, jednak rozni si¢ od nich brakiem przywigzania do calo$ciowego
ujecia reprezentowanych przez nie tekstow kultury. Ich dorobek rozni si¢ tez od prac
dazacych do artystycznego efektu fotografow, jakich jak Julia Margaret Cameron, Oscar
Rejlander czy Henry Peach Robinson - autorki te nie bowiem dazg do nasladowania obrazow
malarskich pod wzgledem kompozycji czy tematu. Owszem, nawigzuja one do wybranych
obrazow, ale czerpig z nich jedynie pewne elementy, takie jak pozy i kostiumy. Same jednak
obrazy, czy to dzieta sztuki czy ilustracje prasowe, do ktérych odnosi¢ mogtly si¢ autorki sg
zazwyczaj nie do rozpoznania, co $wiadczy¢ moze o tym, ze ich celem bylo raczej
przywotanie pewnych konwencji, rozpoznanych podczas ogladania licznych obrazow, czy to
w formie oryginatéw, czy to w formie reprodukcji, niz odtwarzanie na fotografiach
konkretnych prac.

Hrabina Castiglione i Lady Hawarden odwotywaly si¢ do wielu réznych typow
przedstawien malarskich. W ich tworczosci pojawiajg si¢ chociazby malownicze draperie,
inspirowane starozytnymi szatami suknie noszone prawdopodobnie bez gorsetu (ilustracje 29.
1 57.) nawigzujace nie tyle bezposrednio do tradycji antycznej, co raczej do nowozytnej
tradycji malarstwa portretowego. W celu ,,nadania portretowi znamion ponadczasowosci i
uwznioslenia go klasycznymi aluzjami”109 artysci juz od siedemnastego wieku przedstawiali
modeli w luznych strojach domowych. Panie ubrane w tzw. ,negliz”, czyli lekka suknie
poranng, chetnie ukazywaly ramiona 1 dekolty wychodzace z pozornie niedbale
zaaranzowanych fatld muslinu czy innej migekko ukladajacej si¢ tkaniny. Z drugiej strony
pojawiaja si¢ w ich tworczosci takze pewne, cho¢ mato konkretne, nawigzania do tworczosci
»dawnych mistrzow” wioskich 1 hiszpanskich, w szczegdlnosci do przedstawianych przez
nich $wietych i Madonn. Zaréwno w u hrabiny Castiglione (ilustracja 34. i 59.), jak i Lady
Hawarden (ilustracja 60. ) wyrazane sa one poprzez skromny, ,,zakonny” ubidr, wlosy

ostonigte welonem i1 modlitewne pozy modelek. O wiele czeSciej pojawiaja si¢ jednak

odniesienia do dwoch szczegdlnie modnych na przetomie lat pigédziesigtych 1

7 Matgorzata Komza, dz. cyt., s. 26.
198 Tamze, s. 112.
19 Mozdzynska-Nawotka, dz. cyt., s. 48-49.
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sze$Cdziesigtych dziewietnastego wieku konwencji — osiemnastowiecznego malarstwa
portretowego oraz orientalizmu.

U szczytu popularnosci krynoliny, niezwykle modne byty kostiumowe nawigzania do
sztuki 1 mody osiemnastego wieku, w ktorym to triumfy $wiecit jej poprzednik — stelaz
panier. Kultura rokokowa byta, jak pisze Malgorzata Mozdzynska-Nawotka, jednym z

10 W drugim cesarstwie przyklad

najwazniejszych watkéw inspirujacych bale kostiumowe
szedl z samej gory drabiny spolecznej — cesarzowa Eugenia zafascynowana byla postacig
Marii Antoniny, a na balach kostiumowych che¢tnie wystepowata w przebraniach, ktoére
nawigzywaly do malarskich portretow krolowej. W jednym z takich przebran zostata
sportretowana w 1854 roku — najpierw w studiu fotograficznym braci Mayer'**, a nastepnie
na plotnie przez Franza Xaviera Winterhaltera (ilustracja 61.) Te upodobania zgodne byty
zreszta z anachronicznym stylem panowania Napoleona III, ktory powrocil do patetycznego
ceremoniatu. Z tego witasnie powodu okres jego rzadow zwany jest trzecim rokokiem —
,jezeli drugim rokokiem byt styl Ludwika Filipa, to jednak najbardziej istotne cechy mody
Ludwika XV przechodzacej w neoklasycyzm posiadal w wieku dziewigtnastym czas
Napoleona 111", jak zauwazyt Andrzej Banach™? .

Skomplikowane fryzury i kostiumy osiemnastowieczne pojawiaja si¢ niejednokrotnie
w tworczo$ci Lady Hawarden. Jedna z fotografii przedstawia Isabelle w kostiumie ,,pasterki”
(bedacym pewng wariacjg na temat sukni @ la polonaise modnej w latach siedemdziesiatych
osiemnastego wieku) uwodzong przez Clementing ubrang w meski strdj rokokowy, z
trojgraniastym kapeluszem na kolanach (ilustracja 50.). Inna przedstawia Isabelle z wysoka
fryzura ozdobiong pidérami 1 bizuterig (ilustracja 62.), przywodzacg na mysl damy malowane
przez Thomasa Gainsborough, ale 1 sama krolowg Mari¢ Antoning portretowang w
wyszukanych strojach przez Louise Elisabeth Vigée Le Brun. Dopehienie rokokowej fryzury
stanowi dziewigtnastowieczna suknia, zaaranzowana tak, by przypominata fason sprzed
niemal stu lat.

Aluzja do figury Marii Antoniny (a by¢ moze takze do kreacji Cesarzowej Eugenii)
jest z pewnoscig seria fotografii przedstawiajacych hrabing Castiglione jako Markize Matylde
(ilustracja 63.). Podobnie jak w przypadku fotografii Isabelli, suknia, w ktérej pozuje modelka
nie jest bynajmniej uszyta wedtug osiemnastowiecznych wzorcow — jest to typowa krynolina

z lat sze$c¢dziesiagtych dziewigtnastego wieku, ozdobiona jednak w ten sposob, by od razu

19 Tamze, s. 185.
! pierre Apraxine, dz. cyt., s. 57.
112 Andrzej Banach, O modzie XIX wieku, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1957, s. 297.
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wywotywata skojarzenie z moda rokokowa. Za odpowiedni efekt odpowiada tutaj przede
wszystkim upudrowana na biato i ozdobiona kwiatami wysoka fryzura, a takze figlarne pozy 1
usmiech modelki, nawigzujace do lekkiej, buduarowej, ale i erotycznej atmosfery dworow
kolejnych  Ludwikéw. Jak bowiem pisze Malgorzata  Mozdzynska-Nawotka,
dziewigtnastowieczna fascynacja rokokiem wynikata nie tylko z dorobku kulturalnego i
artystycznego tej epoki, ale takze z jej moralnosci zupetnie odmiennej od tej, ktora oficjalnie
propagowano w kolejnym stuleciu: ,,widziano w Wersalu samowystarczalny i zamknigty
Swiat, rozkosznie perwersyjny, skoncentrowany na niekonczgcych si¢ rozrywkach,
autoprezentacji i skandalu™*®

Kolejnym zrédtem inspiracji hrabiny Castiglione i Lady Hawarden, roéwniez takiej o
podtekscie erotycznym, byl orientalizm. Dziewigtnastowieczna prasa, ilustracje, muzea,
doméw handlowe importujace towary z dalekich krajow, wystawy $wiatowych sprawily, ze
cklektyczna egzotyka o przewadze elementdw orientalnych”* zagoscita nie tylko w
wyobrazni odbiorcoOw kultury masowej, ale i artystow. Orient, w wersji przetworzonej na
potrzeby europejskiego odbiorcy, stat si¢ modnym przez caly dziewigtnasty wiek tematem
malarstwa europejskiego (w drugiej polowie stulecia orientalizm byl juz odrgbng galezig

malarstwa akademickiego™

). Jak pisze Linda Nochlin w rozdziale swojej ksigzki
zatytutowanym Orient wyobrazony, Bliski Wschod dla wielu artystow istnial jako ,,projekt
wyobrazni, przestrzen fantazji lub ekran, na ktéory mogty by¢ rzutowane silne pragnienia —
erotyczne, sadystyczne badz jedne i drugie”*®. | tak obiektem zainteresowania wielu malarzy
(chociazby Ingresa i Delacroix) stat byt przede wszystkim kameralny, intymny $wiat haremu 1
przebywajacych w nim pigknych zmystowych kobiet, catkowicie postusznych mezczyznom.
»Wyimaginowany Orient 1 kobieta Orientu odpowiadaly marzeniom. Zarazem
zmystowe 1 mistyczne ucielesnialy to wszystko, co bylo zakazane lub niestosowne w
wiktoriafskiej Anglii czy burzuazyjnej Francji”''’, dlatego tez wecielanie si¢ w ich role
stanowito doskonalg okazje do lekkiego naruszenia zasad etykiety. Stad popularno$¢ strojow
bliskowschodnich, a raczej do$¢ eklektycznych wariacji na ich temat, na balach

kostiumowych. Taki ,,orientalny” kostium rzadzit si¢ zupetnie innymi zasadami konstrukcji

niz sztywne stroje europejskie, z tego tez powodu musiat by¢ odpowiednio przetworzony na

13 Matgorzata Mozdzynska-Nawotka, dz. cyt., s. 185.

14 Tamze, s. 178.

Y5 Orientalizm w sztuce europejskiej, ,, Muzeum Narodowe w Warszawie”, [dostep: 20.06.2015]. Dostepny w
internecie: http://www.orientalizm.mnw.art.pl/orientalizm.html

1% Linda Nochlin, Orient wyobrazony, w: Antropologia kultury wizualnej. Zaganienia i wybér tekstow, oprac.
Iwona Kurz [i inni], Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2012 s. 607

" Matgorzata Mozdzynska-Nawotka , dz. cyt., s. 228.
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potrzeby Europejek — a elementy skandalizujace, takie jak luzne, zebrane w kostce spodnie,
nieco ztagodzone. Tak oto prezentowat si¢ on w wersji zachodniej: ,,w propozycjach
kostiumow Turczynki szarawary owszem uwzgledniono, ale przystoniete dtugim kaftanem.
Eksponowano natomiast urocze elementy, jak kolorowe pantofelki ze szpiczastymi noskami,
szal opasujacy biodra, zwisajace r¢kawy, okragly fez, wlosy zaplecione w warkocze, gleboki
dekolt lekko tylko przestoniety przezroczystym muslinem, bogata bizuterie.”*'®

Kostium orientalny umozliwial przyzwoitym kobietom przyjmowanie nonszalanckich,
leniwych (a przy tym uwodzicielskich) po6z takze w studio fotograficznym — byla to
konwencja tak popularna, ze nawet cesarzowa Eugenia pozowala w ten sposéb do portretu

nieznanego autora z 1860 roku'*®

(ilustracja 64.). Z tej konwencji, przywolujacej na mysl
przesycong erotyzmem atmosfere haremu, korzystala takze Lady Hawarden podczas jednej ze
swoich najbardziej znanych sesji. Nagromadzenie elementdw orientalnych pojawia si¢ na
fotografii, ktora przedstawia Clementing lezaca niczym odaliska na szezlongu przykrytym
wzorzystym dywanem i tkaninami — nie ma ona na sobie typowo orientalnego kostiumu,
jednak jej poza, liczne draperie, oraz odbijajaca si¢ w lustrze bizuteria zdobigca fryzure
zapewniaja odpowiedni elekt (ilustracja 65.). Jak zauwaza Virgini Dodier, jedna z jej dloni
spoczywa na paterze z owocami, bedaca symbolem zmystowosci'?’. Na innej, wspomnianej
juz wcezesniej fotografii z tej serii (ilustracja 57.) , Clementina opiera glowe na stojacej nad
nig Isabelli, takze noszacej kostium nawigzujacy do orientalnego — wcielajacej sie trudng do
okreslenia role (by¢ moze innej kobiety z haremu?).

