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Cyfrowy film modowy

Streszczenie. Artykut podejmuje mato zbadany na gruncie polskim temat cyfrowego filmu mo-
dowego. Pierwsza czes¢ przedstawia krotkg historie rozwoju gatunku w XXI w., druga podejmuje
probe zdefiniowania jego istoty, znaczenia dla swiata mody oraz wskazuje dalsze kierunki badan tej
formy (re)prezentacji mody.

Stowa kluczowe: film modowy, nowe media, media cyfrowe, kino atrakcji, ruchome obrazy,
pokaz mody, fotografia mody, metamorfoza

Wprowadzenie

Wraz z rozwojem cyfrowych form komunikacji 1 wymiany pojawily si¢ zna-
czace zmiany w sposobach produkowania, reprezentowania, konsumowania, do-
swiadczania oraz pojmowania mody, a proces owych przeksztatcen wcigz trwa.
W XXI w. szczeg6lnie rozwingty si¢ blogi i vlogi modowe, internetowe magazy-
ny modowe, media spotecznosciowe, e-komercja oraz cyfrowy film modowy. Za
ich posrednictwem moda dociera wspotczesnie do nas coraz czesciej w postaci
cyfrowych obrazéw na cyfrowych ekranach, a wizualne (re)prezentacje mody
sg tak samo obecne, jak jej materialne manifestacje. Zwtaszcza ruchome obrazy
mody zyskaly na znaczeniu 1 no$nosci w ostatniej dekadzie, mimo ze praktyka
pokazywania mody za pomoca ruchomych obrazéw nie jest wymystem XXI w.
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Mnozenie si¢ cyfrowych filmow modowych umieszczanych na internetowych
platformach 1 w cyfrowych archiwach z dostgpem o dowolnym czasie sktania do
refleksji nad istotg 1 rolg tych form (re)prezentacji w modzie. Temu zagadnieniu
poswiecony bedzie niniejszy artykul'.

1. Od pionierow do mainstreamu

27 listopada 2000 r. brytyjski fotograf Nick Knight i projektant graficzny Peter
Saville uruchomili w Internecie niekomercyjny projekt pod nazwg SHOWSstudio.
com, bedacy pionierem wylaniajacej si¢ kultury cyfrowych obrazéw modowych,
przeksztatcajacej sposoby (re)prezentowania, komunikowania 1 do$wiadczania
mody w epoce cyfrowej’. Funkcjonujaca do dzi$ platforma oferuje migdzynaro-
dowej publicznosci dostgp do zamknigtego dotychczas $wiata wysokiej mody,
zamieszczajac wilasne projekty realizowane we wspolpracy z profesjonalistami
z branzy: projektantami, fotografami, filmowcami, modelkami, grafikami kompu-
terowymi, artystami (m.in. Alexander McQueen, John Galliano, Gareth Pugh, Ale-
xander Wang, Elaine Constantine, Jurgen Teller, Inez & Vinoodh, Ruth Hogben,
Bernard Willhelm, Comme des Gargons, Kate Moss, Naomi Campbell, Bjork, Lady
Gaga, Heston Blumenthal, Tracey Emin). Owe kolaboracje wychodza poza mode
(siegajac sztuki, muzyki, architektury, kuchni, performansu), zawsze jednak skupio-
ne sg na mozliwos$ciach wykorzystania ruchomych obrazow w modzie, eksplorowa-
niu nowych form estetycznych oraz ustalaniu konwencji tego cyfrowego gatunku.

Impulsem do tworzenia cyfrowych obrazow modowych przez $srodowisko
zwigzane z SHOWSstudio.com byta che¢¢ animacji $wiata prezentowanego dotych-
czas za pomocg statycznej fotografii, dialog mi¢dzy statykg fotografii a ruchem
w filmie cyfrowym oraz otwarcie mody 1 czynienie wiedzy o niej dostepnej dla
kazdego. W zwiazku z tym wiele projektow SHOWstudio.com, zwtaszcza tych

! Przedmiotem artykutu beda cyfrowe filmy modowe rozumiane jako forma (re)prezentacji
mody, ktora w petni rozwineta si¢ w XXI w., produkowana na potrzeby przemystu odziezowego
i ktora tworzy osobny gatunek w stosunku do popularnych filmoéw fabularnych o modzie (np. Diabet
ubiera si¢ u Prady, 20006). Z tego wzgledu nie bede si¢ w artykule zajmowac tzw. zagadnieniem
mody w filmie, rozumianym jako zastosowanie kostiumu w kinematografii, ktoremu poswiecono
juz stosunkowo wiele uwagi [np. Bruzzi 1997; Wyckoff 2010; Faires 2013; Finamore 2013; Birds
of Paradise... 2013; Murczynska 2015; Gilligan 2016]. Interesowa¢ bedzie mnie jednak wspdlna
filmom fabularnym i cyfrowym kwestia wygladu stroju na ekranie.

