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Z 1zabela Rosenfeld-Kowalska

Absolwentka krytyki artystycznej na kierunku historia sztuki
Uniwersytetu tddzkiego, gdzie tematem jej pracy magisterskiej
byta performatywno$¢ mody. Jej zainteresowania naukowe
obejmujg sztuke XX wieku oraz jej wzajemne relacje zmoda.

Moda w swietle
instytucjonalnej
koncepcji sztuki

nstytucjonalna koncepcja sztuki powstata pod koniec

lat sze$¢dziesiatych. Jej gtéwnym przedstawicielem

byt chicagowski profesor George Dickie. Przeciw-
stawiat jg imitacyjnemu i ekspresjonistycznemu pojmo-
waniu dziatalnosci artystycznej. Teoria instytucjonalna
gtosi, ze wspolnych cech sztuki nalezy szukac w kontek-
Scie spotecznym, w ktérym dzieto pojawia sie oraz funk-
cjonuje. Najblizszym i najwazniejszym kontekstem dla
sztuki jest tzw. Swiat sztuki. Stanowi on instytucje spo-
teczng, podobnie jak inne ,swiaty” — biznesu czy polityki.
Dicke pisat: ,Sztuka jest to, co w Swiecie sztuki za sztuke
uchodzi, dzietem sztuki jest wiec to, co przez Swiat sztuki
zostato za takie dzieto uznane” [1]. Uwazat, ze definicja
sztuki powinna by¢ klasyfikacyjna, nie oceniajgca. Dzieki
temu bytaby bardziej obiektywna, wyzbyta czynnika
wartosciujgcego, podawataby jedynie zatozenia, ktore
przydzielatyby przedmiot do okreslonej grupy. Definicja
ta uwzglednia dwa kryteria, ktére tgcznie stanowig wystar-
czajacy warunek dla wyodrebnienia dzieta sztuki. Pierwsze
kryterium gtosi, ze kazde dzieto sztuki jest ,artefaktem’,
czyli przedmiotem zrobionym badz wytworzonym przez
cztowieka. Drugie kryterium dotyczy ,instytucjonalnosci”.
Dzietem sztuki jest taki wytwaor cztowieka, ktéremu status
artystycznosci nadat Swiat sztuki.

Pojecie ,$wiata sztuki” zostato zaczerpniete z arty-
kutu Arthura C. Danto z 1964 roku ,The Artworld". Na Swiat
sztuki sktadajg sie wysoce wyspecjalizowane instytucje
takie jak: muzea, galerie, teatry, filharmonie oraz osoby,
ktore sg zwigzane z funkcjonowaniem sztuki, czyli ar-
tysci, producenci, dyrektorzy placowek, odbiorcy sztuki,
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kolekcjonerzy, krytycy, teoretycy i historycy sztuki [2].
W 1971 i 1974 roku Dickie poprawiat swojg teorie. Gtosit,
iz status kandydata do oceny nie jest nadawany catemu
artefaktowi, a jedynie zestawowi aspektéw tego artefaktu.
W przypadku obrazu malarskiego ocenia sie jedynie wta-
$ciwa strone malowidta, tyt zostaje pominiety [3]. Wedtug
Dickiego nadawanie statusu dzieta sztuki odbywa sie po-
przez wigczenie pracy plastycznej do wystawy w muzeum
lub galerii, w przypadku dramatu wydrukowanie go lub wy-
stawienia na deskach teatru.

Wtasng wersje instytucjonalnej teorii sztuki zapro-
ponowat réwniez Timothy Binkley. Jego koncepcja, po-
lemiczna zaréwno wobec tradycyjnej estetyki, jak i teorii
Dickiego, pojawita sie w 19771 1978 roku. Teoretyk akcep-
towat gtéwna idee teorii instytucjonalnej. Uwazat jednak,
Ze o statusie dzieta decyduje jego miejsce w Swiecie sztuki,
rozumianym tu jako praktyka artystyczna. Ponadto uwa-
zat, ze wtasnie to miejsce w swiecie sztuki jest jedyng
cechg wspolng dziet. Utwor artystyczny wedtug Binkleya
staje sie dzietem sztuki nie wowczas, kiedy zostanie za taki
uznany przez cztonka Swiata sztuki, jak twierdzit Dickie,
ale gdy zostanie wtgczony do aktualnie obowigzujgcych
katalogow dziet sztuki [4]. ,Dzieto sztuki jest tworem skon-
kretyzowanym (piece specified) w ramach konwengji indek-
sowania (artistic indexing conventions)" [5].