W jeszcze bardziej ryzykowny sposdb potraktowata omawiang konwencje hrabina
Castiglione. Orientalng poze wykorzystywata ona kilkakrotnie, takze w kostiumie krolowe;j
Etrurii, nadajagc mu egzotycznego charakteru za pomocg wachlarza z pidr (ilustracja 66.).
Podobna poz¢ przyjmuje hrabina lezac na podlodze w nieokreslonym kostiumie
odstaniajacym bose stopy, z osiemnastowieczng fryzura, a takze w chinskim kimonie.
Najodwazniejszg fotografig nawigzujaca do tej konwencji jest ta przedstawiajgca hrabine z
rozpuszczonymi wtosami, utozong na poduszce (w pozie niemal identycznej do ten przyjetej
przez Clementing Hawarden na ilustracji 65.) 1 przykryta pasiasta kapa (ilustracja 67.). Ta
fotografia jest, jak pisze Pierre Apraxine, jawnie erotyczna, bowiem ukryte pod potyskliwa

tkaning ciato hrabiny jest najprawdopodobniej nagie'?".

18 Matgorzata Mozdzynska-Nawotka, dz. cyt., s. 179-182.
119 pierre Apraxine, dz. cyt., s. 35-36.

120 \/irginia Dodier, dz. cyt., 5.53.

121 pierre Apraxine, dz. cyt., s. 36.
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Zarowno w kontekscie zmystowych pdz przyjmowanych w orientalnym kostiumie, jak
1 odstaniania n6g wzorem aktorek oraz tancerek nasuwa si¢ pytanie o to, jaki byl cel tego
rodzaju ekshibicjonistycznych dziatan hrabiny Castiglione, Lady Hawarden oraz jej corek.
Czy odstaniajg one swoje ciato postepujac wedlug kodu kultury, w ktorej cialo kobiety
niezaleznie od jej pozycji spotecznej byto na rézne sposoby ogladane i wystawiane: czy to
jako towar (tak jak ciato prostytutki), czy jako ,,spektakl w ramach spektaklu” (tak jak ciato
tancerki czy aktorki), czy wreszcie jako obiekt nieustannie analizowany, obserwowany i
oceniany (tak jak ciatlo kobiety z wyzszych sfer)lzz? A moze odstanianie zakazanych czgsci
ciata 1 fotografowanie ich, podejmowanie gry z wlasng tozsamoscia kobiety z klasy wyzszej,
wzorowanie si¢ na aktorkach — kobietach z pozoru przynajmniej bardziej wyzwolonych — jest
swego rodzaju prowokacja, ztamaniem kodu, dzialaniem wywrotowym, $wiadczacym o

pragnieniu uwolnienia si¢, chociaz na chwile, z wiezdw obowiazujacej etykiety?

122 Abigail Solomon-Godeau, dz. cyt., s. 68.
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3. KOBIECE SPOJRZENIE?

W poprzednich rozdziatach omowilam te podobienstwa pomiedzy fotografiami
hrabiny Castiglione i Lady Hawarden, ktore zwigzane sa z wysokim statusem spotecznym ich
autorek, pokazujac w ten sposob, jak przynaleznos¢ klasowa mogta wplywaé na wytwarzane
przez nie obrazy. Pokazatam takze zbiezno$¢ ich zainteresowan, a takze wspolny zasob
obrazow 1 tekstow kultury, do ktorych si¢ odwotlywaty. W tym rozdziale chciatabym
rozwazy¢ znaczenie plci hrabiny Castiglione i Lady Hawarden w ich tworczosci. Jak
przedstawiaja one kobiecos$¢: stereotypowo czy wywrotowo? Czy patriarchalna kultura
wizualna potowy dziewigtnastego wieku jest przez nie traktowana tak samo lekko i z
przymruzeniem oka jak mieszczanska konwencja wykonywania studyjnych portretow
fotograficznych? Czy fotografie te majg jakikolwiek potencjal emancypacyjny, czy
utwierdzaja tradycyjne modele kobiecosci? A moze to, co powstaje na skrzyzowaniu pflci
autorek, ich przynaleznos$ci klasowej i1 fascynacji elementami wspodiczesnej im kultury
wizualnej, tworzonej przeciez niemal wylacznie przez m¢zczyzn, stanowi po prostu pewna

wariacj¢ na temat kobiecosci widzianej z perspektywy meskiego widza?

Robatki fotograficzne

Lady Hawarden 1 hrabina Castiglione, jako pasjonatki fotografii, nie byly w swoich
czasach osamotnione. W ksigzce A History of Women Photographers Naomi Rosenblum
pisze, ze kobiety zajmowaty si¢ fotografia juz od jej wprowadzenia w 1839 roku, znajdujac w
niej zardOwno sposob zarabiania na zycie, jak 1 sposob wyrazania idei 1 uczué'?, Sprzyjat temu
fakt, ze umiejetnos¢ fotografowania mozna bylo naby¢ stosunkowo tatwo, a wachlarz
mozliwosci jej wykorzystania byl bardzo szeroki. Ponadto nowe medium nie stwarzato
kobietom tak duzych barier jak inne sztuki wizualne, a wigc malarstwo i rzezba'?*. Na
posiadanie aparatu fotograficznego mogly sobie pozwoli¢ poczatkowo tylko panie zamozne -
przede wszystkim arystokratki 1 bogate mieszczanki. Zastanawiajgce jest to, ze
fotografowanie nie zostato nigdy uznawane za nieodpowiednie czy niestosowne zajecie dla
kobiet niepracujacych, eleganckich, ktére, w Owczesnym pojeciu rzecz jasna, nie byly
stworzone do tego, by brudzi¢ sobie dlonie fotograficznymi chemikaliami.

Fotografia sluzyta kobietom do réznych celow: niektore z nich zakladaty wlasne

studia fotograficzne, inne, na przyktad Anna Atkins, wykorzystywaty nowe medium do celow

12 Naomi Rosenblum, A History of Women Photographers, Aberville Press Publishers, New York-London-Paris
2000, s. 7.
124 Tamze.
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naukowych125. Znacznie czesciej jednak fotografowanie traktowane byto przez nie jako nowy,
ekscytujacy sposob spedzania wolnego czasu. Naomi Rosenblum podkresla, ze nie byla to
rozrywka zupelnie niewinna: pozwalala zamoznym damom, przypisanym do zycia
domowego, zrobi¢ krok poza nie*?. Fotografia pomagata kobietom wyraza¢ ich artystyczne
idee 1 umozliwita im wigkszy udzial w niektoérych aspektach nowoczesnego zycia, poza
zwyklymi kobiecymi zajeciami takimi jak szycie, rysowanie i akwarele. Same fotografki
traktowaty jednak swoja prace jako co$ wiecej — w latach 1840-1870 coraz wigcej fotografek-
amatorek uznawalo siebie za artystki. Dlaczego jednak w polowie dziewietnastego wieku,
kiedy emancypacja kobiet stawiata dopiero pierwsze kroki, a kobiety wyzwolone i tworcze
rzadko spotykaty si¢ z aprobatg spoleczenstwa, to wlasnie fotografia dawata im mozliwos¢
wyrazania swojej kreatywnosci? Co takiego mialo w sobie fotografowanie, ze nie szkodzilo
reputacji kobiet, a fotografki, nawet w spoteczenstwie wiktorianskim, wcigz mogly cieszy¢
si¢ opinig dobrych Zzon i matek?

Po pierwsze, fotografia (przynajmniej ta amatorska), na co nie zwraca uwagi
Rosenblum, miata wiele wspolnego z kobiecymi zaj¢ciami, chociazby wspomnianymi wyzej
robotkami recznymi: wymagata  dbaloSci o szczegoty, cierpliwosci, byla czynno$cig
produktywna, lecz nie przynoszaca korzysci majatkowej, ponadto — tak jak w przypadku Lady
Hawarden — caly proces tworzenia zdje¢ mogt odbywac sie¢ w domu, a jego efekty zazwycCzaj
pozostawaly znane tylko samym zainteresowanym 1 ich najblizszym. Po drugie, wypowiedz
fotografki stanowit obraz nieodbiegajacy najczes$ciej w znacznym stopniu ani pod wzgledem
kompozycji, ani pod wzgledem jakosci od obrazoéw tworzonych przez mezczyzn. Mimo to,
jak pokazuje Rosenblum, fotograficzny dorobek wielu kobiet, czgsto docenianych za zycia,
byl dtugo pomijany przez historykéw fotografii. Autorka pisze, ze fotograftki traktowane byty
jako wielkie tylko w swojej kategorii (a wigc w fotografii kobiecej), a nie jako wielkie w

121 Tutaj pojawia si¢ pytanie: czy mozna wmowi¢ o czyms$ takim jak ,,styl kobiecy” w

ogole
fotografii?