2 Nick Knight znany jest z przetamywania konwencji w pokazywaniu mody, kreowanych przez
nig ideatow pigkna oraz jej obsesji na punkcie perfekcji (np. pierwsze komercyjne zdjecia Sophie
Dahl w rozmiarze 44, fotografie Aimee Mullins — amerykanskiej sportsmenki i modelki z amputo-
wanymi ponizej kolan nogami — jako zepsutej wiktorianskiej lalki, zdjecia zamszowego T-shirtu
Aleksandra McQueena). Od konca lat 80. zainteresowany jest takze filmem modowym i mozliwo-
$ciami pokazywania ubran w ruchu, por. Hyland [2015].
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poczatkowych®, koncentruje si¢ na tytutowym ,,pokazywaniu studia”: ich tema-
tem jest kreatywny proces tworzenia ubran i ich wizualnych (re)prezentacji, pro-
ces tworczy jako performance, estetyka dzieta w ruchu, nieustanna przemiana.
Platforma zamieszcza takze transmisje na zywo z pokazow mody, planow zdje-
ciowych oraz innych prezentacji najnowszych kolekcji*. Wiele z projektéw ma
charakter interaktywny: miedzynarodowa publiczno$¢ zachgcana jest do aktyw-
nego 1 kreatywnego udziatu w projektowaniu, dokumentowaniu, komunikowaniu
oraz ocenie rezultatow".

W okresie 15 lat SHOWSstudio.com stato si¢ wplywowym miejscem wylania-
nia si¢ filmu modowego (platforma dzis tytutuje si¢ jako ,,dom filmu modowego™)
opartym na logice cyfrowej, dla ktorej warto$ciami sg czas, trwanie, ruch, dzwigk,
partycypacja i dialog; doczekato si¢ wielu nagréd oraz wlasnej wystawy retro-
spektywnej w 2009 r.° Od poczatku swego istnienia jest tez bacznie obserwowane
przez branz¢ modowa3.

W praktyce jednak film modowy rozwijat si¢ w Internecie powoli 1 w okreslo-
nych formatach. Jak wskazuje Penny Martin — redaktor naczelny SHOWstudio.
com w latach 2001-2008 — powodem tego stanu rzeczy byly faktyczne ograni-
czenia technologiczne oraz rezerwa branzy wzgledem filmow cyfrowych [Martin
2009: 54-55]. Duzym problemem w poczatkach XXI w. byla niewystarczajaca
przepustowo$¢ do przesytania duzych pakietow danych. Luksusowe marki mo-
dowe podchodzity tez z duza rezerwa, by nie powiedzie¢ awersja, do Internetu
1 rozwigzan cyfrowych, co spowodowane byto kilkoma czynnikami. Po pierwsze,
krach dotcoméw z przetomu XX 1 XXI w. wptynat negatywnie na ich stosunek do
e-komercji w pierwszym dziesigcioleciu XXI w. [Okonkwo 2007: 35]. Po drugie,
obawy 1 konfuzje marek luksusowych zwigzane byly z postrzeganym przez nie
konfliktem warto$ci migdzy $wiatem tradycyjnego luksusu a §wiatem Internetu.

3 Szczegoblnie nastepujace produkcje: Nick Knight, Jane How, Sweet, 2000; Nick Knight, Ca-
mille Biddault Waddington, Dolls, 2000; Nick Knight, Simon Foxton, Jonathan Kaye, Sleep, 2001;
Shelley Fox, Shelley Fox 14, 2002; Nigel Bennett, Martin Margiela AW 2004, 2004; Jean-Francois
Cary, [ Feel, 2005.

* W tym wzgledzie warto wymieni¢: film Sleep z 2001 r. — pierwszy zamieszczony przez
SHOWSstudio film na zywo (pokazujacy $piace modelki); 24HRS — film bedacy 24-godzing relacja
na zywo stworzong we wspotpracy z markg Yves Saint Laurent; innowacyjne pokazy Alexandra
McQueena oraz Alexandra Wanga z 2010 r.

5> Przyktadowo celem projektu Design Download bylto ,,obja$nienie procesu [produkcji] mody,
poprzez oferowanie wzoru ubrania prestizowego projektanta do pobrania za darmo przez Internet”
(Design Download, 2012). Uzytkownicy platformy zachecani byli do darmowego pobrania wykro-
ju znanego awangardowego projektanta mody (np. Aleksander McQueen, Martin Margiela, Yohji
Yamamoto, John Galliano, Junya Watanabe), wykonania stroju na jego podstawie i udostepnienia
zdjecia ukonczonej pracy, co byto rownoznaczne ze stanigciem do konkursu na najlepszy projekt
modowy. Zwycigska praca zamieszczona zostata na stronie projektu.

