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Miedzy sztukg a przemystem — postawa
Charlesa Fredericka Wortha wobec przemian
mody w drugiej potowie XIX wieku

Between Art and Industry — Charles Frederick Worth's attitude towards
the changes in Fashion in the second half of the 19th century

Streszczenie: Artykul analizuje postawe Charlesa Fredericka Wortha (1825-1895)
wobec zmian, jakie zachodzily w modzie damskiej od potowy x1x wieku. Zasadniczg
kwestig jest prezentowanie siebie jako artysty. Autor przedstawia zardwno geneze takiej
postawy, jaki jej konsekwencje dla innych projektantow. Uzupelniajacg kwestie stanowi
problem sztuk uzytkowych i angazowanie si¢ artystéw w projektowanie przedmiotéow
codziennego uzytku. Zaréwno we Francji, jak i w Anglii, ojczyznie Wortha.

Stowa kluczowe: Charles Frederick Worth, haute couture, konfekcja, akademizm,
moda damska

Abstract: The article analyzes the attitude of Charles Frederick Worth (1825-1895) to-
wards the changes that took place in women’s fashion from the mid-nineteenth cen-
tury. The key point of his activity was to present himself as an artist. The author pre-
sents both the genesis of such an attitude and its consequences for the next generations
of designers. A complementary issue taken by the Author is the problem of applied
arts and involvement of artists in the design of everyday objects. Both in France and
in England, Worth’s homeland.

Keywords: Charles Frederick Worth, haute couture, confection, academism, wom-
en’s fashion

Charles Frederick Worth (1825-1895) traktowany jest jako ,,zatozyciel” haute co-
uture — francuskiego wielkiego krawiectwa. Wielokrotnie opisywano te kwestie,
podobnie jak pozowanie przez niego na artyste i prezentowanie swojej pracy
wlasnie w tej kategorii'. Czeste przytaczanie tego zagadnienia sprawilo, ze wy-
daje si¢ juz tak oczywiste, ze niemal przejrzyste. A jednak najwazniejsze kwestie
dotyczace bycia projektantem-artysta wcigz nie zostaly podjete.

Biografia Anglika jest stosunkowo dobrze opracowana, w zwigzku z tym wy-
starczy przywola¢ tutaj podstawowe fakty. Zanim przybyt do Paryza w koncu

1| Zob. LATOUR 1958; de MARLY 1980; COLEMAN 1990; SAUNDERS 1955; GRAU 2000; Paris Haute
Couture 2012; SZARADOWSKI 2016.
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. | Wejscie gtéwne do Palacu Przemystu, od strony potnocnej, od P4l Elizejskich,
wg rysunku Thérond’a. ,Magasin Pittoresque”, nr 27 (1855), t. XXIII, S. 209.

1846 roku, pracowal w londynskich sklepach jako sprzedawca jedwabi: przez 7 lat
w Swan & Edgar oraz kilka miesiecy w Lewis & Allenby?. Zwlaszcza ta pierwsza
praca, do ktdrej trafil jeszcze jako nastolatek, pozwolita mu pozna¢ handel - niemal
dostownie — od podszewki. Rozumial wigc, ze wigkszo§¢ znakomitych tkanin,

ktore sprzedaje, przybywa z Francji i to ku niej zwrécone sg oczy i uszy klientek.

2| de MARLY 1980, s. 4.
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Tam tez, czyli do ,,zrodla mody” postanowit si¢ uda¢. W ten sposob trafit do
La Maison Gagelin-Opiguez mieszczacego si¢ przy 83 Rue de Richelieu, modnej
wowczas ulicy, odpowiedniej na luksusowe zakupy. Miejsce to okazalo si¢ wiec
bardziej niz odpowiednie dla ambitnego Anglika. Firma cieszyta si¢ wysoka pozy-
cja na rynku, co potwierdza fakt jej uczestnictwa w Wielkiej Wystawie Swiatowej,
jaka miata miejsce wladnie w Paryzu, w 1855 roku®. Udzial firmy w Wystawie
odnotowany zostal w wydawnictwie. Opis brzmial nastepujaco: oPIGEZ, GAGELIN
et compagnie, 83, rue Richelieu, a Paris. - Hautes nouveautés, chdles, broderies,
confection®. Oznaczalo to, ze poza tkaninami sprzedawano tam réwniez gotowe
ubiory (confection), dodatki (chdles) oraz elementy do ozdobienia sukien czy
innych elementéw garderoby (broderies). Maison Gagelin nie tylko zaistnial na
Wrystawie, ale i znalazl uznanie. Pracujacy tam Worth zaproponowat tren do
ceremonialnych sukni, ale dopinany do ramion, a nie jak dotychczas do talii’.
Sukces ten zapewne stanowit zachete do dalszego, samodzielnego juz dzialania.
Zanim jednak przejdziemy do zalozenia przez Charlesa Wortha wraz z bizneso-
wym partnerem Otto Boberghiem firmy Worth & Bobergh (1858), warto wzia¢
pod uwage kilka aspektow zwigzanych z paryskg Wystawa.