Problem ,,stylu kobiecego” w malarstwie porusza w swoim tekscie Dlaczego nie byto
wielkich artystek? Linda Nochlin. Jej zdaniem, aby postawi¢ tezg, ze istnieje wielkos¢
artystek 1 wielko$¢ artystow nalezatoby ,,przyjaé, ze istnieje wyrdzniajacy si¢ 1 dajacy sie

wyodrebni¢ styl kobiecy, ktory forma i ekspresja rézni sie od stylu mezczyzn, ktéry bazuje na

125 Tamze, s. 41.
126 Tamze, s. 40.
27 Tamze, s. 11.
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szczegblnym charakterze sytuacji kobiet 1 ich do$wiadczenia™*?,

Nochlin te¢ teze obala,
przytaczajac szereg argumentOw na to, ze tworczos$¢ artystek wcale nie roznita si¢ znaczaco

od tworczosci tworzacych w tym samym czasie artystow. I tak:

Mozna argumentowacé, ze artystki patrza bardziej do wewnatrz, sa delikatniejsze i bardziej szczegétowo
traktuja medium, ktérym si¢ postuguja. Ale ktdra z wymienionych artystek patrzy bardziej do wewnatrz
niz Redon, w sposob bardziej subtelny i bardziej wyrafinowany traktuje farbe niz Corot? Czy Fragonard
jest bardziej czy mniej kobiecy od Mme Vigée-Lebrun? Czy tez — jezeli oceniamy wedle skali binarnej,
gdzie ,kobieco$¢” zostaje przeciwstawiona ,megskosci” — chodzi raczej o to, ze rokokowy styl
osiemnastowiecznej Francji sam w sobie byt bardziej ,.kobiecy”? Nie ulega watpliwosci, ze jezeli
uznamy, iz delikatno$¢, wykwint i bogactwo szczegdétéw sa charakterystycznymi cechami stylu
kobiecego, to okaze si¢, ze niec ma nic kruchego w Kornskim targu Rosy Bonheur, ani tez nic
wykwintnego i introwertycznego w wielkich ptétnach Helen Frankenthaler. Nie tylko kobiety malowaty
sceny z zycia domowego, albo portretowaty dzieci, podobnie czynili Jan Steen, Chardin i impresjonisci:
Renoir i Monet, a takze Morisot i Cassatt. Sam wybor jakiej$ sfery jako tematu, albo ograniczanie si¢
wylacznie do pewnych tylko tematoéw, nie moga by¢ uznane za styl, a tym bardziej za kwintesencj¢
stylu kobiecego.'?

Ta argumentacja wydaje si¢ do$¢ przekonywujaca, takze w kontekscie fotografii
hrabiny Castiglione i Lady Hawarden. Podobne, rownie kameralne i delikatne, a zarazem
niepokojace obrazy w tym samym czasie co Lady Hawarden tworzyl Lewis Carroll, podczas
gdy wspoélczesna jej stynna fotografka Julia Margaret Cameron sklaniata si¢ ku bardziej
klasycznej, malarskiej kompozycji i bardzo realistycznym portretom, bliskim temu, co po
drugiej stronie kanatu La Manche powstawalo w studiu Nadara. Fotografie hrabiny
Castiglione z kolei wcale nie sg bardziej zmystowe czy dziwaczne niz te, ktore tworzyli bracia
Onésipe i Olympe Aguado, takze zafascynowani teatralnoscig fotografii, tym co zakulisowe, a
takze przedstawianiem modeli 1 modelek od tylu. Jednakze w Zadnej konfiguracji
podobienstwo obrazow nie jest tak silne jak w przypadku hrabiny Castiglione i Lady
Hawarden, a u zadnego z wyzej wymienionych autoréw nieuchwytna atmosfera kobiecosci,
swoista buduarowos$¢ nie jest tak mocno wyczuwalna.

Wynika to by¢ moze z tego, ze zar6wno w tworczosci hrabiny Castiglione, jak i Lady
Hawarden dostrzec mozna nagromadzenie tego, co stereotypowo kojarzone jest z kobiecos$cia,
w szczegblnosci tg dziewietnastowieczng, ktorg w najwiekszym skrocie da si¢ przedstawic za
pomoca cytatu ze szkicu Pochwata makijazu Charlesa Baudelaire’a: "Kobieta ma prawo
wydawac si¢ czarodziejska i nadnaturalna, a nawet chcac tego, spetnia pewien obowigzek;
powinna zadziwia¢ 1 urzekal; jest bostwem, musi by¢ pozlacana, jesli chce by¢
uwielbiana"*®. Dazenie to widoczne jest niemal we wszystkich fotografiach tworzonych

przez hrabine Castiglione 1 w wigkszosci tworzonych przez Lady Hawarden (wyjatkiem

128 LLinda Nochlin, Dlaczego nie bylo wielkich artystek?[online]. [dostep 19 kwietnia 2015]. Dostepny w
internecie: http://www.unigender.org/?page=biezacy&issue=02&article=07
129 .

Tamze.

130 Charles Baudelaire, dz. cyt., s. 339.
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moga, cho¢ nie musze, by¢ zdjecia cross-dressingowe, omowione w poprzednim rozdziale).
Co wigcej, obecne jest w nich nie tylko samo obnoszenie przez modelki kobiecos$ci, 1$nigcej i
gotowej wystawi¢ si¢ na badawcze spojrzenia, lecz takze proces jej odpowiedniego

przygotowywania i wreszcie konsumowania wiasnego wizerunku przez bohaterki zdjec.

Spojrzenie

Virginia Dodier twierdzi, ze ,,Subtelne i czarujagce kompozycje Hawarden daja
mtodym kobietom (a wsrdd nich — samej autorce) wiadze nad tym co widza i w jaki sposob sg
widziane (postrzegane), nad tym co ukazuja i co ukrywajq”lgl. To samo mozna powiedzie¢ o
fotografiach hrabiny Castiglione — i ona przeciez, rezyserujac przedstawiajace ja zdjecia, ma
wiadze nad kreowang przez siebie widzialnoscig. Sa to przypadki wyjatkowe, bowiem jak
pisze Abigail Solomon-Godeau ,,nie trzeba specjalnie podkresla¢ faktu, ze w historii kobiety
nieczesto byly autorkami swych reprezentacji (...). Do dwudziestego wieku pojawito si¢
zaledwie kilka wyjatkow w literaturze, jeszcze mniej w Sztukach wizualnych, a praktycznie
zadne w fotografii. Przeciez nawet najbardziej pobiezny namyst nad fotograficznymi
wizerunkami kobiet pokazuje, ze byly one zazwyczaj konstruowane w sposob prawie tak
samo szablonowy jak w innych sztukach wizualnych”m. Kobiety, jej zdaniem, przypominaty
wowczas osoby pozbawione praw obywatelskich, tak jak opisywani przez Marksa
proletariusze, ktorzy ,,Nie moga sami siebie reprezentowac, musza by¢ reprezentowani”133.

To, do kogo skierowane sa fotografie omawianych przeze mnie autorek, pozostaje
niejasne. ,,Kogo ta kobieta probuje uwies¢ swoja rozbrajajaca uroda? Uniwersalnego
mezczyzne, ucielesnianego przez fotografa? Piersona, uwaznie patrzacego przez obiektyw?
A moze swo0] wlasny wizerunek, odbijajacy si¢ w studyjnych lustrach?”** pyta w swoim
eseju Pierre Apraxine. Analogiczne pytania stawia Carol Mavor patrzac na fotografie Lady
Hawarden — ,,Z kim flirtuje Clementina? Ze soba? Ze mna? Z innym patrzacym? A moze z
wlasna matka [ukryta] za aparatem fotograficznym?”'*>. W przypadku Lady Hawarden
pytania te sg nieco bardziej problematyczne ze wzgledu na brak fizycznej obecnosci
patrzacego mezczyzny — obrazy kobiet tworzone byly tutaj przez kobiet¢ 1 w kobiecym
gronie. A jednak nie sposob pozby¢ si¢ wrazenia, ze zarowno fotografie hrabiny Castiglione,

jak i te tworzone przez Lady Hawarden stawiaja odbiorce w pozycji meskiego widza.

B Virginia Dodier, dz. cyt., s. 8.

132 Abigail Solomon-Godeau, dz. cyt., s. 72.
133 Tamze.

134 Pierre Apraxine, dz. cyt., s. 27-28.

135 carol Mavor, dz. cyt., s. 102.
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Problem uniwersalnego meskiego spojrzenia porusza w swoim tekscie Przyjemnosc
wzrokowa a kino narracyjne Laura Mulvey. Charakteryzuje je ona nastgpujaco: ,,W Swiecie
rzadzonym przez nierownos$¢ plci przyjemnos¢ patrzenia dzieli si¢ na aktywna — meska, i
bierng — zenska. Zdecydowane oczy mezczyzny rzutujg swe fantazje na posta¢ kobieca,
odpowiednio stylizowang. Na kobiety si¢ patrzy i réwnoczesnie przedstawia si¢ je w
tradycyjnej roli ekshibicjonistek, przy czym ich wyglad zakodowany jest tak, by wywierat
silne wrazenie wzrokowe 1 erotyczne, a o samych kobietach mozna bylo powiedzie¢, ze
konotuja swoj status bycia przedmiotem ogladu™**® Chociaz tekst ten traktuje o klasycznym
kinie hollywoodzkim, a jego autorka skupia si¢ na elementach wtasciwych filmowi jako
medium: sali, ekranie, widzu, narracji, a takze na specyficznej interakcji spojrzen, moze by¢
jednak pomocny przy probie rozpoznania mechanizmow rzadzacych spojrzeniem w
fotografiach hrabiny Castiglione i Lady Hawarden.