Po fali krytyki, jakiej zostata poddana koncepcja Dic-
kiego w 1984 roku w ksigzce ,Art Circle: A Theory of Art”,
zaproponowat jej nowa, zrewidowang forme. Byta to w isto-
cie udoskonalona wersja poprzedniej. Nadal podstawa
pozostaje przeswiadczenie, ze o statusie artystycznym
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dzieta decyduje jego miejsce w ramach instytucjonal-
nych, kontekscie kulturowym, ktéry jest wyznaczony przez
Swiat sztuki. Dla stworzenia dzieta sztuki nalezy wedtug
Dickiego przestrzega¢ dwoch niepodwazalnych regut:
1) stworzy¢ artefakt, 2) zaprezentowac dzieto publicz-
nosci Swiata sztuki. W zrewidowanej koncepcji Dickiego
podkreslona zostata jednak rola publicznosci. Publicznosé
powinna by¢ odpowiednio przygotowana. Musi zdawac
sobie sprawe, ze to, na co patrzy, jest sztukg i by¢ obda-
rzona zdolno$ciami rozumienia dziet, ponadto powinna
zna¢ obowigzujgce w danej dziedzinie konwencje. Sednem
jest stwierdzenie: ,(...) dzietem sztuki jest taki przedmiot,
ktory jest w danym spoteczeristwie za dzieto sztuki uzna-
wany" [6].

Pomimo krytyki, jakiej byta poddawana, instytucjo-
nalna koncepcja sztuki zajeta wazne miejsce w ramach
wspotczesnych koncepcji teoretycznych, gdyz odpowiada
charakterystycznym cechom wspdtczesnej twérczosci
artystycznej. Uznaje transgresyjny charakter dziatan
twadrczych i przypisuje znaczaca role krytykom sztuki.
Teoria instytucjonalna pokazuje, jak duzg moc kreacyjna
ma $wiat sztuki. Z jednej strony krytyka tej koncepcji jest
zrozumiata, gdyz nie mozna ograniczy¢ klasyfikowania
pewnych wyrobow ludzkich jako dziet sztuki wytgcz-
nie na podstawie wyboréw dyrekcji muzedw czy galerii.
Jednak nie sposdb zaprzeczyé, ze to wtasnie muzea czy
galerie nobilitujg, ,uswiecajg" dzieto sztuki. To, co jest wy-
stawiane w ich murach, musi posiadac range i wartosc.
Zwiedzajacy zdaje sobie sprawe, ze wchodzgc do muzeum,
spotka sie z dzietami ,namaszczonymi”. Koncepcja Dic-
kiego swietnie uzupetnia wiele innych pojawiajgcych sie
w teorii sztuki. Nie moze by¢ stosowana samodzielnie,
ale szczegdlnie dzisiaj, trafnie komentuje sytuacje rynku
sztuki. O roli teorii Dickiego $wiadczy tez pojawienie sie
w XXI wieku koncepcji okreslanej jako nowy instytucjona-
lizm [7]. Omdwiona koncepcje mozna tez odniesc do zja-
wiska analogicznie nazwanego ,instytucjonalizacjg mody".