Wystawa Swiatowa trwata od 15 maja do 15 listopada 1855 i zobaczylo j3 ponad
5 milionéw oséb. Na jej potrzeby wzdluz Pét Elizejskich wybudowano Patac
Przemystu, zaprojektowany przez architekta Jean-Marie-Victora Viela i inzy-
niera Alexisa Barraulta®. Rozmachem mial on konkurowa¢ z powstatym kilka
lat wezeéniej londynskim Krysztalowym Palacem. Rozmiary paryskiej budowli
byty rzeczywiscie imponujace. Diuzszy bok Patacu, réwnolegly do Pél Elizejskich,
mial az 260 m dtugosci. Srodkowa czeéé fasady mieszczacej gléwne wejscie miata
35 m wysokosci i byta zwienczona zespotem rzezb (ilustr. 11 2). Figury, podobnie
jak reszta dekoracji, stanowily program ikonograficzny. Prezentowane byty w 6w-

czesnej prasie i drobiazgowo analizowane’.

3| Firma brata udzial takze w Wielkiej Wystawie Swiatowej w Londynie cztery lata wczeéniej
i tam jej oferta réwniez zostata zauwazona. BOUDIN 1858, s.118.

4| La maison Gagelin, ‘novatrice par excellence, a créé 'importante industrie des nouveautés
confectionnées; ses modéles font la mode on lui doit la broderie de I’inde, le tartan, la dentelle
dite Paris, 'imitation en soie des fourrures, le chaly et tant de charmants articles. Elle occupe
dix-huit ateliers et trois cents ouvriers. Ibidem, s.118-119.

5| Ces fabricants d’élite exposent: un manteau de cour, en moire antique blanche, brodé or et
soie, d’un travail exquis, fouillé comme de l'orfévrerie d’art, pas une fleur de dessin ne se res-
semble; coupe, forme, élégance, tout est neuf; c’est une piéce capitale des plus remarquables.
Ibidem, s.118.

=)

Zostal on rozebrany w 1897 r. Jego miejsce zajmuja dzi$ Grand Palais i Petit Palais.

7| Byta ona czescig ztozonego programu ikonograficznego majacego moéwic nie tylko o wielko-
$ci Francji, ale i o miedzynarodowej ($wiatowej) skali catego wydarzenia. Zob. du pAYs 1855,
s.315-318.
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Nad wielkim monumentalnym wejéciem, [...] znajduje si¢ kolosalna grupa Fran-

¢ji, stojaca z wyciggnietymi ramionami, rozdajaca wience. U jej stop siedza dwie

alegoryczne postacie, jedna zamy$lona, reprezentujaca sztuke, druga oparta

na kowadle i trzymajaca mlotek, reprezentujgca przemyst. [podkreslenie P.S.]

Grupa ta, mato prawdopodobne, by miala duze znaczenie, jest dobrze wywa-
zona i wydaje si¢, na wysokosci, na jakiej sie znajduje, zadowalajaco; pochodzi
od M. Eliasa Roberta. Na dwoch konicach gzymsu stoja dwie grupy geniuszy,
opartych na tarczach zwienczonych korong. Te pelne wdzigku, dziecigcych

ruch6w rzezby sa starannie wykonane i pochodzg od pana Diebolta®.

Francja koronujgca zaréwno Przemyst, jak i Sztuke moze wydawac si¢ zaskakuja-
cym pomystem. Z jednej strony Francuzi faktycznie byli dumni ze swojej sztuki
i artystow, widzieli siebie w roli lideréw na tym polu, ale Patac Przemystu nie byt
odpowiednim miejscem do jej prezentacji. Mimo wszystko sztuka pojawila si¢ tam
na kilka tygodni. Tyle, ile standardowo trwal doroczny salon malarski. Zwykle
odbywatl sie on w pobliskim Luwrze, ale w 1855 roku, ze wzgledu na przebudowe
muzeum, salon otrzymat przestrzen wiasnie w Patacu. Artysci odebrali to jako
policzek®.

Z drugiej strony zas rzezba z Patacu Przemystu obrazowata dume z przemystu,
ale ten — wbrew pozorom - wcale nie byl najsilniejsza strong Francji, co bylo wida¢
juz na wystawie w Londynie w 18511 co pokaze najblizsza przysztos¢®. Jak jednak
mozna si¢ domysli¢, podzielenie uwagi Francji rowno pomiedzy Sztuke i Przemyst
byto gestem wyraznie politycznym. Odnosit si¢ on do skomplikowanej i napietej
relacji pomiedzy tymi dwiema dziedzinami.