Jednym z podstawowym rozpoznan Mulvey jest to, ze ,,form¢ filmowa strukturowata

. . , . 137
nieswiadomo$é spoleczefistwa patriarchalnego™*®

, a ,,niemajacy konkurentéw film gtownego
nurtu kodowat to, co erotyczne, jezykiem dominujacego ukladu patriarchalnego™. W ten
sposob, na kobiete patrzyli ,,po mesku” wszyscy widzowie, niezaleznie od ich rzeczywistej
ptci. ,Identyfikujac si¢ z gldéwna postacig meska, widz zwiera spojrzenie ze spojrzeniem
swojej ekranowej namiastki: w ten sposob sita meskiego bohatera, ktory rzadzi akcja, taczy
si¢ z aktywng silag erotycznego spojrzenia, tworzac satysfakcjonujace poczucie

wszechmocy”139

. Rozpoznania te mozna z tatwos$cia zastosowa¢ do interpretacji fotografii
hrabiny Castiglione i Lady Hawarden, funkcjonujacych na gruncie réwnie patriarchalnego
spoleczenstwa przetomu lat pie¢dziesigtych 1 szes¢dziesigtych dziewigtnastego wieku. Mozna
postawi¢ hipotezg, ze uksztaltowana przez wiktorianskg moralnos¢ oraz patriarchalng kulture
wizualng swej epoki lady Hawarden uwewngtrznita poniekad meskiego widza, patrzac na
swoje corki tak, by mogly si¢ one prezentowa¢ jako atrakcyjne dla potencjalnego meza.
Hrabina Castiglione za$, jako jedna z gwiazd Paryza czasow Drugiego Cesarstwa, musiala
ciggle wystawia¢ si¢ na badawcze spojrzenia innych osob, oceniajgce jej urode, sposob
poruszania si¢ 1 teatralne gesty, z ktoérych uczynita swoje znaki charakterystyczne, by robi¢

wrazenie na kobietach i podobaé si¢ mezczyznom. Czgste sesje fotograficzne umozliwiaty

3¢ |aura Mulvey, Przyjemnosé¢ wzrokowa a kino narracyjne, przet. Jolanta Mach, w: tejze Do utraty wzroku.
Wybor tekstow, red. Kamila Kuc i Lara Thompson, Korporacja halart — Era Nowe Horyzonty, Krakow —
Warszawa 2010, s. 39.

w7 Tamze, s. 33.

138 Tamze, s. 35.

139 Tamze, s. 46.
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przygladanie si¢ sobie samej z perspektywy obserwatorow, czynienie si¢ obiektem wilasnego
spojrzenia, a moze nawet wlasnego pozadania.

Z drugiej strony autorki te przyzwyczajone byly do pozycji mgskiego widza
przyjmowanej nieustannie podczas konsumowania obrazéw omowionych w poprzednim
rozdziale. Zjawisko opisane przez Mulvey obecne byto bowiem rownie silnie w tradycyjnym
malarstwie europejskim, w szczegdlnosci w aktach kobiecych. Mechanizm ten opisuje w
ksigzce Sposoby widzenia John Berger: ,,Kobiety przedstawiane sg inaczej niz m¢zczyzni: nie
dlatego, ze to, co kobiece rozni si¢ od tego, co meskie, ale poniewaz wcigz jeszcze zaktada sie
widza meskiego jako widza «idealnegoy», a obraz kobiety przeznaczony jest do tego, by mu

schlebia¢™*°. Przyczyny takiego uktadu sit autor upatruje w historii europejskiego aktu®* —t

u
zardbwno artysci, jak 1 widzowie (wlasciciele obrazéw) byli mezczyznami, za$ osoby
traktowane jak obiekty — zazwyczaj kobietami. To, co swoje korzenie ma w historii,
przetrwato jednak do dzi§ ksztattujac $wiadomos¢ niektorych kobiet, ktore ,tak jak
mezczyzni, poddaja badawczej obserwacji swa kobiecoge”. 2

Kobieta wystepuje zatem w podwojnej roli. ,,Mezczyzni patrza na kobiety. Kobiety
patrza na siebie, bedac przedmiotem ogladu. (...) Obserwujacy kobiete w niej samej jest
rodzaju meskiego, natomiast to, co obserwowane — rodzaju zenskiego. Kobieta przeksztalca
zatem przeksztatca sama siebie w obiekt — a zwlaszcza w obiekt widzenia: widok™*3, Jest to
spojrzenie w jaki§ sposob nabytel44, uksztaltowane przez spoteczenstwo patriarchalne:
»Spoteczna postawa kobiet uksztaltowala si¢ dzigki inwencji, ktora wykazywaty, zyjac w
takiej wlasnie ograniczonej przestrzeni pod statg kuratela mezczyzn. Ceng jednak, jaka za to
zaptacily, bylo rozdwojenie kobiecego ja. Kobieta zmuszona jest do nieustannej
samoobserwacji. Stale jej towarzyszy jej wlasny obraz”***. W swoich fotografiach hrabina
Castiglione 1 Lady Hawarden przedstawiaja, $wiadomie badzZ nie, ten stan rozdwojenia. Maja

wladze nad tym co pokazuja, ale ta wtadza prowadzi, przynajmniej pozornie, do stworzenia z

kobiety obrazu, a nastgpnie do kontemplowania go z uniwersalnej pozycji meskiego widza.

140 John Berger, Sposoby widzenia, przet. Mariusz Bryl, Dom Wydawniczy REBIS, Poznan 1997, s. 64.

11 Choé¢ akt jako taki nie pojawiat siec w tworczosci hrabiny Castiglione i Lady Hawarden, a tym samym nie jest
jednym z zagadnien, ktore planuje w swojej pracy rozwija¢, to pozwole sobie wspomnie¢ o ksigzce Lindy Nead,
zatytutowanej Akt kobiecy: sztuka, obscena i seksualnosé i podjetej w niej polemice z Kenethem Clarkiem,
autorem klasycznego ujecia tego tematu z perspektywy historii sztuki, zatytutowanego Akt. Studium idealnej
formy, w ktérym przyjmuje on, zdaniem Nead, ,,milczace zatozenie, ze akt jest rodzaju zenskiego, a widz jest
mezezyzng”.

142 John Berger, dz.cyt., s. 63.

3 Tamze, s. 46

14 Anne Friedberg w tekécie Mobilne i wirtualne spojrzenie w nowoczesnosci: flaneur/flaneuse przywotuje
teorie feministyczne, w ktorych kobiety porownywane sa do wigzniow Benthamowskiego panoptykonu,
poniewaz uwewnetrzniaja voyerystyczny oglad i, w sensie subiektywnym, zawsze sa ,,obiektami spojrzenia”.

1% John Berger, dz. cyt., s. 46.
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Czy oznacza to, ze Swiadomie wpisujg si¢ one w dominujacg relacje spojrzen i1 ze
doswiadczenie kobiecosci wyrazane w ich tworczosci ogranicza si¢ do poddawania si¢ jej? A

moze jednak nagromadzenie stereotypow to tylko uprawiana przez obie autorki gra?

Patrzac na siebie
Elementem niezwykle istotnym w twodrczosci hrabiny Castiglione i Lady Hawarden

jest lustro™*®

. W sposob najbardziej oczywisty, lustra o réznych ksztattach i rozmiarach
pozwalaja autorkom osiggna¢ zamierzony efekt wizualny: podwojenie, fragmentaryzacje,
ukazywanie modelki z kilku stron jednocze$nie, ,,poszerzajg” roOwniez przestrzen, ukazujac
odbicia niewidocznych fragmentéw studia. Na tych fotografiach modelki najczgsciej nie
patrza na siebie, lecz w obiektyw — czasem bezposrednio, czasem za posrednictwem lustra
(ilustracje 14. i 15.). Tutaj jest ono jedynie rekwizytem, elementem pomocniczym,
stanowigcym przedmiot zupetnie niezalezny od modelki, nie wchodzacy w zadne relacje z jej
spojrzeniem. Korzystanie z roznorodnych efektow, ktore mozna byto osiggnaé za pomoca
rozmaitych luster mozna taczy¢ z pewnym przetomem w historii tego przedmiotu: jak pisze
Mieczystaw Wallis w ksiazce Dzieje zwierciadla, pierwsza potowa dziewigtnastego wieku to
moment udoskonalenia lustra i pojawienia si¢ nowych jego odmian, chociazby lustra
stojagcego obracajacego si¢ w zawiasach, przymocowanego do stolika toaletowego, jak
rowniez wielkiego lustra stojgcego, ukazujacego catg postac (tego rodzaju zwierciadta zwane
byly psyche). Mate lusterka zyskuja nowg form¢ - wszywa sie je do torebek damskich lub

umieszcza w pudetku do pudru™®’

, a wielkie zwierciadfa Scienne pojawiaja si¢ jako dekoracja
w przestrzeni publicznej: restauracjach, kawiarniach, teatrach'®®. Lustro, do tej pory dzieto
sztuki 1 luksusowe akcesorium, upowszechnia si¢ takze jako wyrdob masowy, niezbedny
przedmiot codziennego uZytku149.

Przedmiot ten przyczynit si¢ do waznego procesu - wedtug Georgesa Vigarello, autora

Historii urody, moment, gdy duze lustra przestajg by¢ luksusowg ozdobg salonu i przedostajg

18 Piszac o lustrze wielu badaczy odwotuje sie do ,stadium lustra”, czy tez ,stadium zwierciadta” — pojecia
stworzonego przez psychoanalityka Jacquesa Lacana. Pojecie to oznacza moment, w ktorym dziecko, do tej pory
odczuwajgce swoje ciato jako pokawatkowane i fragmentaryczne, odnajduje wlasne odbicie w lustrze. Jest to
moment kluczowy dla jego rozwoju, poniewaz obraz w lustrze jest jednorodny i ciato jest jedno$cia, a dziecko
przyjmuje ten obraz jako obraz siebie, dzieki czemu jest w stanie przezwyciezy¢ chaos zwigzany z odczuwaniem
wilasnego ciata. Wydaje mi si¢ jednak, Ze teoria ta nie otwiera nowych mozliwosci interpretacji omawianych w
tej pracy fotografii hrabiny Castiglione i Lady Hawarden, cho¢ jej wykorzystanie mogloby by¢ zasadne przy
analizie obtedu pierwszej z nich (Lady Hawarden nie wykazywala tego rodzaju zaburzen). W powyzszej pracy
nie zajmuj¢ si¢ jednak okresem, w ktorym hrabina cierpiata na chorobe psychiczna, dlatego tez kwestig¢ ,,stadium
lustra” $wiadomie pomijam.

Y Mieczystaw Wallis, Dzieje zwierciadla, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1973, s. 62.