¢ Wystawa SHOWstudio: Fashion Revolution odbyta si¢ we wrzesniu 2009 r. w Somerset
House w Londynie, podczas London Fashion Week.
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Wiekszo$¢ firm luksusowych zostata ufundowana na ideach wysokiej kreatyw-
nosci, wizjonerstwa, kunsztu rzemieslniczego, ekskluzywnosci, wyjatkowosci,
szycia na miar¢ 1 kontroli przekazu, co wydaje si¢ sta¢ w sprzecznos$ci z ideami
Internetu, jak interaktywno$¢, dostep, przystepnos¢, popularno$¢, darmowosc,
1—w wielu przypadkach — jedna formuta dla wszystkich [Okonkwo 2010: 4]. Pro-
mocyjny 1 marketingowy potencjal filmu modowego nie od razu byt zatem brany
pod uwage przez przemyst, a rozwojem nowego gatunku zajmowali si¢ z poczat-
ku awangardowi tworcy, chcacy przelamac tradycyjne formaty (re)prezentacji
mody. Doprowadzito to do wylonienia si¢ swoistego subgatunku cyfrowego filmu
modowego, ktéry Gary Needham nazywa filmem projektanckim (the designer s
film) [Needham 2013: 107]. Zwiazany jest on z kreatywng jednostka lub marka,
zainteresowang poszerzaniem funkcji filmu modowego 1 jego relacji z pokazami
kolekeji na zywo. Najlepszym przyktadem owego subgatunku sg filmy Ruth Hob-
gen tworzone przy wspotpracy z brytyjskim projektantem Garethem Pugh’.

Z czasem rowniez duze marki zaczely otwiera¢ swoje platformy sprzedazy in-
ternetowej® oraz szukaé kreatywnych sposobow przeniesienia atmosfery luksusu
do Internetu. Wraz z dalszym rozwojem technologii cyfrowych 1 koniecznoscig
poszukiwania nowych rozwigzan pod wptywem kryzysu ekonomicznego, sposéb
percepcji cyfrowych mozliwosci ruchomych obrazéw mody zaczal si¢ zmieniac
w obrebie branzy modowej pod koniec pierwszej dekady XXI w.

Po pierwsze, filmy cyfrowe zaczely odgrywac znaczaca rolg podczas pokazdéw
mody: cze$¢ projektantow 1 marek modowych coraz bardziej zainteresowana byta
mozliwo$ciami taczenia realnych pokazéw z instalacjami wideo 1 filmami cyfro-
wymi (warte wspomnienia w tym wzgledzie sa cho¢by pokazy Martina Margie-
11 z 1998 1., marki Chanel z 2005 r. czy bardziej innowacyjne projekty Alexandra
McQueena, Husseina Chalayana oraz holenderskiego duetu Viktor & Rolf®). Popu-

7 Zainteresowaniem $rodowiska modowego cieszg si¢ zwlaszcza nastepujace produkcje tego
duetu: Gareth Pugh A/W 2009, Gareth Pugh S/S 2010, Gareth Pugh S/S 2011, Gareth Pugh Pitti
Immagine #79 2011, Gareth Pugh S/S 2012 [por. Khan 2012b].

8 'W 2005 r. ruszyta strona eluxury.com, umozliwiajaca nabywanie w Internecie takich marek
luksusowych, jak Louis Vuitton, Christian Dior, Donna Karan. Nieoczekiwany sukces komercyjny
tej platformy zachecit inne marki (jak cho¢by Gucci, Hermes, Giorgio Armani, Prada, Chanel, Dolce
& Gabbana, Burberry) do eksperymentowania z obecnoscia i sprzedazg internetows.

? Pod koniec XX i z poczatkiem XXI w. projektanci zacz¢li wprowadzaé filmy wideo do swo-
ich pokazoéw, np. pokazowi jesienno-zimowej kolekcji Martina Margieli w 1998 r. towarzyszyty
instalacje wideo (rezyser Mark Borthwick), ukazujace trzy modelki ubrane w stroje z kolekcji; pod-
czas wiosennego pokazu Chanel w 2005 r. w klamrach paskow modelek zamontowano miniaturo-
we ekrany telewizyjne, odtwarzajace reklame¢ perfum marki; filmy wideo byty tez tlem niektérych
pokazow Aleksandra McQueena (np. Irere 2003, In Memory of Elizabeth Howe, Salem, 1692, 2007,
Plato’s Alantis 2010). Niektorzy projektanci zaczeli eksperymentowac z przenikaniem si¢ $wiata
realnego z wirtualnym. Na jesiennym pokazie holenderskich projektantow Victor & Rolf w 2002 r.
modelki paradowaly po wybiegu w czarnych ubraniach z niebieskimi panelami na wybranych ele-
mentach stroju. Na gigantycznych ekranach umieszczonych przy wejsciu na wybieg, prezentuja-
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larna stata si¢ rowniez praktyka catkowitego zastgpowania pokazu filmem cyfro-
wym (czego przyktadami sg pokaz Martina Margieli z 2004 r., Husseina Chalayana
z 2008 r., pokaz meskiej kolekcji marki YSL z tego samego roku, instalacje Tem-
perley London z lat 2009-2011 czy wspomniane wczes$niej eksperymenty Garetha
Pugh i Ruth Hogben z 2009 i 2011 r.!%). Praktyki te ukazywaly, iz relacje migdzy
Swiatem realnym 1 wirtualnym w modzie stajg si¢ coraz bardziej ztozone.