W 1798 roku otwarto pierwszg, niewielka jeszcze wystawe po$wiecong przemy-
stowi francuskiemu i jego wytworom. Otworzyt ja oficjalnie na dziedzincu Luwru
minister spraw wewnetrznych Nicolas-Louis Frangois de Neufchateau, mowiac:
To prawdziwe republikariski spektakl [...] nie przypomina tych wszystkich frywolnych
prezentacji, z ktérych nie zostaje nic uzytecznego". Odnosit sie w tych stowach do
salonéw malarskich odbywajacych sie, jeszcze przed rewolucja, pod krolewska
egida. Malarze i rzezbiarze bedacy czlonkami 6wczesnej Krolewskiej Akademii
Malarstwa i Rzezby wyjeci byli spod obowigzujacych pozostalych artystow regut
cechowych. , Krdlewscy” artysci mieli z zasady tworzy¢ sztuke dla samej sztuki,

bez komercyjnego aspektu i niekoniecznie przekladajaca si¢ na ,uzyteczno$¢”.

8| Ibidem, s.317 (przektad autora).
9| MAINARDI 1987, §.22.
10| Ibidem; MAINARDI 1994.

11| MAINARDI 1987, 5.12-13 (przeklad autora).
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2.| ,Llllustration, Journal Universel”, 19 maja 1855, s. 316.

Jesli dziefa sztuki miataby czemus stuzy¢, to podkreslaniu wielkosci monarchii
i reprezentowanych przez nig wartosci. Sztuka jawila si¢ wiec jako dziedzina stu-
zaca gtéwnie interesom monarchii. Stad tez wystawa przemystu traktowana byta
jako cos, co stuzy interesom republiki. Zatem nie malej grupie - arystokracji,
a wszystkim. Wystawy przemystu (Exposition publique des produits de I’industrie
frangaise) byty istotnym wydarzeniem, ktére mialo wzmacnia¢ francuski przemyst.
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W latach 1798-1849 zorganizowano 11 takich
wystaw'?. Nawet je$li nie zawsze odbywaly sie
regularnie, to rosty w site. Stojaca za nimi idea
postepu odrézniala te ekspozycje od jarmarkow
i bazaréw z poprzednich epok.

Sztuka i przemysl taczone wiec byly we Fran-
¢ji z réznymi porzadkami politycznymi. Alego-
ryczna Francja koronujgca Przemyst i Sztuke
symbolicznie prezentowata zatem mozliwos¢
wspolistnienia opartego na réwnosci. A jed-
nak dociekliwi obserwatorzy rozumieli, ze to
pusty gest. Odnotowano, Ze figura reprezen-
tujaca Przemyst (trzymajgca mlotek i opie-
rajaca sie o kowadlo) jest energiczna i pewna
siebie, natomiast posta¢ Sztuki raczej przygne-
biona, moze nawet smutna, apatycznie patrzy

3. | Portret Charlesa F. Wortha. ,,The Sketch”, w dal®. W ten sposéb podwazano réwnowaz-
nr 112 (1895), s. 398. nos$¢ Sztuki i Przemystu. Rozumiano bowiem,
ze szala przechyli si¢ na strone Przemystu™.

Mozna dopatrze¢ si¢ tym elementu ironii — pierwsze, niewielkie Wystawy
Przemystu na poczatku x1x wieku goscily w Luwrze i zajmowaly tam zaledwie
kilka pomieszczen. Wystarczyto kilka dekad, by role sie odwrdcity i wspotczesni
artysci korzystali z go$cinnosci Patacu Przemystu zbudowanego na Swiatowa
Wystawe. Zmiana te doskonale obrazuje dynamike i kierunek przeobrazen ow-
czesnego $wiata.

Charles Worth byl w samym centrum tych przemian. To, co ogladat na Wysta-
wie w 1855 roku, z pewno$cig musialo wywrzeé na nim wrazenie. Swiat wyraznie
sie skurczyt. Na tyle, by mozna bylo go podbi¢ swoimi pomystami. Na razie
jednak dzialania Wortha determinowalo wciaz §wieze, potrzebujace splendoru
potwierdzajacego pewno$¢ istnienia, 11 Cesarstwo. Rozmach i odpowiednie od-
wotania do historii byty istotnymi elementami budujacymi wizerunek wladzy".

Dawalo to ogromng przestrzen dla ambitnych, kre$lacych $miate pomysty osob™.

12| Ibidem, s.17.
13| Ibidem, s.30.

14| MAINARDI 1994. W 1857 r. prace artystow ponownie zostang zaprezentowane w Palacu

Przemystu.

15| Spectaculaire Second Empire 2016.

16| Oczywiscie bylo to tez pole do ogromnych naduzy¢ finansowych, o czym pisze cho¢by Emil