Od drugiej potowy XIX wieku poprzez caty XX wiek na-
stepowata stopniowa autonomizacja mody jako zjawiska
kulturowego. W socjologii proces autonomizacji opisy-
wany jest jako uniezaleznienie sie jednostki bgdz grupy
od zewnetrznych wptywoéw, dzieki czemu uzyskiwana jest
mozliwo$¢ samodzielnego decydowania. Sytuacja mody
radykalnie ulegta tak pojetej zmianie. Za sprawg rewolucji
przemystowej oraz kultury masowej stata sie ona samo-
dzielng gatezig zaréwno przemystu, jak i zycia kulturo-
wego, ksztattujgc jednostke, a co za tym idzie — rowniez
zycie spoteczne. Nie ograniczata sie jedynie do wyso-
kiej warstwy, a zaczynata dotykac catych mas ludzkich,
co pozwolito na zatarcie podziatéw spotecznych. Moda
w XX stuleciu stopniowo uniezalezniata sie od innych ka-
tegorii zycia. Reagowata na zmiany spoteczne, jednakze
nierzadko sama doprowadzata do ich wywotania. Wielka
role odegrali tu projektanci, grands couturiers, ktérzy prze-
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Moda pozwalata na wyrwanie sie
Z pet tradycji, otwierata sie na to,
C0 nowoczesne i nieznane.

tamywali tabu i coraz dalej przesuwali granice, zaréwno
elegancji, dobrego smaku, jak tez moralnosci. Moda po-
zwalata na wyrwanie sie z pet tradycji, otwierata sie na to,
co nowoczesne i nieznane. Koniec XIX wieku przyniost
takze zmiane w sposobie prezentacji ubiorow. Nalezy
wspomniec, ze zarowno w sztuce, jak i modzie wszystko
obraca sie wokot widzenia i bycia widzianym. To oglada-
nie oraz ocenianie stanowi wspdlng podstawe. Aspekt ,wi-
dzialnosci” jest jednym z najwazniejszych czynnikéw przy
pokazach dziatan artystycznych, jak i mody.

Wiekszos¢ historykow uwaza, ze pierwszy pokaz
mody zorganizowat Charles Frederick Worth pod koniec
XIX wieku. Zrewolucjonizowat on caty proces powstawa-
nia ubioréw, tworzac je wedtug wtasnego uznania. Jako
pierwszy docenit znaczenie ruchu przy prezentacji kolekcji.
W luksusowym salonie zbierat klientki i na ciatach modelek
prezentowat swoje stroje. Natomiast pierwszy pokaz mody
wytacznie dla prasy zorganizowat w 1910 roku Paul Poiret.
Modelki pokazywaty sie parami, a catos¢ zaaranzowana
byta dla reportera i fotografa. Pomyst ten podchwycita
Lucile, czylilady Dugg Gordon, ktéra w swoich salonach
urzgdzata niezwykle wyrafinowane spektakle. W specjal-
nie wybranym pomieszczeniu przy muzyce réznorodne
modelki w teatralnych pozach prezentowaty najnowsza
kolekcje. Lucile przeksztatcita swoj salon w miniteatr,
do pokazow zatrudniata szes$¢ pieknych modelek, ktére
nazywata ,wyniostymiboginiami". Projektantka ogtosita
sie $wiatu jako wynalazczyni pokazu mody. Co prawda nie
wszyscy historycy sie z tym zgadzaja, ale docenia sie jej
wktad w takg forme prezentacji strojow.

W latach dwudziestych pokazy mody byty waznymi
wydarzeniami towarzyskimi. Zmieniato sie ich miejsce, za-
czeto je organizowac zarowno w salonach projektantow,
jakina sportowych arenach czy w duzych domach towa-
rowych. Znaczacg postacig, ktéra na zawsze odmienita
historie mody i prezentacje strojow, byt Christian Dior. Po-
kaz kolekcji ,New Look" z 1947 roku komentowat osobiscie,
wymieniat pseudonimy modelek, a one w niezwykle ener-
giczny sposob, w rytm muzyki ozywiaty jego ubrania. Taka
forma byta szokujgca, szczegdlnie dla przyzwyczajonych
do znacznie bardziej statycznych prezentacji widzow [8].
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,Przygotowania do wyjscia do opery”. Juz w 1907 roku
grupa sktadajgca sie z artystow, projektantow i kolekcjone-
row zatozyta ,Société de I'histoire du costume”. Ich planem
byto powotanie muzeum mody, ktére powstato dopiero
w 1977 roku w Palais Galliera, a w 1997 roku Musée des