Po drugie, duze marki zaczety inwestowac coraz wigksze budzety na filmy
modowe 1 zamieszczac je w sieci, gtbwnie na swoich nowych cyfrowych plat-
formach 1 w mediach spolecznosciowych jako wsparcie tradycyjnych kanatow,
takich jak telewizja, prasa drukowana, kino i sklepy. Filmy zaczeli tworzy¢ sami
projektanci marek luksusowych'!, czestsza praktyka jest jednak zatrudnianie do
tego profesjonalnych filmowcoéw. Pod koniec pierwszej dekady XXI w. wytonit
si¢ w zwigzku z tym typ filmow autorskich (the authored film) [Needham 2013],
tworzonych dla marek przez znanych rezyseréw filmowych. Filmy tego typu wy-
kreowali przykladowo: dla marki Chanel — Baz Luhrmann, Ridley Scott, Jean-
-Pierre Jeunet, Martin Scorsese; dla marki Prada — Ridley 1 Jordan Scott, James
Lima, Roman Polanski, Wes Anderson 1 Roman Coppola; dla marki Dior — David
Lynch, dla marki Missoni — Kenneth Anger, dla marki Proenza Schouler — Har-
mony Korine, dla marki Ermenegildo Zegna — Park Chan-Wook, dla marki COS
— Aaron Rose'?. Filmy autorskie, bedace zazwyczaj wygtadzong wersja estetyki

cych przejscie modelek po wybiegu, niebieskie czesci ich stroju zastgpione zostaly obrazami wideo,
ukazujacymi np. ptynace chmury nad wzgorzami, lecace ptaki, tafle wody czy zatloczone ulice
Nowego Jorku. Z kolei Husain Chalayan — znany z eksperymentow i spektakularnych pokazéw-per-
formansow — w 2007 r. zaproponowat ,,wideosuknie” wykonane z wykorzystaniem ekranow z diod
LED, dajace mozliwos$¢ wyswietlania na nich krotkich filmow i dowolnych wzoréw $wietlnych. Na-
tomiast podczas pokazu The Widows of Culloden w 2006 r. McQueen zaprezentowatl iluzj¢ realnego
ciata modelki Kate Moss, postugujac si¢ filmowa instalacjg stworzong przy wspotpracy z Baileyem
Walshem i Souvenir’s Simon Kenny. Jedna z dziennikarek modowych tak opisata ten poruszajacy
publiczno$¢ zabieg: ,,McQueen stworzyt fantazje, ktora pozwolita publiczno$ci uwierzy¢é w czaro-
dziejskos¢ mody i jej zdolnos¢ do przenoszenia ducha” [Givhan 2006].

10" Jesienno-zimowa kolekcja Martina Margieli zaprezentowana zostata w 2004 r. w formie filmo-
wego happeningu pokazywanego w tym samym czasie w paryskich barach i kawiarniach, w 2008 r.
Hussein Chalayan zamiast tradycyjnego pokazu zaproponowat film Readings (stworzony przez Kni-
ghta 1 Hogben), a Stefano Pilati film dla marki YSL, stworzony we wspolpracy z Chrisem Sweeneyem
i Sarah Chatfield, za§ Alice Temperley zaprezentowata instalacje cyfrowe podczas londynskiego i no-
wojorskiego tygodnia mody (The Empress of the Orient, 2009; The Circus Zoetrope 2010).

" Przyktadowo Karl Lagerfeld tworzy od kilku lat filmy dla marki Chanel; film dla swojej
letniej kolekcji 2015 przygotowali rowniez projektanci Domenico Dolce i Stefano Gabbana.