Zola w swojej powiesci Zdobycz. Zob. ZoLA 1956.
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Takim czlowiekiem byt Worth. Jego determinacja przyniosta efekty. Po kilku
latach od otwarcia firmy z wlasnym nazwiskiem stal si¢ dostawca dla cesarskiego
dworu". Trzeba zauwazy¢, ze Anglik przez lata pracujacy w Londynie, m.in.
u dostawcy krolowej Wiktorii (Lewis & Allenby), musial doskonale rozumie¢, jak
dziala taki polityczny system i jak to przelozy¢ na rynkowy sukces. Oczywiscie
nie byl jedynym dostawcg zaopatrujacym cesarzowg Eugenie w ubiory. Dom mody
Laferriere dostarczal ubiory codzienne, Felicie plaszcze i peleryny, Mme Virot
i Mme Lebel kapelusze, a Henry Creed - ubiory do jazdy konnej*. Worth za$
tworzyl suknie wieczorowe i balowe, a wigc te o najwigkszym politycznym i wi-
zerunkowym znaczeniu. W ciggu kilkunastu lat zyskal ogromng renome. Takze,
a moze przede wszystkim, na europejskich dworach. W 1867 roku zaprojektowat
suknie koronacyjng dla Elzbiety Bawarskiej, znanej jako Sisi. Klientkag domu
mody byla réwniez ksi¢zna Aleksandra, przyszta angielska krélowa. Podobnie
jak i wiele innych ksieznych czy krélowych nie tylko z Europy®. Dzieki temu na
Rue de la Paix 7 pojawialy sie setki innych klientek.

W koncu jednak nadszedt moment kryzysu zmuszajacy do pewnych decyzji. Byt
to rok 1870. Cigg wydarzen nastepowat zdumiewajgco szybko. Wojna francusko-
-pruska, abdykacja cesarza, wyjazd Eugenii. I gdy wydawalo si¢, Ze dla Francji nie
moze sie sta¢ nic gorszego niz podpisanie upokarzajacego traktatu w Zwierciadla-
nej Sali Wersalu, nastal czas Komuny Paryskiej. Poza $miercig dziesigtek tysiecy
0s6b poleglych w bratobdjczej walce przyniosla ona zniszczenie czesci miasta.
Splonal (poza innymi budynkami) symbol cesarskiej wtadzy — Palac Tuileries.
Dla samego domu mody Wortha, znajdujacego si¢ w centrum miasta, takze byto
to duze wyzwanie. Na ten czas budynek zamienit si¢ w szpital?®. Ale przetrwal.

Dom mody Worth zostal ponownie otwarty dopiero po upadku Komuny Pa-
ryskiej, w 1871 roku. Byl to juz dostownie dom mody wortH. Otto Bobergh nie
chcial kontynuowac swojej przygody z modg. Uwazal, Ze w rzeczywisto$ci, ktora
nastala, nie bedzie miejsca na takie ekstrawagancje, jakie do tej pory tworzyli*.
Charles Worth nie podzielat tego pogladu. Otworzyl firme z nowa energia. Jeszcze
w 1870 roku zatrudnial 1200 0s6b?. Produkowal wiec na ogromng skale. Wydawaé
sie moglo oczywiste, na ktdrg strone - Sztuki czy Przemystu - przechyli sie szala

17| TRUBERT-TOLLU et al. 2017, s.35.

18| de MARLY 1980, s. 45.

19| Ibidem, s.149 i nn.; TRUBERT-TOLLU et al. 2017, 5.48 i nn.
20| Ibidem, s.92.

21| Jednoczesnie w 1870 r. skonczyl si¢ 12-letni okres umowy, jaka zawarli miedzy sobg wspdlnicy.
TRUBERT-TOLLU et al. 2017, 5.93.

22| Ibidem.
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w jego przypadku. Zwlaszcza, ze nastala 111 Republika, ustréj taczony z wartos-
ciami tego drugiego. Charles Worth rozumial to jednak inaczej.

5 stycznia 1872, osiem miesiecy po upadku Komuny, Edmond de Goncourt
opisal w dzienniku, jak Zycie Paryza wracalo do normy. Otoz trafit na korek
powozow przy Rue de la Paix:

Znajdujac blokade stylowych powozéw na Rue de la Paix, dokladnie tak jak pod-
czas pierwszej nocy w Théatre Francais, zastanawialem sig, kto byl ta wielka osoba,
ktorej drzwi byly oblezone przez tak wielu cztonkéw wyzszych sfer, kiedy podno-

szac oczy nad porte-cochére, czytam: ,Worth”, Paryz nadal Paryzem Imperium?®.

Wznowiona po upadku Komuny Paryskiej dzialalno$¢ Wortha stusznie zostata
zinterpretowana jako swoisty powrdt do czaséw Napoleona 111. Projektant rowniez
prywatnie nie odcinal si¢ od Cesarstwa. Przeciwnie. Umiescil nawet w swoim
ogrodzie pozostalosci po Patacu Tuileries. Zdobyt je, gdy postanowiono o jego
rozbidrce. Nie ograniczyl sie w tym do symbolicznych drobiazgéw. Pozyskal m.in.
kolumny czy duze rzezby. Dotaczyt do nich ,,pamigtki” po - réwniez spalonym
przez komunardéw - ratuszu (Hotel de la Ville)**. Anglik okazywat swoja lojalnos¢
wobec 11 Cesarstwa takze dostownie, korespondujac do konca zycia z cesarzows
Eugenig®. Bynajmniej nie byla to kwestia sentymentéw. Dynamiczny rozwdj firmy
wskazuje, ze Worth patrzyl na rzeczywistos¢ dos¢ trzezwo. I do przodu.