Pierwsza wystawa mody,

ktora przyciagneta publicznosc,
odbyta sie w czasie Paryskiej
Wystawy Swiatowej w 1900 roku.
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Przez kolejne dekady pokazy mody ewoluowaty w kie-
runku widowiskowych, wrecz teatralnych form, nierzadko
zacierajac granice miedzy zabiegiem marketingowym,
wystawg sztuki uzytkowej a powstajgcym na oczach wi-
dzoéw performatywnym dzietem sztuki. Miato to miejsce
w przypadku pokazu ,Art Class” Alexandra McQueena,
ktory zakoniczyt sie swoistym aktem twérczym. Shalom
Harlow wystgpita jako umierajgcy tabedz, a dwie maszyny
z fabryki Fiat malowaty jg farbg w sprayu [9]. Nie sposéb
unikngc¢ tu skojarzen z pracami Jacksona Pollocka, kto-
rych wyglad koricowy byt réwnie nieprzewidywalny i niero-
zerwalnie tgczyty akt powstawania z faktem pokazywania.
Pokazy mody byty i sg nadal skoncentrowane wokdt widze-
nia, to ono stanowi fundament. Jednak, by proces ten mogt
nastapié, potrzebna jest, podobnie jak w przypadku sztuki,
publicznos¢ swiadoma tego, co oglada.

Poczynajac od XX wieku, moda weszta w obszar zain-
teresowania kuratoréow i muzealnikéw. Prym wiodty Stany
Zjednoczone, Wielka Brytania oraz Francja. To w tych kra-
jach najwczesniej i w najwiekszej ilosci moda pokazywana
byta w muzeach. Bostoriskie Muzeum Sztuk Pieknych
pierwsza suknie przyjeto do zbiorow w 1877 roku. Nato-
miast londynskie Muzeum Wiktorii i Alberta kolekcjonuje
stroje od momentu powstania w 1852 roku. Niestety, przez
ponad stuletni okres rozwoju muzeum stréj odgrywat mar-
ginalng role. Moda uwazana byta za ,niegodng” wystawia-
nia w kontekscie pozostatych elementéw kolekcji. Nadal
pokutowato zatozenie, ze suknia jest ,gorszym” dzietem
sztuk dekoracyjnych, uzytkowych niz meble, ceramika czy
tapiserie [10].

Pierwsza wystawa mody, ktéra przyciggneta publicz-
no$¢, odbyta sie w czasie Paryskiej Wystawy Swiatowej
w 1900 roku. W Palais du Costume ulokowano trzydzie-
Sci planéw, gdzie na figurach woskowych prezentowano
scenki rodzajowe nawigzujace do historii i terazniejszo-
sci, np. ,Kobiety galijskie w czasach inwazji rzymskiej" czy,
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Arts de la Mode w skrzydle Luwru. Muzea zaczety powsta-
wac réwniez w innych krajach, nierzadko z inicjatywy pry-
watnych kolekcjonerow. Czesciej jednak tworzono dziaty
w istniejgcych juz osrodkach. Costume Institute z kolekgji
stworzonej przez Irene Levisohn, Aline Bernstein i Polaire
Weissman w 1944 roku stato sie oddziatem Metropolitan
Museum of Art. Muzeum przy Fashion Institute of Tech-
nology (FIT) powstato na podwalinach Laboratorium De-
signu Edwarda C. Bluma, ktére utworzono w 1915 roku
przy Muzeum Brooklinskim jako kolekcja o charakterze
edukacyjnym [11].

Jeszcze do niedawna wystawy mody, ktére odbywaty
sie w muzeum, miaty charakter antykwaryczny. Zazwy-
czaj pokazywano stroje kobiece wysokiej klasy, ktore
aranzowano tak, by pokazac ewolucje styléw. Wzorowym
przyktadem moze by¢ wystawa z 1963 roku z Muzeum
Sztuk Pieknych w Bostonie ,She walks in splendor: Grand
Costumes 1550—1950". Realistyczne manekiny ustawione
byty na tle historycznie wiernej scenografii.