12 Baz Luhrmann (Chanel No. 5, 2004; Chanel No. 5: The One That I Want, 2014); Ridley
iJordan Scott (Thunder Perfect Mind, 2005); Ridley Scott (Chanel No. 5, 2006); Jean-Pierre Jeunet
(Chanel No. 5, 2009); Martin Scorsese (Bleu de Chanel: The Film, 2010); David Lynch (Lady Blue
Shanghai, 2010); Kenneth Anger (Missoni 2010/11,2010); James Lima (Trembled Blossoms, 2008);
Roman Polanski (4 Therapy, 2012); Wes Anderson (Castello Cavalcanti, 2013); Wes Anderson,
Roman Coppola (Candy L’eau, 2013); Harmony Korine (Act da Fool, 2010; Snowballs, 2011); Park
Chan-Wook (4 Rose Reborn, 2014); Aaron Rose (The Bubble, 2015).
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1 stylu rezyserskiego ich tworcow, od pozostalych cyfrowych filméw modowych
odrdéznia epickosé¢, zastosowanie narracji, wysoki budzet' oraz gtownie komer-
cyjna funkcja (promocja, zapewnianie rozgtosu oraz podkreslanie zwigzku mody
1 $wiata sztuki, majgce nobilitowac producentow mody 1 ich produkty). Oprocz re-
zyserow filmowych marki luksusowe zatrudniajg do produkcji filméw cyfrowych
takze uznanych fotografow (np. Steven Meisel, Inez and Vinoodh, Peter Lind-
bergh, Philip-Lorca diCorcia, Autumn de Wilde, Mert & Marcus, Tim Walker')
i tworcow teledyskow (np. Jean-Baptiste Mondino, Romain Gavras'®). W ramach
filmow sponsorowanych przez luksusowe marki modowe warto zwrdcic¢ tez uwa-
ge na seri¢ filmoéw Miu Miu Women s Tales, rezyserowanych przez uznane kobiety
Swiatowego kina niezaleznego i pokazywanych podczas Miedzynarodowego Fe-
stiwalu Filmowego w Wenecji'®.

Po trzecie, wraz z rozwojem e-komercji, pojawity si¢ filmiki zwane przez
Needhama butikowymi (the boutique film) [Needham 2013]. Ich podstawowym
zadaniem jest reklama marki 1 ubran, ktore mozna zakupi¢ online. Zazwyczaj pre-
zentuja one najnowsze kolekcje oferowane w butiku, propozycje projektanta, kto-
ry sprzedaje na wytaczno$¢ w danym sklepie oraz kolekcje kapsutowe, bedace
efektem kolaboracji migdzy danym salonem a projektantem/marka. Specyfikg tych
filmow jest koncentracja na ubraniu 1 akcesoriach (ich materialno$ci) oraz sposob
filmowania umozliwiajacy widzowi haptyczne spojrzenie, ktore preferuje ,,po-
ruszanie si¢ po powierzchni przedmiotu, zamiast zanurza¢ si¢ w iluzjonistyczng
glebie” [Marks 2000: 162]. Dzi¢ki technikom kadrowania przywotujagcym zmyst
dotyku (zblizenia, powigkszenia, ruch w zwolnionym tempie) filmy te wprowa-
dzaja widza w intymng relacje z ubraniem na ekranie 1 stwarzaja poczucie mozli-

13 Przyktadowo film Luhrmanna dla Chanel z 2004 r. kosztowat 18 min funtow [Edwardes
2004].

14 Steven Meisel (Lavin Fall Winter 2011, Lavin SS 2014; Prada SS 2014); Inez and Vinoodh
(Our Mountain, Pierre Balmain A/W 2011, Nina Ricci — S/S 2012; The Secret Garden, Dior, 2012);
Peter Lindbergh (The Spirit of Travel, Louis Vuitton, 2013); Autumn de Wilde (seria The Postman
Dreams: The Postman, The Battlefield, The Laundromat, The Tree, The Makeout, Prada, 2015);
Philip-Lorca diCorcia (7Terminal 3, Dior, 2015); Mert & Marcus (Givenchy s Autumn/Winter 2014);
Tim Walker, House and Holme, Guy Stephens (Edie and Her Family, Lavin, 2014; All Women Are
Daughters, All Men Are Sons, Lavin, 2015).

15 Jean-Baptiste Mondino (Dior J adore — The future is gold, 2014, Dior Sauvage, 2015, Dior
Fusion Sneakers 2015); Romain Gavras (L Invitation au Voyage, Louis Vuitton, 2013).