Mozna by zatem uzna¢, ze uklon w kierunku cesarstwa wynika z prostego
pragmatyzmu - Worth mial grono koronowanych klientek?, ktérych nie chciat
straci¢. Ale to co$ wigcej niz tylko koniunkturalne podejscie. Istotniejszy wydaje
sie argument polityczny. Worth najpierw byt poddanym krolowej Wiktorii, pdzniej
cesarzowej Eugenii. Mato prawdopodobne by byt republikaninem. Jego poglady
byty konserwatywne. Potwierdzalo to wlasnie miejsce, jakie zajmowat w obliczu
napiecia pomiedzy Sztuka a Przemystem. Jak zostalo wyzej wskazane, to sztuke,
oczywiscie te oficjalng, wspierang przez panstwo, taczono z tradycyjnymi war-
tosciami. I wladnie do takiej sztuki Worth aspirowal.

Zgromadzeni wokot zalozonej w 1648 roku Kroélewskiej Akademii Malarstwa
i Rzezby artysci, odcinajac sie od cechéw, ktdre ktadly nacisk na umiejetno-
$ci i wykonanie, skupiali sie na teoretycznych i niekomercyjnych aspektach swojej
pracy zawodu. Robili wszytko, by w zaden sposéb nie faczono ich z kolegami

23| de GONCOURT 1988.
24 \ TRUBERT-TOLLU et al. 2017, 5.168-169. Zob. tez SZARADOWSKI 2012.
25 \ WORTH 1928; de MARLY 1980.

26| de MARLY 1980, 5.149 i nn.; TRUBERT-TOLLU et al. 2017, s.48 i nn.
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po fachu, ktdrych uwazali za nizej postawionych. Worth przyjat doktadnie t¢ sama
strategie. Ktadac nacisk na niemechanicznie aspekty pracy projektanta, uciekat od
prostych i oczywistych skojarzen z krawcem-rzemieslnikiem. Uwage kierowal na
wszystkie elementy swojej pracy zblizajace go do artysty. Nawet jesli byty one po-
wierzchowne. Do tej kategorii nalezy zaliczy¢ natchnienie. Bywalo to oczywiscie
przedmiotem kpin. Emil Zola w swojej powiesci Zdobycz (La Curée, 1871), opisujac
wzorowang na Angliku posta¢ projektanta Wormsa, uzywal, ironizujac, wlasnie

stowa ,natchnienie” do scharakteryzowania jego pracy:

[...] mistrz zatopiony byt w kontemplacji swej klientki, tak jak to - zdaniem
kaplanow sztuki - czynil Leonardo da Vinci przed Giocondg. Ustawial Renate
[gtéwna bohaterke powiesci — P.S.] przed lustrem siegajacym od podlogi do
sufitu i pograzal si¢ w skupieniu, marszczac brwi, a mloda kobieta, wzru-
szona, wstrzymywala oddech, zeby nie drgna¢. Po uptywie kilku minut, jakby
w naglym dreszczu natchnienia, mistrz kreslit urywanymi pociagnieciami
arcydzielo, co zrodzilo sie w jego glowie, rzucal suche strzepy zdan [...]. Lecz
kiedy indziej natchnienie byto oporne. Stynny Worms przyzywat je na prézno,
na prézno skupial wszystkie wladze umystu i ducha. Znecat sie nad wiasnymi
brwiami, blad}, ujmowal w dlonie swa biedna glowe, potrzgsal nig z rozpacza

i w konicu, zwyciezony, opadat na fotel?.

Nie jest to tylko fantazja pisarza. Zachowane relacje klientek potwierdzaja spe-
cyficzne - ,artystyczne” — zachowanie Wortha podczas spotkan z nimi w domu
mody?®. Podobnie, do naszych czaséw przetrwaly informacje o tym, ze takze poza
studiem, w miejskiej przestrzeni projektant potrafit si¢ pokazywa¢ w kostiumie
artysty?. Nie wspominajac o stynnym zdjeciu wykonanym u Nadara, a poZniej
w wersji graficznej wielokrotnie reprodukowanym w prasie (ilustr. 3).

Z dzisiejszego punktu widzenia jest oczywiste, Ze praca projektanta ma charakter
intelektualny. Strategia Wortha, chcacego wydostac sie z dotychczas funkcjonujacych
struktur i stworzy¢ dla siebie zupelnie nowe miejsce, wydaje si¢ nam zrozumiala.
Biorgcjednak pod uwage dwczesng, czyli historyczng perspektywe, nie mozna uznaé
jego dziatania za emancypacyjne. To, co robil Worth, miato - wrecz przeciwnie — wy-
miar konserwujgcy. Wybrat on dla siebie role artysty, ale artysty akademika.

Mimo oficjalnego rozwigzania Akademii w 1791 roku, jeszcze diugo trwato war-

tosciowanie sztuki wedlug tematéw i rozumienie jej w bardzo tradycyjny sposob.

27| ZOLA 1956, 5.96-98.
28| COLEMAN 1990, 5.86-92.