148 Tamze, s. 63.

9 Tamze.
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si¢ do przestrzeni intymnej (sypialni, pokoju kapielowego) jest kluczowy dla przemiany
postrzegania wlasnego ciala. ,,Cialo uprzywilejowanych dokonuje samoobserwacji, okreslajac
siebie wilasnie przed lustrem, przekraczajac przy tym bardzo wyrazny prog wstydliwosci:

L. . o . . 150
rosnie «wolnos$¢», ktérej ma stuzy¢ nowa «technika»”

. »loaleta”, bedagca dawniej sceng
zbiorowg z udziatem widzéw 1 pomocnikow, staje si¢ od tej pory sceng ,,indywidualna,
sekretng, z czynno$ciami makijazu, kapieli, nadzoru i korygowania ciata, czemu shuzy lustro
stojace”™. Owa ,,wolno$¢” przejawia si¢ — paradoksalnie — jako dyscyplinowanie ciata i
kontrolowanie go w samotnos$ci, poddawanie go badawczemu spojrzeniu tak, by mogto zostac
nastepnie wystawione na badawcze spojrzenia innych. Trafnie ujmuje t¢ czynno$¢ Linda
Nead w jednym z rozdziatow ksigzki Akt kobiecy — jej zdaniem kobieta, kiedy patrzy w lustro,
,widzi siebie poprzez obrazy definiujace ramy jej kobiecosci. Krawedzie lustra zamykaja ja w
ramie, do$wiadcza siebie jako obrazu lub wyobrazenia. Ocenia granice wlasnej formy 1
poddaje si¢ koniecznej samodyscyplinie”lSz.

Nowoczesne doswiadczenie ,bycia przed lustrem” pojawia si¢ w malarstwie
impresjonistow, Eduarda Maneta i Berthe Morissot (rowiesnikow, mniej wiecej, hrabiny
Castiglione, nieco mtodszych od Lady Hawarden), jednak wyrazaja je oni w zupelie
odmienny sposob. Pochodzacy z lat 1875-76 obraz Kobieta przed lustrem Maneta przedstawia
kobiete w trakcie toalety, ubrang w gorset 1 halke, tak samo jak Clementina na jednej z
fotografii Lady Hawarden (ilustracja 14.). To, co odbija lustro jest niewyrazne, nie wiadomo,
jak wyglada twarz modelki, wida¢ tylko upigte wlosy, kark, plecy, ramiona i rece,
zasznurowang ciasno tali¢ 1 kragte biodra. Nie liczy si¢ wigc osobowos$¢ tej kobiety, wyraz jej
twarzy, ani to, co ona widzi; liczy si¢ tylko jej ciato, poza, ktorg przyjmuje przygladajac si¢
sobie. Ciekawe jest to, ze takze przestrzen buduaru ukazana jest w sposdb bardzo
ograniczony, fragmentaryczny, jakby bycie przed lustrem ograniczalo percepcje do
malenkiego wycinka wyznaczanego przez szklang taflg oraz tego, co da si¢ zauwazy¢ nie
odrywajagc od niej wzroku. Wedlug Carol Armstrong, obraz Kobieta przed lustrem

»tematyzuje konflikt pomigdzy dwoma poziomami utowarowienia, dwoma rodzajami

ekshibicjonizmu, nie méwiagc juz o dwdch rodzajach erotycznego spektaklu: jako obraz jest

150 Georges Vigarallo, Historia urody. Ciafo i sztuka upiekszania odrenesansu do dzis, przet. Maciej Falski,
Wydawnictwo Aletheia, Warszawa 2011, s. 176.

B! Tamze, s. 177.

152 | inda Nead, Akt kobiecy: sztuka, obscena i seksualnosé, przet. Ewa Franus, Dom Wydawniczy REBIS,
Poznan 1998, s. 29.
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towarem, a jako reprezentacja przedstawia towar, czy raczej szereg powigzanych towarow,
mianowicie: kobiete, jej gorset, jej kobiecogé™ >,

Kolejny omawiany przez Armstrong obraz to Kobieta przy toaletce z lat 1875-1880,
jedno z wielu namalowanych przez Berthe Morisot przedstawien kobiet w otoczeniu luster. W
przeciwienstwie do zafascynowanego kobietami lekkich obyczajow Maneta, Morisot skupia
si¢ na wltasnym dos$wiadczeniu przygotowywania si¢ i ubierania, przedstawiajac kobiete z
klasy wyzszej, ubrana w biata suknie balowa, kolczyki i czarng aksamitke™*. Wida¢ fragment
jej twarzy, uchwyconej w ruchu, w lustrze natomiast odbijajg si¢ jedynie stojace na potce
kwiaty i pojemnik na kosmetyki. Armstrong zauwaza, ze sama nawet faktura obrazu — 0 wiele
delikatniejsza niz faktura obrazu Maneta — ,,odstepuje od przedmiotowosci wraz z ciatem,
ktore przedstawia: ucieka przed wzrokiem, ktoéry o nie zabiega, rozptywajac si¢ i

. , e . . 155
odciele$niajagc przed spojrzeniem”

. Morisot probuje usytuowac ciato wraz z kobiecymi
bibelotami — akcesoriami do makijazu — nie w sferze towardéw, lecz w prywatnej sferze
,naerotyzowanej dekoracyjnosci”**®. Ciato kobiety z klasy wyzszej jest wiec nie towarem,
ktéry mozna zawlaszczy¢, lecz ,dekoracja” — picknym, cho¢ nietrwaltym obrazem,
adresowanym do meskiego widza, lecz igrajacym z nim, wymykajacym si¢ mu.

Podobne, ,,niewidzialne” odbicia pojawiajg si¢ na fotografiach Hrabiny Castiglione i
Lady Hawarden — na niektorych fotografiach to, co wida¢ w lustrze, jest ciemne, zamazane,
czgsciowe, niemal niewidoczne — liczy jest przede wszystkim czynno$¢ przegladania sie, przy
czym spojrzenie modelki schodzi na dalszy plan (ilustracje 16., 17. 1 18.). Lustro staje si¢ tutaj
jedynie pretekstem do pokazania tego co wokot niego, a przede wszystkim — kobiety
znajdujacej si¢ przed nim. Podobnie jak u Maneta 1 Morisot, kompozycje te zdominowane sg
przez ciata, ubiory, pozy. Modelki ukazane sg z perspektywy ,,podgladacza”, jak gdyby
pochlonigte wtasnym odbiciem nie zdawaly sobie sprawy z tego, ze kto§ w tym samym czasie
patrzy na nie. Czasem przegladaniu si¢ w lustrze towarzysza czynno$ci toaletowe,
»poprawianie si¢”, strojenie si¢, dopracowywanie swojego wizerunku w kazdym szczegodle —
sg to elementy procesu zamieniania wlasnego ciala w pigkny obraz, adresowany zaro6wno do
innych, jak i do samej siebie. I wlasnie delektowanie si¢ wlasnym, pigknym, a zarazem
poddanym kontroli wizerunkiem jest kolejnym motywem pojawiajacym si¢ u hrabiny

Castiglione i Lady Hawarden.

153 carol Armstrong, Before the mirror, “October” 1995, nr. 74, s. 82.
154 Tamze, s. 89.
155 Tamze, s. 92.
156 Tamze, s. 93.
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Najbardziej wyrazistym przyktadem takiego zatracenia si¢ we wilasnym wizerunku
moze by¢ fotografia (ilustracja 13.) przedstawiajaca Clementing, jakby gotowa do wyjscia,
pokazania si¢, patrzacg w skupieniu na wtasne oblicze odbijajace si¢ w lustrze. Widoczna jest
1 patrzaca, 1 jej odbicie - gotowy obraz, ktéry moze podda¢ surowej ocenie. Tu zwierciadto
pozwala w sensie fizycznym wyrazi¢ omawiany wczesniej efekt podwojenia kobiecej roli -
bycia jednoczes$nie ta, ktéra patrzy i tg ktéra jest ogladana. Co ciekawe, w dorobku hrabiny
Castiglione trudno znalez¢ ujecie, w ktorym az tak uwaznie obserwowataby ona samg siebie —
najblizsza temu bytaby moze fotografia wczesniej juz omawiana w innym kontekscie
(ilustracja 4.) — tu jednak widzimy jedynie odbicie hrabiny, ukazujace jej uwodzicielskie
spojrzenie.

Brak tego rodzaju przedstawien dziwi, bowiem majac lat sze$¢dziesiat, hrabina pisata
o swej dawnej urodzie nastepujaco: ,,Bog nie zdawat sobie sprawy z tego, co stworzyt w dniu,
kiedy przyszta ona na $wiat; uformowat ja tak doskonale, ze skonczywszy swe dzieto zatracit
sic w jego kontemplacji”*®’. Traktowata ona zatem swoje ciato jako dzieto sztuki, jako cos co
nalezy wystawia¢, podziwia¢, co patrzacego ma zachwycaé, ale i dostarczaé mu
przyjemnosci. Dlaczego tak rzadko ukazywala ona siebie przygladajaca si¢ wlasnej urodzie?
Pierre Apraxine twierdzi, ze sama fotografia stanowita dla niej przedtuzenie dziatania lustra -
nawet gdy nie jest ono na zdjgciach hrabiny Castiglione widoczne, mozna poczu¢ jego

.1
obecnosé™®,

Proces fotografowania zwielokrotnia to, co bohaterki zdje¢ juz czynig
przygladajac si¢ swemu wizerunkowi w lustrze, utrwala odbicie, unieruchamia je, sprawia, ze
jest ono dostepne spojrzeniu kazdego, kto spojrzy na fotografie. Carol Mavor okres$la ten efekt
,harcystyczng sztuczkg fotografii, polegajaca na tym, ze podwaja ona swoj podmiot”lsg.
Narcyzm to pojecie, ktore bardzo czesto pojawia si¢ w kontekscie fotografii hrabiny
Castiglione 1 Lady Hawarden. Mowa tu oczywiscie o narcyzmie kobiecymlGO, wyraznie
oddzielonym przez Freuda od narcyzmu meskiego. Freud faczyt go glownie z fascynacja
kobiet ich wlasnym wygladem: ,,Szczegolnie w przypadkach rozwoju urody wytwarza si¢

samoupodobanie kobiety, ktore stanowi dla niej rekompensate spotecznie ograniczonej

7 Abigail Solomon-Godeau, dz. cyt., s. 69.

158 pjerre Apraxine, dz. cyt., s. 31.

59 Carol Mavor, dz. cyt., s. 101.

1%0 O kobiecym narcyzmie pisze tez Simone de Beauvoir, w rozdziale stynnej ksiazki Druga plec¢ zatytutowanym
Narcyzm. Przywotuje ona liczne przyktady autorek, ktore w swojej tworczosci literackiej tematyzowaly wiasny
narcyzm. Jej zdaniem kobieta narcystyczna moze ,siebie sama uzna¢ za cel wlasnych pragnien, dlatego, ze od
dziecinstwa widziata siebie jako przedmiot”. To, co pisze de Beauvoir, odsyla do poruszanego we wczesniejszej
czeg$ci tego rozdziatu zagadnienia kobiecego rozdwojenia i uwewngtrzniania meskiego spojrzenia.