Tradycyjny schemat wystaw ztamata Diana Vreeland.
Stynna dziennikarka pracujaca dla ,Harper’s Bazaar”
i ,Vogue" oraz specjalna konsultantka, a takze kuratorka
Costume Institute przy Metropolitan Museum of Art.
Zorganizowata ponad tuzin wystaw, zmieniajgc dotych-
czasowy sposob ich tworzenia. Vreeland byta czesto
krytykowana, zaréwno bezposrednio, jak i z perspektywy
czasu. Szczegdlnie wypominano komercyjny charakter
oraz niezgodnos¢ historyczng wystaw powielajgcych mity,
ktore historycy dawno obalili. Dla Vreeland najwazniejsza
byta widowiskowo$¢, a nie zgodnos¢ z faktami. Oczywi-
Scie, co w petni zrozumiate, nie podobato sig to history-
kom i historykom sztuki. Wsréd zorganizowanych przez
nig wystaw mozna wymieni¢ ,The 18th Century Woman’,
,The Belle Epoque” czy ,The Manchu Dragon: Costumes of
China", podczas ktdrej rozpylata nowy zapach Yves Saint
Laurenta ,Opium”, co byto wrecz absurdalnym posunie-
ciem, biorgc pod uwage, ze Chiny zatrzymywaty naptyw
opium do swojego kraju i stoczyty o to dwie wojny z An-
glig [12]. Pomimo licznych kontrowersji wokét dziatalno-
Sci Vreeland, nie sposéb poming¢ faktu, ze jej wystawy
przyczynity sie do zniesienia pietna antykwarycznosci.
Dziennikarka korzystata z form teatralnych, by wyzby¢ sie
skojarzen z muzeami figur woskowych. Vreeland wprowa-
dzita tez wiele innowacji i co najwazniejsze przyciggneta
publicznos¢.
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Najwieksza fala krytyki sptyneta na Vreeland za retro-
spektywng wystawg Yves Saint Laurenta. Byta to pierw-
sza tak duza wystawa zorganizowana za zycia tworcy.
Jeden z krytykéw czasopisma ,Art in America" napisat:
,Mieszajgc yinijang préznoscii pozadliwosci, wystawa
YSL byta odpowiednikiem przemianowania galerii sztuki
na salon Cadillaca [13]." Pomimo nieprzychylnych recen-
zji, nowos¢, jaka byto organizowanie indywidualnych wy-
staw poswieconych zyjgcym projektantom, zaczeta sie
rozprzestrzeniaé. Coraz wieksza liczba domoéw mody we
wspotpracy z muzeami pragneta organizowac takie wy-
darzenia. Po odejsciu Vreeland ze stanowiska w Costume
Institute Richard Martin i Harold Koda zainaugurowali
wystawy w Laboratorium Designu przy FIT. Do najstyn-
niejszych zorganizowanych przez nich wystaw mozna
zaliczy¢ ,Moda i Surrealizm” oraz ,Halston". Po dziesig-
ciu latach pracy duet przenidst sie do Costume Institute.
Martin, dzieki swojemu do$wiadczeniu w krytyce sztuki,
w petniejszy sposob patrzyt na mode. Stworzyt wiele orygi-
nalnych teorii i koncepcji jej rozumienia. Co wiecej, wywart
ogromny wptyw na postrzeganie mody jako petnoprawne;j
dziedziny sztuki[14].