29| de MARLY 1980, s.110.
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Dbali o to artysci bedacy mentalnymi spadkobiercami przedrewolucyjnych akade-
mikow. I cho¢ teoretycznie od konca xviir wieku na salonie mogt wystawié swoje
prace kazdy artysta, to jury ztozone z kontynuatoréw akademikéw odrzucalo
wszystko, co jawnie odstawalo od ich rozumienia sztuki*. Mysleli oni o sobie jako
o straznikach wartosci i tradycji. Nie dziwi zatem, ze sztuka (ta oficjalna) wciaz
byta taczona ze starym, tradycyjnym porzadkiem.

Historia malarstwa x1x wieku jest jednak bardzo bogata w rozmaite style
malarskie i artystyczne postawy. W drugiej polowie x1x wieku coraz wyrazniej
pojawiac sie tez bedg artysci widzacy swoja role znacznie szerzej, jako istotng dla
spoleczenstwa. Na tym polu celujacg w sztuce Francje z pewnoscig zaskakiwali
angielscy malarze. Jedng z wyrdzniajacych sie grup byli prerafaelici, cztonkowie
artystycznego stowarzyszenia, gloszacy program sztuki odnowionej moralnie,
wzorowanej na praktyce mistrzéw wczesnorenesansowych. Ich zwrot do $red-
niowiecza przejawial sie takze w fascynacji rzemieslniczym etosem pracy, wiara
w rado$¢ i kreatywnos¢ rzemieslnika®. Z ich postawa rezonowaty estetyczne pisma
Johna Ruskina (1819-1900), zagorzatego krytyka industrializacji i jej spotecznych
konsekwencji, szczegdlnie dla klas robotniczych. Miedzy innymi dzigki niemu
zrozumiano, ze wobec pozbawionej ludzkiej twarzy produkcji przemyslowej ar-
tysta i rzemieslnik znajduja sie po tej samej stronie barykady. Konsekwencja tego
byty narodziny ruchu Arts and Crafts. Jego przedstawiciele dzielili przekonanie,
ze sztuka nie istnieje tylko dla samej siebie, ale ma do odegrania role w spoteczen-
stwie. Calym spoleczenstwie, a nie tylko w najbogatszych jego warstwach. Projekty
artystow nalezacych do tego ruchu nie byty wigc jedynie estetyczne. Odnosity
si¢ takze do specyfiki zycia ich odbiorcéw/adresatéw*. Ciekawy, uzupelniajacy
aspekt stanowi rowniez inspirowany dziatalno$cig prerafaelitow Ruch Estetyczny
i proponowana przez jego czlonkéw idea ubioréw estetycznych, odrzucajacych
ide¢ sezonowych zmian w modzie na rzecz ponadczasowej estetyki zaczerpnietej
z ubioréw historycznych, np. z okresu §redniowiecza®. To pokazuje, ze nie tylko
o sztuce, ale i 0 modzie mozna bylo mysle¢ inaczej.

Przyklad dziatalnosci prerafaelitéw czy tworcodw spod znaku Arts and Crafts
moze wydawac sie tutaj zbyt jaskrawy. Dzigki niemu jednak mozemy wyrazniej
zobaczy¢ postawe Wortha. Reprezentowal on mode par excellence. Swojg role wi-
dzial w wymyslaniu nowych fasonéw, proponowaniu sezonowych rozwiazan itd.
W jego twodrczosci nie znajdziemy spotecznych aspektéw. Ubiory projektowane

30| MAINARDI 1994, §.13.
31| POPRZECKA 1994.
32| ROSINSKA 2020, 5.86-87.

33| STERN 2004, 8.5-11; The Cult of Beauty 2011, 5.192-222.
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przez niego mialy wymiar stricte komercyjny i byly adresowane do tej warstwy
spolecznej, ktora nie byla zainteresowana zmianami mogacymi przynie$¢ kres
przywilejow. Propozycje Wortha odzwierciedlaty prowadzony przez jego klientki
styl zycia. Nie bylo w nim miejsca na prace zawodowa czy chociazby poruszanie
sie po miescie tramwajem. Projektant przez lata swojej dziatalnosci uzewnetrznit
ten sposdb myslenia i funkcjonowania. Przekazal go nawet swoim synom. Jean
Philippe w 1896 roku zaklinat si¢, Ze nigdy nie uszyje kostiumu do jazdy na rowerze,
mimo Zze byt on we Francji bardzo popularny*. Jasne jest zatem, ze swoja dziatal-
nos$cig dom mody Worth wspierat zachowanie istniejacego porzadku spotecznego
i nie interesowaty go ruchy emancypacyjne.