Zob. Simone de Beauvoir, Druga pfeé, przet. Gabriela Mycielska i Maria Le$niewska, Jacek Santorski&Co.,
Warszawa 2003.
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swobody wyboru obiektu uczu¢. Takie kobiety kochaja, uymujac to Scisle, tylko siebie, z
podobng intensywnos$cia, z jaka kocha je megzczyzna. Ich potrzeba nie idzie w strong
kochania, lecz w stron¢ bycia kochang, i podoba im si¢ taki mezczyzna, ktéry 6w warunek
spetia. (...) Takie kobiety wywieraja na mezczyzn najwigkszy czar, nie tylko z przyczyn
estetycznych, bo sg zwykle najpickniejsze, ale takze w wyniku konstelacji psychicznych”lel.
Biografia hrabiny Castiglione, jej liczne romanse, uwielbienie z jakim si¢ spotykala, a takze
opowiesci o tym, ze, nie mogac znie$¢ utraty dawnej urody, kazata usunaé ze swojego
mieszkania wszystkie lustra 1 opuszczata je tylko w nocy, z twarzg zastonigta woalka, czynia
z niej niemal wzorcowy przypadek kobiecego narcyzmu. Trudno, przynajmniej z pozoru,
powiedzie¢ to samo o Lady Hawarden, nie pojawiata si¢ na wlasnych fotografiach, nie
pozostawila po sobie pamigtnika, a jedyny wizerunek ukazujacy ja w dorostym zyciu to
portret narysowany weglem i1 kredg w 1851 roku przez Edena Uptona Eddisa'®.

Ta wiktorianska Zzona 1 matka poswigca swoja tworczo$¢ przede wszystkim
wizerunkom swoich dzieci, a w szczegolnosci — noszacej jej imi¢ corce Clementinie,

. , . .1
nazywanej przez Carol Mavor sobowtorem wlasnej matki 63

. Widoczna w fotografiach
Hawarden niemal obsesyjna fascynacja uroda dorastajacych coérek moze (cho¢ nie musi)
$wiadczy¢ o jej dawnym narcyzmie, przezwyci¢zonym dzigki mitosci do podobnego do siebie
dziecka, bowiem jak pisze Freud, jedna z drég wiodacych narcystyczne kobiety do mitosci
obiektualnej moze by¢ urodzenie dziecka, dzigki ktoremu ,,czastka ich ciala staje naprzeciw

nich jako obcy obiekt%*

. Zachodzi tez proces odwrotny — corki Lady Hawarden przegladaja
si¢, zdaniem Mavor, w wizerunku wtasnej matki, imitujac jej zachowania, wcielajac si¢ w jej
role, tym samym w pewien sposOb uobecniajac ja w tworzonych przez nig sama obrazach™®.
Patrzac na nie (i corki, 1 fotografie) mozna zobaczy¢ zatem w pewnym sensie samg autorke —
schowang za obiektywem aparatu fotograficznego, ale zarazem widoczng za posrednictwem

corek — jej whasnych lustrzanych odbi¢.

Fetysz, maska, nadmiar
Kolejnym pojeciem znanym z psychoanalizy, ktore czesto pojawia si¢ w
interpretacjach tworczosci hrabiny Castiglione i Lady Hawarden jest fetyszyzm, takze na

rézne sposoby rozumiany. Najodwazniejsza tez¢ stawia Abigail Solomon-Godeau, ktora

161 Zygmunt Freud, Wprowadzenie do narcyzmu, przel. Barbara Kocowska, w: Kazimierz Pospiszyt Zygmunt
Freud: czlowiek i dzielo, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich, Wroctaw 1991, s. 284.

192 \/irginia Dodier, dz. cyt. , s. 9.

163 carol Mavor, dz. cyt., s. 41.

164 Zygmunt Freud, dz. cyt., s. 285.

185 carol Mavor, dz.cyt., s. 41.
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twierdzi, ze tworczo$¢ hrabiny Castiglione odczytuje si¢ jako przejaw narcyzmu glownie
dlatego, ze wedlug Freuda nie istnieje w sensie klinicznym co$ takiego jak kobiecy fetyszyzm
(z wyjatkiem jego drobnej uwagi, w ktorej wszystkie kobiety uznat za fetyszystki w relacji do

ubioru®®®

). Jej zdaniem jednak, reprezentacje hrabiny sg niestuszne, poniewaz powielajg
patriarchalne wzorce i przedstawiajg ciato kobiece jako towar™’. Mimo to, Anne Marsh
odnajduje w tych fotografiach co§ wywrotowego — uwaza ona, ze hrabina jedynie odgrywa
kobieco$¢, nigdy za$ nie reprezentuje siebie. Przedstawia ona kobieco$¢ jako maskarade, jako
teatralne naktadanie masek, co sprawia, ze ona sama, jako podstawowy podmiot, znika'®,
Otwarte pozostaje jednak pytanie o to, na ile taka maskarada moze sprzyja¢ jakiejkolwiek
emancypacji. Czy wystawianie jako obiektu spojrzenia takiej sztucznej konstrukcji moze w
jakis$ sposob sprzyjaé ochronie przed nim whasnego ciata?

Rowniez w fotografiach Lady Hawarden, takze okreslanych czgsto mianem
fetyszystycznych, widoczne jest upodobanie do przebran, masek i sztucznosci. Wedtug Anne
Marsh teatralne ujecia tej fotografki ,,wspolgraja z seksualnoscig polegajaca na odgrywaniu
przez kobiety ich pragnien i fantazji™*®. Pragnienia i fantazje kobiet, widziane w ten sposob,
krazylyby zatem wokot bielizny (w tym ciasno zasznurowanych gorsetow), tkanin, sukni,
przebran karnawatowych, misternych fryzur, kosztownych dodatkéw, ozdobnych
pantofelkow 1 pigknych przedmiotow codziennego uzytku, ktére biorg udziat w tym
fotograficznym spektaklu, a takze wy¢éwiczonych przed wielkim lustrem egzaltowanych poz.
I to mogtoby zndéw prowadzi¢ to stwierdzenia, ze za pomoca powyzszych elementéw kobieta
jedynie dostosowuje si¢ do potrzeb meskiego widza, bo, jak pisze Hartmut Bohme ,.kobieta
musi sta¢ si¢ przedstawieniem erotycznych projekcji me¢zczyzn 1 ich zadzy posiadania (...) W
poszczegbdlnych elementach swej osoby 1 swojego zewngtrza kobieta stanowi figuracje
meskiego fetyszyzmu”lm.

Tymczasem otaczanie si¢ dekoracyjnymi przedmiotami interpretowa¢ mozna jako
przejaw czegos innego — fascynacji wtadza nad nimi. Z powodu nagromadzenia kuszacych
obiektow, Carol Mavor poréwnuje kompozycje Lady Hawarden do wystawy domu
towarowego — jest to porownanie bardzo trafne, takze w odniesieniu do tworczosci hrabiny

Castiglione: obydwie autorki mialy w swoim dorobku takie zdjecia, na ktorych kaskady

tkanin tworzacych suknie modelek niemal wychodzg z ram obrazu fotograficznego (ilustracje:

1% Hartmut Bshme, Fetyszyzm i kultura, przet. Mateusz Falkowski, Wydawnictwo Naukowe PWN SA,
Warszawa 2012, s. 22.

157 Anne Marsh, dz. cyt., s. 148.

168 Tamze, s. 148.

169 Tamze, s. 149.

0 Hartmut Bshme, Fetyszyzm i kultura,
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17., 19., 20., 21.), co z kolei kojarzy si¢ z niezwykle plastycznym opisem wystawy domu
towarowego z powiesci Wszystko dla pan Emila Zoli: ,,Wydawato si¢, ze magazyn pgkt na
dwoje, wyrzucajac nadmiar towardw wprost na ulice”. Samg Lady Hawarden Mavor
poréwnuje natomiast do kleptomanki, ktéra odczuwa nieodpartg potrzebe zabrania towarow
ze sobqln. Skojarzy¢ mozna to z namigtnym kolekcjonowaniem przez nig zmieniajagcego si¢
ciagle wygladu jej corek, badz tez, jak pisze Mavor w tym samym rozdziale swojej ksigzki —
momentéw zabawy autorki corkami — lalkami'’®, ktore mozna dowolnie przebieraé, czesaé i
ustawia¢ w ozdobne grupy, zatrzymanych roéznych wersjach i przeniesionych na papier
fotograficzny.

Wedlug Annie Friedberg to wlasnie dziewigtnastowieczny dom towarowy jest
przestrzenia, w ktorej kobieta zyskuje przywilej samodzielnego robienia zakupow, a tym

samym — ,wloczenia si¢ bez meskiej eskorty”173.

Kierujac wzrok w strone okna
wystawowego kobieta zyskuje wladze: ,,Spojrzenie to nasycone jest wladza wyboru,
mozliwoscia przyswojenia sobie rzeczy na drodze kupna™’*. Posiadanie, kolekcjonowanie
przedmiotow 1 otaczanie si¢ nimi na zdjeciach nie musi by¢ zatem jedynie
przystosowywaniem si¢ do meskich fantazji, dopasowywaniem si¢ do kanonow pigkna. Moze
by¢ rowniez czynnos$cig w pewien sposob wyzwalajaca, prezentowaniem tych sfer zycia, nad
ktorymi kobiety sprawowaly kontrole: nabywania przedmiotéw, upigkszania si¢ i upigkszania
przestrzeni wokot siebie. Warto podkresla¢ jednak, ze jedno nie wyklucza drugiego —
definicja konsumentki takze doskonale wpisuje si¢ w dziewigtnastowieczne kulturowe
konstrukcje kobiecosci'”.

W czasach Lady Hawarden 1 hrabiny Castiglione ciggta dbalo§¢ zamoznych kobiet o
wyglad, owo ,,upigkszanie si¢”’, mogto by¢ traktowane jako czynno$¢ niemal artystyczna, a
nawet jak pisze Elisabeth Wilson — co$ w rodzaju wyczerpujacej pracy™ °. Autorka ta odnosi
si¢ tutaj przede wszystkim do kobiet wywodzacych si¢ z burzuazji, ktéore musza nosi¢
odgoérnie przepisany ,,uniform mody”, by osiggnagé¢ odpowiedni status, a rownoczesnie

wyraza¢ swojg wyjatkowos¢, by, w czasach wiary w mito$¢ romantyczng, zdoby¢ manm.