16 Zainaugurowana w 2011 r. seria sktada si¢ obecnie z 10 filmow takich tworczyn, jak: Giada
Colagrande, Massy Tadjedin, Zoe Cassavetes, Ava DuVernay, Hiam Abbass, So Yong Kim, Lucrecia
Martel, Alice Rorwacher, Agnes Varda i Miranda July. Alice Rorwacher przygotowata np. De Djess
— surrealistyczng satyre na $wiat kina, mody i paparazzich, podczas gdy Miranda July, mieszajac
humor z komentarzem spotecznym, stworzyta film Somebody, traktujacy o spotecznym komuni-
katorze, pozwalajagcym uzytkownikom na wyslanie wiadomosci za posrednictwem nieznajomych
0s0b, ktore majg t¢ aplikacje i znajduja si¢ w poblizu. We wszystkich filmach gtéwni bohaterowie
nosza ubrania marki Miu Miu.
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wosci ich dotykania poprzez wizualng percepcj¢. Formalna i estetyczna bliskos¢
ubran w tego typu filmach jest substytutem realnej bliskosci, forma zaprzecze-
nia fizycznej niedostgpnosci ubrania i sklepu [Needham 2013: 108]. Zastosowa-
ne tu techniki kinematograficzne majg zdolnos$¢ przeksztalcania tego, ,,co filmuja
w quasi-namacalng rzecz, produkujac intensywne fenomenologiczne doswiadcze-
nie obecnosci” [Doane 2003: 94]. Przyktadem zaawansowanego filmu butikowego
moze by¢ White Magic z 2014 r. — pierwszy film dotykowy (the touchable/shop-
pable film), bedacy efektem kolaboracji Temperley London i Net-A-Porter.com'”.

Po czwarte, mowi si¢ rowniez o pojawieniu si¢ filmow rozrywkowo-eduka-
cyjnych (the edutainment film) [Chitrakorn 2014], ktérych przyktadem moze by¢
seria krotkometrazowych obrazéw Inside Chanel, przedstawiajaca postaci, miej-
sca 1 zdarzenia, ktore wptynely na losy marki i jej legende'®, czy emitowana na
cyfrowej platformie magazynu i-D seria Model Mother Tongue, sktadajaca si¢
z filmikow, w ktérych modelki (w ubraniach znanych marek modowych) ucza
wymowy wybranych wyrazen w swoim jezyku ojczystym'.

Po piagte wreszcie, ostatnie lata przyniosty konsolidacje rozproszonych do-
tychczas prac, gtownie dzigki pojawieniu si¢ festiwali filmu modowego 1 nowych
platform produkcji i pokazywania filméw modowych, jak np. tank.tv, Dazed Di-
gital, 1-D, Specialten Magazine, Nowness Cinematique, Fly 16x9, Films of Fa-
shion, Fashion in Film, czy A Shaded View On Fashion Film (ASVOFF). Ostatnia
z wymienionych platform stanowi dokumentacj¢ miedzynarodowego festiwalu
krétkometrazowych filméw modowych, ktéry mial swa premierg w 2008 r. w Pa-
ryzu z inicjatywy Diane Pernet — projektantki, dziennikarki, blogerki 1 prekursorki
dokumentowania mody w mediach cyfrowych?. Obecnie ASVOFF to nie tylko

'7 Film ten, oprocz wspomnianych wyzej technik kadrowania, uzywa rowniez technologii Ci-
nematigue, pozwalajacej widzowi za pomocg jednego klikni¢cia na przedmioty, ktore zwrdcity jego
uwage, wlozy¢ je do wirtualnego koszyka, z ktorego nastgpnie mozna je kupi¢ [por. Jones 2014].
Wraz z powstaniem tzw. filméw dotykowych angielskie wyrazenie stay in touch nabiera dodatko-
wego znaczenia w kontekscie e-komercji.

'8 Na przyktad film The Colours prezentuje znaczenie pigciu koloréw, stanowiacych kod mar-
ki Chanel, a Paris by Chanel oprowadza widzow po paryskich miejscach kluczowych dla historii
marki i jej tworcow.

1 Na seri¢ sktadajg si¢ m.in.: How to Speak Japanese with Tao Okamoto, How to Speak Polish
with Ola Rudnicka, How to Speak Danish with Nadja Bender, How to Speak Mandarin with Liu Wen,
How to Speak Patois with Jeneil Williams, How to Speak Australian with Catherine McNeil, How to
Speak French with Camille Rowe.