Jedng z bardziej udanych i przychylnie ocenianych
wystaw poswieconych indywidualnemu projektantowi
byta trzecia odstona poswiecona dorobkowi Gianniego
Versace ,The Art and Craft of Gianni Versace” w Muzeum
Wiktorii i Albertaw 2002 roku, ktérej kuratorkg byta Claire
Wilcox [15]. W sktad wystawy wchodzito sto trzydziesci
tematycznie wystawionych strojéw. Pojawita sie sekcja
,Studio”, w ktérej publicznosé mogta dotykac strojow
zaprojektowanych przez Versace. W 2004 roku, w tym
samym muzeum, zorganizowano wystawe Vivienne
Westwood. Cieszyta sie niemal samymi pochlebnymi
opiniami, jednak warto zaznaczy¢, ze Westwood trak-
towana jest jako ,dobro narodowe”. Oczywiscie nie brak
przyktaddw, gdzie poprzez niemoznos¢ dogadania sie
kuratora z projektantem do wystawy nie dochodzito, jak
w przypadku wystawy Chanel, gdzie Lagerfeld starat sie
przeforsowac¢ wtasnag wizje, czy wystawy poswieconej Ar-
maniemu, gdzie zrobit sie szum wokot strony komercyjnej
i finansowania przez projektanta. W przypadku wystaw
poswieconych zyjacemu projektantowi nie sposéb unik-
nac¢ naciskéw na kuratora. Jednak profesjonalizm powi-
nien pozwoli¢ na wypracowanie wspoélnego, dogodnego
dla obu stron stanowiska. Nalezy sie réwniez zastanowic,
czy finansowe wsparcie muzeum przez domy mody musi
wigzac sie z ograniczeniem niezaleznosci kuratora. Poja-
wity sie oczywiscie gtosy, iz muzea zaczynajg wchodzi¢
w komercyjng polityke, stajg sie ,muzeami na sprzedaz".
Harold Koda wraz z Germano Celantem, odpowiadajac
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na zarzuty dotyczgce pieniedzy, blichtru, a takze polityki
w Swiecie mody, stwierdzali: ,C6z w tym innego od Swiata
sztuki?" [16]. Trudno sie z tym nie zgodzic.

Zdarza sie, ze wystawy stajg sie wydarzeniem arty-
stycznym nie tylko ze wzgledu na umiejscowienie w ga-
lerii czy muzeum, ale takze na koncept samej aranzacji.
Jednym z bardziej spektakularnych pokazéw byt zorgani-
zowany dzieki wspotpracy kuratorki Judith Clark z artystg
Rubenem Toledo. Pragneli oni stworzy¢ nietypowa i fascy-
nujaca aranzacje wystawy w stylu wesotego miasteczka,
inspirowali sie horrorami lub wiktorianskim gabinetem
osobliwosci. Wystawe wyposazono w zestaw wizjerow,
ktore koncentrowaty uwage widzéw na detalach sukien.
Do tego umieszczono ogromne kota zebate, ktére obraca-
jac sie, zestawiaty suknie wiktoriariskg ze wspotczesnym
przyktadem mody neowiktoriariskiej [17].

W XXI wieku publicznos¢ wymaga od kuratorow, by
tworzyli nie tylko estetyczne, ale takze inteligentne wy-
stawy. Coraz dalej odchodzg one od pierwotnej, archi-
wizujgcej formy. tgczg w sobie elementy zaczerpniete
ze Swiata sztuki wysokiej, ale takze teatru, wykorzystu-
jac coraz bogatsze i bardziej spektakularne scenografie.
W 2008 roku w Barbican Art Gallery odbyta sie wielka, re-
trospektywna wystawa poswiecona duetowi Viktor&Rolf
,The House of Victor&Rolf" [18]. Zaproponowane zostato
na niej niekonwencjonalne podejscie do problemu prezen-
tacji. Stroje pokazywane byty na porcelanowych lalkach
o ludzkich rozmiarach, a takze na ich pomniejszonych wer-
sjach. Najstynniejsze projekty byty noszone przez laleczki
ustawione w szesciometrowym domku dla lalek [19]. Ten
brytyjski duet odznacza sie ironicznym, wrecz surreali-
stycznym podej$ciem do tworzonych strojéw, co niewat-
pliwie przetozyto sie na aranzacje wystawy.

Wystawag, ktéra stawiata pytanie o nowg wiarygodnosc
mody w $wiecie sztuki, byta,The Art of Fashion: Installing
Allusions” [20] zorganizowana w 2009 roku w Muzeum
Boijmans van Bueningen w Rotterdamie. Kuratorami wy-
stawy byli historycy mody Judith Clark i Jose Teunissen.
Zaprezentowano prace dwudziestu pieciu miedzynarodo-
wych artystéw oraz awangardowych projektantéw, m.in.
duetu Viktor&Rolf, Chalayana czy Waltera Van Beirendonck
[21]. Wystawa badata granice sztuki i mody. Instalacje
stworzone przez projektantow specjalnie na te wystawe,
wraz z ich teatralnoscig i rzeZbiarska konstrukcja, wpro-
wadzono w obszar sztuki, porzucajgc tym samym zasade
ubioru do noszenia [22].