1% Carol Mavor, s. 43-44.

172 Carol Mavor, s. 44.

%3 Anne Friedberg, Mobilne i wirtualne spojrzenie w nowoczesnosci: flaneur/flaneuse, przet. Monika Murawska
i inni, w: Rekonfiguracje modernizmu: nowoczesnosé i kultura wizualna, red. Tomasz Majewski, Wydawnictwa
Akademickie i Profesjonalne, Warszawa 2008, s. 94.

174 Tamze.

5 Tamze, s. 99.

176 Elisabeth Wilson, Adorned in Dreams: Fashion and Modernity, I.B. Tauris & Co Ltd, London-New York
2013, s. 122.

Y7 Tamze, s. 123.
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Nie oznacza to, ze podobny mechanizm nie dzialat w przypadku tworzenia wizerunku
wlasnego przez hrabing Castiglione 1 wizerunku corek przez Lady Hawarden. O ile
pokazywanie samego bogactwa i1 utwierdzanie si¢ w pozycji kobiety zamoznej nie jest tutaj
sprawg kluczowg (przynalezno$¢ do arystokracji pozwala bawi¢ si¢ modg i nie traktowac jej
catkiem serio, na co zwrocitam uwage w pierwszym rozdziale pracy), o tyle otaczanie si¢
atrybutami kobiecoéci — pozwala podkresla¢ swoja atrakcyjnos¢ jako kobieta-dekoracja,
kobieta-obraz i (w szczegdlnosci w przypadku panien na wydaniu, takich jak corki Lady
Hawarden, cho¢ takze w przypadku hrabiny Castiglione, ktéra po rozwodzie stala si¢
utrzymankg bogatych mezczyzn) podwyzszy¢ swojg warto$¢ na rynku matrymonialnym.
Przedmioty eksponowane na omawianych przeze mnie fotografiach to przedmioty
zbytku, ktorych funkcja uzytkowa ginie w cieniu funkcji dekoracyjnej, ale i funkcji
budowania wizerunku, podtrzymywania prestizu, podkreslania kobiecosci (ilustracje: 22., 23.,
24.). To przedmioty fetyszyzowane, pozadane mimo wysokiej ceny (a wigc na przyktad
bizuteria, suknie, futra) czy nietrwatosci (chociazby kwiaty i piora), a glownie ze wzgledu na
wrazenie, ktore mogg wywiera¢ na innych, jakby od niechcenia noszone przez modelki. Ich
dziatanie zmierzatoby do stworzenia efektu okreslanego zwykle stowem glamour. Pojecie to
Stephen Gundle interpretuje w swojej ksigzce Glamour: A History jako przyciagajacy obraz
Scile zwigzany z konsumpcja. Jest to kuszacy widok, ktory ma przyciagac spojrzenie widzow

- udoskonalona reprezentacja, ktora ma oléni¢ kazdego, kto na nig patrzy'’®

(co doskonale
opisywatoby same fotografie hrabiny Castiglione i Lady Hawarden). Glamour moze dotyczy¢
zarowno osob, jak i rzeczy, miejsc, wydarzen, czyli wszystkiego tego, co moze wzbudzaé
zainteresowanie 1 dziata¢ na wyobrazni¢ dzigki powigzaniu z warto$ciami takimi jak: pigkno,
seksualno$¢, teatralno$¢, bogactwo, dynamizm, rozgtos, ruch czy czas wolnym. Glamour
zawiera w sobie takze charakterystyczng dla nowoczesnego spoteczenstwa obietnice, ze
kazdy moze sta¢ si¢ lepsza, piekniejsza, bogatsza wersja samego siebie.

By¢ moze zatem twoérczo$¢ hrabiny Castiglione 1 Lady Hawarden byta wilasnie
kolekcjonowaniem takich udoskonalonych, wyretuszowanych obrazéw, tworzeniem
wielostronicowego katalogu, ktory ukazywalby cialo modelek z jak najlepszej strony,
zupetnie jak towary na wystawie grand magasin, dzigki czemu moglo ono sta¢ si¢ czyms$
wiecej, by¢ pozadane nie ze wzgledu na swoja wartos¢ ,,uzytkowa” , jako towar, lecz jako
fetysz — ze wzgledu na ,,blask” jaki wokot siebie roztacza i niezaspokojone pragnienie, ktore

wywoluje. W takim razie rdzne sposoby zamieniania kobiety w obraz praktykowane przez

178 Stephen Gundle, Glamour: A History, Oxford University Press, Oxford-New York 2008, s. 119.
7 Tamze, s. 120.
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hrabing Castiglione 1 Lady Hawarden nie bylyby $wiadomym wy$miewaniem pewnych
konwencji czy przeciwstawianiem si¢ meskiemu spojrzeniu — bytyby raczej poddawaniem si¢
mu, ale nie calkowicie biernym, bo na wlasnych warunkach, w kontrolowany przez siebie
sposob. Innym sposobem sprawowania pewnej wtadzy nad tym starannie skonstruowanymi,
cho¢ stereotypowymi wizerunkami byloby to, ze mialy on dostarcza¢ przyjemnosci przede
wszystkim samym zainteresowanym — tworczyniom i modelkom, a dopiero w drugiej
kolejnosci tym nielicznym osobom, ktére miaty przywilej ogladania badz posiadania ich
fotografii.

W ten sposob, co dos¢ zaskakujace, dziatalnos¢ hrabiny Castiglione i Lady Hawarden
przypomina taktyki doby internetu, ktore Hille Koskela okresla w swoim artykule mianem
,uwlasnowalniajacego ekshibicjonizmu™®. Badaczka ta interpretuje przypadek JenniCAM
Jennifer Ringley, wykorzystujacej w sposéb wywrotowy nie aparat fotograficzny, lecz
kamerg¢ internetowa, zainstalowana w jej pokoju. Przed kamera wykonywata ona codzienne,
takze intymne, czynnosci, czynigc ze swojego zycia codziennego swoisty spektakl. Wedtug
Koskeli, ,jej «showy» stanowil sposob na stworzenie podmiotu zdolnego oprzeé sie¢
tradycyjnym sposobom interpretowania kobiecej cielesno$ci, «cho¢ rownoczesnie wydawato
si¢, ze oferuje idealng fantazje dla heteroseksualnego samca»” % Autorka ta uwaza, ze osoby
takie jak Jenni podejmuja dyskusje z ,,rezimem porzadku”, czyli spotecznymi sposobami
regulowania zycia jednostek, oraz ,,rezimem wstydu” — internalizacj¢ nadzoru, ktéra czyni

182

ludzi postusznymi tak samo jak zewngtrzna kontrola Swiadomie zorganizowany

ekshibicjonistyczny spektakl moze ,uwlasnowalnia¢” — ,wyzwala¢ od presji wstydu i

potrzeby ukrywania”lSS.

Trudno powiedzie¢, czy podobny cel przyswiecal hrabinie
Castiglione i Lady Hawarden, jedno jest pewne: w swoim prywatnym, fotograficznym
$wiecie cieszyly si¢ one wolno$cig wystarczajaca, by stawaé si¢ za kazdym razem tym, kim

chciaty.

180 Hille Koskela, Uwlasnowalniajgcy ekshibicjonizm, przet. Marta Haberle, Maciej 0z0g w: Antropologia
kultury wizualnej. Zaganienia i wybor tekstow, oprac. lwona Kurz [i inni], Wydawnictwa Uniwersytetu
Warszawskiego, Warszawa 2012, s. 368.

181 Tamze, s. 367.

182 Tamze, s. 368.

183 Tamze.
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ZAKONCZENIE

Analizujac w trzech powyzszych rozdziatach twoérczos¢ hrabiny Castiglione i Lady
Hawarden staralam si¢ wychwyci¢, nazwa¢ 1 wyjasni¢ jak najwigcej punktéw stycznych
pomiedzy ich fotografiami 1 biografiami. Kazdy z tych punktow doprowadzil mnie
prawdopodobnych przyczyn siostrzanego podobienstwa omawianych przeze mnie obrazow,
jednak wigkszo$¢ moich spostrzezen i wnioskoOw pozosta¢ musi w sferze wrazen, interpretacji
1 domystéw. Odpowiedzi na wiele pytan zawartych w tej pracy maja charakter hipotetyczny —
wynika to po czgsci z braku twardych dowodow zrodtowych wyjasniajacych powody, dla
ktorych omawiane przeze mnie autorki zdecydowaty si¢ tworzy¢ takie a nie inne fotografie, a
po czesci z tego, ze doktadalam wszelkich staran, by nie straci¢ z oczu realiow potowy
dziewietnastego wieku i nie przypisywac autorkom intencji, ktére mogltyby przyswiecac
kobietom wyemancypowanym, zyjacym w zupelnie innych czasach. Ciagle jednak
towarzyszylo mi natrgtne pytanie: kim bytyby hrabina Castiglione i Clementina Hawarden,
gdyby zyly pézniej? Jak wygladataby ich fotografie?

Pytanie to sktonito mnie do stworzenia, na zakonczenie, krotkiego katalogu tworczych
kobiet (stojacych zaréwno po jednej, jak i po drugiej stronie obiektywu fotograficznego)
dzialajacych w dwudziestym i1 dwudziestym pierwszym wieku, ktére z réoznych powodow
bywaja poréwnywane do hrabiny Castiglione albo Lady Hawarden. Niektére z nich
ewidentnie nawigzywaly do fotografii tych autorek, inne — po prostu wykorzystywatly
podobne $rodki formalne. Wszystkie je taczy jednak teatralno$¢, ruch, zamitowanie do masek
1 kostiumdéw, zainteresowanie kobieco$cig oraz charakterystyczna, nieco nonszalancka
ekspresja modelek. Okazuje si¢, ze ,,siostrzane obrazy” hrabiny Castiglione i Lady Hawarden
nalezg do wigkszej grupy fotografii, ktore taczy iscie rodzinne, cho¢ moze nieco bardziej
odlegte niz siostrzane, podobiefstwo.