Trzeba jednak wyraznie podkresli¢, ze poglady i dzialanie Charlesa Wortha
nie wynikaly jedynie z jego charakteru czy cech osobowych. Stanowily raczej
doskonaty reprezentacje ogdlnej pozycji i kondycji francuskich sztuki, przemy-
stu i mody. Jak wyzej wspomniano, we Francji postawa republikanska definio-
wana byla (w sztuce) przez stosunek do sztuk uzytkowych i sztuk przemysto-
wych®. Silna pozycja sztuk pieknych iich ,wielkiej tradycji” sprawiala, ze idea
uzytkowosci sztuki byta dla artystow z nurtu akademickiego nie do przyjecia.
Tym bardziej odrzucano walor spoleczny, jaki reprezentowatl angielski przyktad.
Szanse na zaistnienie miaty jedynie sztuki zwane dekoracyjnymi (arts decora-
tifs), a i tak walka o ich uznanie przychodzila z ogromnym trudem?®. W wybo-
rach z 1880 roku 111 Republika ostatecznie si¢ umocnila i jasne stalo sie, ze nie be-
dzie powrotu do monarchii czy tym bardziej cesarstwa. Widoczny byl w zwiazku
z tym zwrot ku sztukom uzytkowym majacym docelowo pomdc w rozwojowi
przemystu®. W panstwowym budzecie pojawily sie tez nowe programy rysunku
w szkolach technicznych czy wigksze kwoty przeznaczone na wzmacnianie ma-
nufaktur (Gobelins, Sévres czy Beauvais)*.

Zaistnialy réwniez ruchy oddolne, ktore inicjowaly wystawy czy lobbowaly
za otwarciem, na wzor Anglii, Muzeum Sztuk Dekoracyjnych®. W 1864 powstat
L'Union centrale des beaux-arts appliqués a 'industrie*®, ktérego cztonkowie, takze
na wzor angielski, zamierzali walczy¢ z bylejakoscia przedmiotéw produkowanych

34| dela HAYE/MENDES 2014, s.52. Francja byla na tym polu wyraznym wyjatkiem. Ruch refor-
matorski ubioréw damskich w zasadzie nie istnial. Zob. CUNNINGHAM 2003.

35| BRAUER 2013, 5.146.
36| Ibidem,s.163-202.
37| MAINARDI 1994, S.84.
38| Ibidem,s.83.

39| Bezposrednio po Wielkiej Wystawie z 1851 powolano nawet do zycia muzeum znane dzi$ jako
Muzeum Wiktorii i Alberta. TAYLOR 2004.

40| BRAUER 2013, §.185.
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do uzytku codziennego. Chcieli uczy¢ publicznos¢ estetycznej wrazliwosci poprzez
prezentowanie najlepszych przyktadéw projektowania. Charles Worth nie wspierat
ich wysitkow. Nawet wowczas, gdy w 1891 roku Zwigzek otrzymal konkretna prze-
strzen przeznaczong dla Muzeum Sztuk Dekoracyjnych*. Niezmienne trzymat sie
z daleka od dziedziny, ktora (ze wspdtczesnego punktu widzenia) wydawata sie by¢
najlepszym miejscem do ulokowania wlasnej tworczej dziatalnosci.

Poza wyzej wskazanymi byt jeszcze jeden powod takiego zachowania projek-
tanta. Kiedy przypatrzymy si¢ argumentom, jakich artysci, gtéwnie malarze zwig-
zaniz salonem, uzywali walczac ze sztukami dekoracyjnymi, szybko zauwazymy
przypisywanie ich (nie bez ztoéliwosci i poczucia wyzszo$ci) do kategorii zwigza-
nych z ,kobiecymi” zajeciami, jak koronkarstwo czy nawet fryzjerstwo*2. Trywia-
lizowano w ten sposéb sztuki dekoracyjne, chcac pozbawic je jakiekolwiek powagi.
Ta przynalezata, wedlug artystow, sztuce tworzonej w duchu ,,wielkiej tradycji”.

Projektowanie ubioréw dla kobiet (nawet gdyby je umiesci¢ w kategoriach sztuki
dekoracyjnej) bylo traktowane jako niepowazne i z pewnoscig niemeskie zajecie.
Prowadzac ogromna firme szyjaca damskie suknie, Charles Worth znalazt wiec
w byciu artystg (akademickim) strategie pozwalajaca mu zachowaé powage i spo-
teczny szacunek. Jednoczesnie mégt dzigki temu pozostaé w kregu cenionych
przez siebie wartosci.

Nie znaczy to jednak, ze tworzyl ubiory przeznaczone jedynie dla krolewskich
czy ksigzecych glow, ani ze rezygnowal z ,,przemystowych” aspektow swojej pracy.
Gdyby tak bylo, nie potrzebowalby setek pracownikéw nieustannie tworzacych
ubiory. Wystarczylaby pracownia z niewielkg liczbg zatrudnionych. Tak przeciez
funkcjonowaly paryskie pracownie, zanim pojawit si¢ Worth. Swojej dziatalnosci
nadal on niespotykang wczesniej skale. Stalo sie tak m.in. ze wzgledu na pte¢. Byt
mezczyzng, a zatem wolno mu bylo prowadzi¢ ogromng firme, dla ktérej rynek
zbytu wykraczal poza Europe. Dzialal wigc na polu, ktére wezedniej nie byto zde-
finiowane. To dawalo mu ogromne mozliwosci. I dopoki mégl, dzialat (podobnie
jak inni), wykorzystujac dostepne opcje.