W ,Micro Geography: a Cross Section” [23] Hussein
Chalayana opowiada historie. Wktada do akwarium wy-
petnionego woda, ziemig i powietrzem krecacy sie kobiecy
manekin. Kamera filmuje kazdy jego ruch, a film wyswie-
tlany jest na ogromnych ekranach. Instalacja odnosi sie
do zagadnienia obserwacji i bycia obserwowanym.
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Instytucjonalizacja mody
opiera sie na wejsciu mody
w Swiat sztuki.

Anna-Nicole Ziesche w swojej pracy ,Childhood Sto-
rage” [24] wykorzystuje mode jako droge do wspomnien.
Tworzy dzieciecy pokdj z dzianinowg hustawka, ktorg
sama wydziergata. Ubrania sg dla niej elementem osobi-
stej historii. Wystawa prezentujgca artystéw oraz projek-
tantow pokazuje, w jaki sposdb zasady mody prowadza
do sztuki. Wzory, ksztatty, ubrania stajg sie rzezbami, po-
kaz mody przeksztatca sie w performance, Swiat mody
staje sie taki sam jak Swiat sztuki [25].

Jedng z najbardziej spektakularnych wystaw byta
zorganizowana w 2011 roku w Metropolitan Museum of
Artretrospektywna wystawa po$wiecona tworczosci Ale-
xandra McQueena ,Alexander McQueen: Savage Beauty”
[26]. Odwiedzito jg ponad szeséset piecdziesiat tysiecy
zwiedzajgcych, co dato rekord wsréd wystaw — zaréwno
modowych, jak i poswieconych innym dziedzinom sztuki.
Byt to sprawdzian okreslajgcy wartos¢ mody w kulturze,
a takze jej kontekst w odwotaniu artystycznym [27]. Wy-
stawy poswiecone modzie zmieniajg sposob jej rozu-
mienia i postrzegania. Nie istnieje typowa, sztampowa
wystawa mody. Teraz kazda jest inna. Takie pokazy dalekie
sg od pokazywania strojow, idg w strone inteligentnych
oraz pieknych wydarzen artystycznych.

Instytucjonalizacja mody opiera sie na wejsciu mody
w Swiat sztuki. To wtasnie w muzeach coraz czesciej
pojawiajg sie stroje stynnych projektantéw, wielokrotnie
przyciggajac zawrotna liczbe ogladajacych. Swiat sztuki
otwiera sie na $wiat mody, korzystajac z jego dokonan i nie
rzadko doktadajgc staran narzecz przywrécenia modzie
nalezytego statusu. Uwazam, ze ta tendencja ksztattuje
dyskurs, ktory toczy sie wokdt pytania: ,Czy moda jest
sztukg?". Odnoszac ten problem do teorii Dickiego, nalezy
odpowiedzie¢, ze tak, skoro jest wystawiana w muzeum.
Instytucja ta nadaje jej taki wtasnie status. Poza tym moda
staje sie dla kuratoréw okazjg do tworzenia prezentacji
problemowych, analogicznie jak ma to miejsce w przy-
padku innych rodzajéow twoérczosci. Oczywiscie odnosi sie
to do mody tworzonej na najwyzszym poziomie, czesto
o charakterze specjalnym. Uwazam, ze zagadnienie mody
rozpatrywane w perspektywie instytucjonalizacji sztuki
jest niezwykle szerokie i rozwazania na ten temat mozna
znaczgco pogtebic. m
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FASHION IN THE LIGHT OF THE INSTITUTIONAL CONCEPT OF ART

In the article, I discuss the issue of fashion institutionalization in reference

to the theories presented by George Dicki, Arthur C. Danto or Timothy Binkley.

Starting with the creative power of the world of art and classifying certain

human products as works of art, I show how museums are opening up to

the "world of fashion". Beginning with the historical beginnings of fashion

shows, going to the presentation of fashion in museum interiors, I describe

how the form of exhibiting outfits has evolved, thus pushing the boundaries

between the presentation of applied art and the performative work of art

created before viewers' eyes.
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