Jedna z wazniejszych 1 czg$ciej wymienianych osob zafascynowanych hrabing
Castiglione jest Luisa Casati (1881-1957), wywodzaca si¢ z arystokratycznej rodziny femme
fatale, wielokrotnie portretowana przez wielu artystow, od Giovanniego Boldiniego po Mana
Raya. Wystawny styl Zycia markizy Casati, jej kreatywnos$¢ 1 dazenie do bycia dzietem sztuki
na co dzien uczynito ja legenda juz za zycia. Styneta ona ze wspaniatych, ekscentrycznych
ubioréw, z upodobaniem fotografowata si¢ rowniez w rozmaitych kostiumach. Na balu w
Operze paryskiej] w 1924 roku markiza Casati pojawita si¢ przebrana za hrabine Castiglione,

w pelnej przepychu kreacji zaprojektowanej przez Erté, ze srebrnym lusterkiem, nalezagcym
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niegdys$ do hrabiny, w dtoni'®. Inne kostiumowe wecielenia markizy zostaly uwiecznione na
licznych fotografiach, rownie dziwacznych co te tworzone niegdy$ przez hrabing Castiglione
(ilustracja 68.)

Artystka (takze pochodzenia wloskiego), ktorej tworczos¢ moze si¢ kojarzy¢ ze
spuscizng hrabiny Castiglione byla Leonor Fini (1907-1996), malarka, projektantka,
ilustratorka tworzaca w Paryzu, ale tez, jak pisze Malgorzata Grabczewska, ,jedna z

najczesciej fotografowanych kobiet dwudziestego wieku™®

. Jej portrety fotograficzne,
przede wszystkim autorstwa innych artystow (takich jak Dora Maar, Man Ray czy Henri
Cartier-Bresson), wyrazaja upodobanie modelki do masek i kostiumoéw, ktore byty dla niej
,nie tyle przebraniem, co wyrazem jej osobowosci, wyobrazni, wewnetrznej mitologii”*®, a
takze nienaturalnych, teatralnych p6z. Wedlug Grabczewskiej przynajmniej niektore z tych
portretow mozna interpretowac jako autoportrety, ze wzgledu na to, ze artystka ta odgrywata
decydujaca role podczas ich tworzenia'®'. Zmyslowe, szalone 1 narcystyczne portrety Leonor
Fini (ilustracja 69.) przywodza na mysl kreacje hrabiny Castiglione i czynig z artystki jej
godna nastepczynie.

Fotografie Lady Hawarden, znajdujace si¢ w archiwum Victoria&Albert Museum od
1939, pozostawaly w ukryciu az do wczesnych lat siedemdziesiagtych, dlatego tez tworczo$¢
porownywanych do niej artystek przypada przede wszystkim na ostatnie dekady
dwudziestego wieku. Pierwszg z nich jest Cindy Sherman (ur. 1954), autorka miedzy innymi
stynnej serii fotografii Untitled Film Stills tworzonej w latach 1977-1980. Na tych
fotografiach artystka wcielata si¢ w rozne znane z pop-kultury role kobiece (ilustracja 70.).
Nie odgrywata ona jednak konkretnych postaci, lecz jedynie pewne typy rozpoznawalne dla
kazdego, kto wychowywat si¢ w Stanach Zjednoczonych w latach pigcédziesiatych i
sze$¢dziesiatych dwudziestego wieku®. Odgrywanie rol aczy sie u Cindy Sherman, tak
samo jak u Lady Hawarden, z przebieraniem si¢ bedacym tutaj swego rodzaju taktyka.
Wedlug Ingrid Sischy, autorki artykulu Let’s pretend, w ktérym pordéwnuje prace obydwu
autorek, to wlasnie akt przebierania si¢ sprawia, ze te fotografie dzialajg tak silnie.

Zdaniem Carol Mavor nie tylko przebieranie si¢ taczy fotografie Lady Hawarden z

tym, co ponad sto dwadzieScia lat pozniej (ale rowniez z wykorzystaniem techniki mokrej

184 Francoise Heilbrun, The posthumus life, w: Pierre Apraxine, Xavier Demange, La Divine Comtesse:
Photographs of the Countess de Castiglione, Yale University Press, New Haven - London 2000, s. 79-80

185 Matgorzata Grabczewska, Unieruchomione chwile wlasnego teatru. O fotograficznej kreacji Leonor Fini W:
Leonor Fini i Konstanty 4. Jeleriski: portret podwdjny, red. Anna Lipa, Muzeum Literatury im. Adama
Mickiewicza, Warszawa 2011, s. 101.

186 Tamze.

87 Tamze, s. 102.

188 \/irginia Dodier, dz. cyt., s. 113-114.
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ptyty kolodionowej) tworzyta Sally Mann. Mavor omawiata przede wszystkim te zdj¢cia,
ktore zostaly opublikowane w albumach At Twelve (1988) oraz Immediate Family (1992).
Tutaj podobienstwo samych obrazow jest do$¢ odlegle, ale autorka zwraca uwage na to, ze
obydwie fotografki to matki fotografujagce swoje dorastajace cérki w domowej, intymne;j,
przepelnionej rozkwitajaca kobiecoscig atmosferze i1 obydwie ukazuja swoje modelki w
odwaznych pozach, czgsto niekompletnie ubrane'®® (ilustracja 71.), zafascynowane ich uroda
oraz siostrzang bliskoscig. W fotografiach Sally Mann wida¢ tez wspomniane we wstepie
mrugni¢cie okiem 1 zabawe widoczne w tworczosci Lady Hawarden.

Co ciekawe, jedna z corek i modelek Sally Mann, malarka Jessie Mann, rozpoczgta w
2001 roku wspodlprace z fotografem Lenem Princem, ktéra zaowocowata serig fotografii

zatytutowana Self Possessed (2006)'%°

. W tej serii Mann weciela si¢ w roézne role (kobiece i
meskie) znane z dziet sztuki i kultury popularnej, co moze budzi¢ skojarzenia zardwno z
tworczo$cia hrabiny Castiglione, jak 1 Lady Hawarden. Na jednym ze zdj¢¢ (ilustracja 72.)
weciela si¢ ona w role pierwszej z nich, nawigzujac do jej najdziwniejszej i najstynniejszej

fotografii, czyli Scherzo do Follia.

Dziesiatki fotografii hrabiny Castiglione 1 Lady Hawarden przywolanych w mojej
pracy to jedynie ulamek tego, co stworzyla kazda z nich. Decyzja, ktdre obrazy omawiaé, a
ktore pominaé byta niezwykle trudna — staratam si¢ wybiera¢ te, w ktorych najlepiej wida¢
ich podobienstwo. Kryterium to jednak wiele nie ulatwito, poniewaz im dtuzej badatam te
obrazy, tym wigcej podobienstw dostrzegatam. Kazda z tych omawianych przeze mnie
autorek stworzyla jednak szereg fotografii wyjatkowych, ktére nie znajduja swojego
odpowiednika tworczosci drugiej z nich. Z wyzej wspomnianego powodu, bytam zmuszona
poming¢ te fotografie albo potraktowaé swojej pracy jedynie pobieznie. Wydaje mi si¢
jednak, ze fotografie te sa tak niezwykte, iz nie sposéb o nich nie wspomnie¢ chociaz w kilku
stowach.

Jedna z takich fotografii jest wspomniana wyzej Scherzo di Follia hrabiny Castiglione
(ilustracja 2.), niezwykle czesto reprodukowana w ksigzkach poswigconych historii fotografii,

bedaca inspiracjg nie tylko dla Jessie Mann, ale takze dla wielu innych artystow, chociazby

189 Carol Mavor, dz. cyt., s. 6.

190 Jessie Mann “Self Possessed” Photographs by Len Prince, “Danziger Gallery” [dostep 25 lipca 2015]
< http://www.danzigergallery.com/exhibition/jessie-mann-and34self-possessedand34-photographs-by-len-
prince>
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191 ‘Modelka — w sukni wieczorowej i bizuterii, z lekko upudrowanymi wlosami —

surrealistow
przyktada do twarzy, niczym maske, passe partout, czyniagc z niego ram¢ dla swojego oka.
Pozostata cze$¢ twarzy, cho¢ cze$ciowo widoczna, rozpltywa si¢ niemal poza granicami
wyznaczonymi przez ramg¢, ustepujac miejsca oku patrzagcemu wymownie 1 przenikliwie.
Ujecie to moze by¢ nie jedynym w jej tworczo$ci nawigzaniem do popularnych jeszcze w
pierwszej polowie dziewigtnastego wieku miniatur portretowych przedstawiajacych oko,
zwanych ,,0ko milo$ci” — w ten sposdb hrabina fetyszyzuje je jako cze$¢ ciala, pickna, a
zarazem bardzo pozyteczng w dobie ,,szalenstwa widzialno$ci”. Z drugiej strony jednak,
stanowigc jedynie tlo dla swojego oka, hrabina sama staje si¢ tutaj swego rodzaju maszyng do
patrzenia, a moze po prostu odgrywa role aparatu fotograficznego? Tak czy inaczej, fotografia
ta przewyzsza pod wzgledem dziwactwa i szalenstwa wszystkie inne omoéwione w tej pracy.
Lady Hawarden takze ma w swoim fotografie osobliwe, chociazby zdjgcie psa
stojacego na oparciach dwoch krzesel, wykonujacego co§ w rodzaju sztuczki akrobatycznej,
poréwnywane przez Carol Mavor™? do wykonanej pod okiem doktora Charcota fotografii
lewitujacej niemal histeryczki. Moja uwage przykuty jednak dwa obrazy, ktore sa zupelnym
przeciwienstwem wykreowanego spektaklu kobiecosci, przedstawianego zazwyczaj przez te
autorke — przypominaja one bowiem zwyczajne, domowe fotografie i, jak mi si¢ wydaje,
uwieczniajg zupelnie spontaniczne zachowanie. Jedna z nich przedstawia Isabelle podczas
zabawy z pieskiem — jej naturalny, niewymuszony usmiech, zytki widoczne na dtoniach,
ktérymi probuje przytrzymaé uchwycone w ruchu ciato pieska wskazuja na to, ze na chwilg
wychodzi ona z roli powsciagliwej i picknej kobiety, a staje si¢ mtoda, radosng dziewczyng
(ilustracja 73.). ,,Wychodzi z roli” takze Clementina, ktora na doS¢ statycznej, upozowanej
fotografii po prostu drapie si¢ w nos (ilustracja 74.) — czy ten zwyczajny, niefotograficzny
gest zapisal si¢ na kliszy przez przypadek, czy moze zostal uchwycony przez fotogratke

celowo, tego zapewne nikt juz si¢ nie dowie.

L O roli motywu oka w surrealizmie pisat na przyktad Tomasz Swoboda. Zob. Tomasz Swoboda, Historie oka:
Bataille, Leiris, Artaud, Blanchot, Stowo/Obraz Terytoria, Gdansk 2010.
192 Tamze, s. 64-65.
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