2 Pernet, majaca dyplom dokumentalistki filmowej Temple University, w latach 20002005
tworzyla z Alexem Czetwertynskim dokumentalne filmiki modowe (Disciple films, Fashioned UOt!)
w konwencji stylistycznej przetamujgcej tradycyjne modowe reportaze i dokumenty (styl niskobudze-
towej produkcji potaczony z ciekawo$cia, humorem i surrealizmem; charakterystyczne szybkie zmiany
kadru i szarpane ujecia kamery). Pierwszy festiwal filméw modowych Do You Wear it Well prowadzita
w latach 20062008 z Dino Dinco, od 2008 r. przewodzi projektowi ASVOFF. Na jego stronie mozna
zobaczy¢ rowniez prace polskich tworcow, np. film Hugenoci (Magda Wunsche, Tomasz Ossolinski,
2008) i From Communism To Shamanism (Varvara Frolova, David Zalesky, 2011).
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konkurs filmowy, ale tez miedzynarodowe wydarzenie w $wiecie mody 1 filmu.
Kazdej jesieni w Paryzu odbywa si¢ premiera projektu ASVOFF, potem mozna
go zobaczy¢ w prestizowych instytucjach (np. Centre Pompidou, Jeu de Paume,
Guggenheim, Barbican Art Galery, Art Basel Miami, Cannes Film Festival) 1 r6z-
nych miastach $wiata (m.in. Nowy Jork, Londyn, Tokio, Mediolan, Moskwa, Wie-
den, Antwerpia, Ateny, Barcelona, Seul, Mexico City, £6dZ). ASVOFF przyczynit
si¢ do instytucjonalizacji filmu modowego, zaciesniania wigzow migdzy moda
1 sztuka, gromadzenia podmiotow zwigzanych z ich tworzeniem 1 emisjg oraz do
uczynienia filmu cyfrowego stalym elementem promocji marek 1 projektantow.
Sama pomystodawczyni festiwalu opowiada si¢ za tym, by filmy modowe zasta-
pity tradycyjne pokazy oraz za filmem modowym, ktory jest czyms$ wigcej niz
,jedynie wizualng impresjg czy artystyczng prezentacjg ubran [...] Film mody
powinien spetnia¢ te same kryteria, co kazdy inny film, z tg tylko roznica, ze
gléwna bohaterka jest w nim moda” [Kasprzyk (oprac.) 2014: 112]. ,,Naprawde
lubie, kiedy film opowiada histori¢: ma poczatek, srodek, zakonczenie. I ma bo-
hatera. Za filmy o modzie zwykle biorg si¢ fotografowie mody. Wiedza, jak robi¢
pigckne zdjecia 1 przenosza je do filméw, ale to, czego potem brakuje, to historie.
W film trzeba tchng¢ emocje. Robigc selekcje filmow do ASVOFF, szukam takich
z narracja” [Mytych 2013].

Na podobne kwestie zwrdcita rowniez uwage Quynh Mai — zatozycielka no-
wojorskiej agencji marketingowej Moving Image & Content specjalizujacej si¢
w marketingu cyfrowym branzy kosmetycznej, odziezowej i luksusowej — gdy
w 2012 r. wskazywala, 1z przemyst wcigz nie wykorzystat w petni potencjatu
cyfrowego filmu modowego [Mai 2012]. Do najwazniejszych kwestii wymaga-
jacych przepracowania zaliczyla ona: zte budzetowanie, nieciekawg zawarto$¢
(producenci koncentrujg si¢ na atrakcyjnej warstwie wizualnej, jednak ukazane
w filmach historie sg najczes$ciej nudne 1 banalne; wyjatkami w tej dziedzinie
mogg by¢ filmy, ktore opowiadajg o czyms$ 1 odwotuja si¢ do gtownych emocji
ludzkich jak humor, smutek, strach, niesmak), brak przemys$lanej strategii dys-
trybucji (nieuwzglednianie specyfiki mediow cyfrowych 1 zachowan odbiorcow
online) oraz zdominowanie produkcji filméw modowych przez uznanych foto-
grafow 1 ich agentéw (zniechecajace wschodzacych tworcow do zajmowania si¢
cyfrowym filmem).

2. Gatunek zmacony i jego znaczenie dla mody

Powyzszy przeglad miat na celu nie tylko prezentacje pionierow wspolczes-
nego cyfrowego filmu modowego. Zalezalo mi przede wszystkim na ukazaniu
procesu autoregulacji 1 instytucjonalizacji filmu modowego przez wspotczesny
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system mody, ktoremu towarzyszyl proces proliferacji i roznicowania si¢ tej for-
my (re)prezentacji mody. W dalszej cz¢sci cheiatabym przyjrze¢ si¢ konsekwen-
cjom tych procesdéw dla mozliwosci zdefiniowania filmu modowego jako gatunku
oraz zastanowi¢ si¢ nad tym, co jest w stanie zaoferowa¢ modzie ruchomy obraz
w stosunku do innych form jej (re)prezentacji.

Tutaj zaczynaja si¢ schody: film modowy wyslizguje si¢ nieustannie z szu-
fladek, do ktorych préobujemy go wilozy¢. Problematyczne wydaja si¢ zardGwno
wlasciwosci fizyczne 1 formalne, stosowane $rodki produkcji, efekty, jak 1 sam
przedmiot filméw modowych. Nie sg one jednorodne pod wzgledem zastosowa-
nych technik filmowania, stylistyki, atmosfery, stosunku do realizmu, zastoso-
wania narracji, dlugo$ci trwania, wysokosci budzetu; ilosci tworcow, tego, co
przedstawiaja, kontekstow, w ktorych sg produkowane i pokazywane. Nie zawsze
moda jest w ogoble bohaterkg filméw zwanych modowymi, cho¢ podobne zja-
wisko obserwujemy w fotografii mody od konca XX w. To, co zdaje si¢ taczy¢
wszystkie filmy cyfrowe, to fakt, iz sg rodzajem filmu powigzanym z branzg mo-
dowg 1 produkowanym na jej potrzeby, w ktorym interesy komercyjne potgczone
sg z rozrywkg 1 wizualng przyjemnos$cig. Problematyczny jest jednak ich status —
czy nalezy rozpatrywac je jako sztuke, reklame, kino czy jako nowe media?