Jak pisze Didier Grumbach, znawca haute couture i jednoczesnie osoba, ktdra
przez lata byta jego czgscia, jeszcze w koficu x1x wieku nie istnialo wyrazne i kon-
kretne rozréznienie miedzy konfekcja a haute couture®. Szycie na zaméwienie
dostownie wspdtistniato pod jednym dachem ze sprzedaza gotowych ubioréw.
Dotyczyto to rowniez Wortha. Potwierdzajg to zachowane dokumenty. W spisach

przedsiebiorcéw zwanych Bottin du Commerce wiele firm mozna byto znalez¢

41| Otwarcie nastgpito dopiero w 1905 r. TAYLOR 2004, $.161-168.
42| BRAUER 2013, §.347.

43| GRUMBACH 2014, S.31.
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w dwdch kategoriach: maisons de nouveautés confectionnés i couturiers**. Nawet za-
inicjowana przez Anglika organizacja (1868) zrzeszajaca podobne przedsigbiorstwa
wymieniala razem konfekcje i krawiectwo: Chambre syndicale de la Confection et
de la Couture pour Dames et Fillettes.

To wlasnie szybko zmieniajacy sie status konfekcji, czyli ubiorow gotowych,
byt duza nowoscig w $§wiecie mody, zwlaszcza w ostatniej ¢wierci x1x wieku®.
Wynikat on przede wszystkim z dynamicznych zmian spotecznych i technolo-
gicznych, tempa Zycia, ale takze znacznie wyzszej jakosci i wiekszej starannoéci
we wzornictwie konfekcji. Niemala role odgrywaty w tym stynne domy towarowe,
ktdrych coraz bardziej wyszukane i luksusowe wnetrza (oraz towary) przyciggaty
nawet bardzo zamozng burzuazje*®. Z drugiej strony za$ paryskie domy mody
poczawszy od lat 9o. X1x otwieraly filie w innych miastach*” oraz takze oferowaly
ubiory gotowe. Réznica miedzy ofertg doméw mody i doméw towarowych na
pewnym poziomie ulegata zatarciu.

Projektanci pokroju Wortha potrzebowali wiec zmiany, ktéra pozwolitaby
zachowa¢ posiadane poczucie wyjatkowosci. W grudniu 1910 roku z inicjatywy
Jacquesa Wortha, wnuka Charlesa Fredericka, dokonano roztamu w paryskim
krawiectwie. Zostala utworzona oddzielna Izba Mody zrzeszajaca tylko grands
couturiers — powstata Chambre Syndicale de la Couture Parisienne*®. W ten sposob
wielcy projektanci zrobili niejako ,krok w tyl”, wycofujac swoje zaangazowanie
z konfekgji i skupiajac si¢ na wypracowanych egzemplarzach, szytych na zamé-
wienie, dostepnych dla (finansowych) elit. Dopiero w tym momencie ustalily
sie wyrazne granice miedzy konfekcjg a haute couture. Model stworzony przez
Charlesa Wortha, akcentujacy aspekt artystyczny, unikajacy méwienia o produkeji
znakomicie si¢ w te zmiang wpisywal.

Konkluzja

Nasladowanie paryskiej mody spowodowalo, Ze wraz z nig rozpowszechnito sie tez
postrzeganie projektanta w kategoriach artysty. Tym samym, zgodnie z pierwotna
mysla cztonkow Krolewskiej Akademii Malarstwa i RzeZzby zinterpretowang od-

powiednio przez Wortha, mode odcieto od jej materialnych aspektow, skupiajac

44| dela HAYE/MENDES 2014, . 6; MILLERET 2015, §. 50.
45| FARYS 2019.

46| MILLER 1981.

47 \ COLEMAN 1990; Paris Haute Couture 2012.

48| SZARADOWSKI 2016, §.50-53.
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sie na estetycznym wymiarze. Wyparto w ten sposob z opowiesci o modzie to, co
materialne i ,,przemystowe”. Konsekwencje tego widoczne sg do dzis.

Pamieta¢ jednak nalezy, ze model francuski to tylko jeden z wzoréw dla pro-
jektowania mody. Zostat on uformowany przez specyficzne warunki, jakie pa-
nowaly w czasie zawodowej aktywnosci Charlesa Wortha zyjacego w drugiej
polowie x1x wieku. Dzi$ zyjemy w innych realiach i nie ma uzasadnienia dla
jego powielania, a tym bardziej uniwersalizowania tego modelu. Tym bardziej
ze istniejg inne sposoby myslenia o projektowaniu ubioréw. Mozna je zobaczy¢
cho¢by w programie wspomnianego ruchu Arts and Crafts. Znajdziemy tam
pojecia, ktorymi Worth nie operowal: spotecznej odpowiedzialnosci, tworzenia
z uwzglednianiem potrzeb i warunkéw, estetyki podporzadkowanej warto$ciom.
To jest kierunek, jaki warto by obrata wspoélczesna moda.
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