Wspolczesne filmy modowe wcale nie sg takie nowe, jak zwyklo si¢ o nich
mys$le¢. Marketa Uhrilova wskazuje w swym artykule po$wieconym historii filmu
modowego [Uhrilova 2013a: 137-158], ze jego potencjat w pokazywaniu i pro-
mowaniu mody byt wykorzystywany od samego poczatku rozwoju kinematogra-
fii, cho¢ oczywiscie nie w taki sposob i na takg skale, jak w XXI w. wraz z rozwo-
jem kina cyfrowego. Badaczka podkresla uderzajace podobienstwa i naktadanie
si¢ praktyk wczesnych 1 wspotczesnych filmow modowych: poszerzanie narzedzi
reklamowych o ruchome obrazy mody oraz prezentowanie ich poza salami kino-
wymi, siggajace czasu filméw Georges’a M¢élies’a; zastgpowanie pokazu mody
filmem, ktore prawdopodobnie po raz pierwszy wprowadzit francuski projektant
Paul Poiret (cho¢ byla to inwencja wynaleziona z koniecznos$ci, a nie planowy
zamyst); polaczenie mody 1 filmu w ambitnym multimedialnym spektaklu, ktore
mozna powigza¢ z Man Rayem oraz obecnos¢ pojecia ,,film modowy” w jezyku
prasy zachodniej od 1911 r., w powiazaniu z kronikami filmowymi produkowa-
nymi przez Pathé Fréres, prezentujacymi najnowsze tendencje w modzie i porady
dla kobiet [Uhrilova 2013a: 153].

Ta sama badaczka w innym artykule [Uhrilova 2013b] poréwnuje cyfrowy
film modowy z kinem atrakeji*', ktorym to okresleniem opisywane jest kino z lat
1895—-1908, uyymowane jako ,,relatywnie spojny tryb praktyki filmowej, w ktorym
nie chodzi o tkanie wciagajacych fabul, lecz o zadziwienie widza spektaklem ku-

2l Pojecie ,,kino atrakcji” oméwione zostato w nastepujacych pracach: Gunning [2006]; Cra-
fton [2006: 355-365]; Gauderault, Gunning [2006: 365-380].
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riozow” [Pabis-Orzeszyna 2013: 19]. Zastosowane przez Uhrilova zestawienie
wydaje si¢ owocne poznawczo. Mimo ze wczesne kino wykorzystywato ,,stroj,
by pokazaé, co ruchomy obraz potrafi zrobi¢”, podczas gdy wspotczesny film
modowy wykorzystuje ,,ruch, by pokazaé, co ubranie potrafi zrobi¢” [Uhrilova
2013b: 125], bardzo wiele zdaje si¢ taczy¢ filmy cyfrowe z wezesnymi produkcja-
mi kinematograficznymi. Wyplywaja one z impulsu czynienia widzialnym 1 stra-
tegicznie opieraja si¢ na pokazie (demonstruja, jak rzeczy sa (z)robione, ukazuja
ich ztozonos¢, detale, funkcjonalnos$ci), mniejszg wage przywigzujac do rozbu-
dowanej struktury narracyjnej. Koncentrujg si¢ na ukazaniu powierzchni zjawisk,
ktadac duzy nacisk na takie kwestie, jak dotyk, zmystlowos$¢, haptycznos¢, tak-
tykalno$¢. W tym taczeniu pozornie wykluczajacych si¢ dotyku 1 widzenia, bli-
skosci 1 dystansu, obecnosci 1 nieobecnosci, obserwacji i uczestnictwa, ujawnia
si¢ ich oksymoroniczna natura. Podobnie jak stare filmy o tancu serpentynowym
czy Mélies’owskie filmy trickowe, skoncentrowane sg na ukazaniu ubrania w ru-
chu jako zywego organizmu poddanego nieustannej transformacji. Podzielaja
charakterystyczng dla pierwszych filméw che¢ animacji §wiata przedstawiane-
go dotychczas w sposob statyczny. Postuguja si¢ ,,estetyka zdumienia” [Gunning
2006] — ukazujac ubrania w ruchu 1 w nowych mentalnie przestrzeniach, staraja
si¢ poruszy¢, zadziwi¢, oczarowac, hipnotyzowac odbiorcow. Wreszcie, pierw-
sze produkcje filmowe, jak i cyfrowe filmy mody, zdaja si¢ wywotywa¢ podobny
efekt, nazywany przez Uhrilova efektem filmu modowego — prezentujg ubrania
,jako elastyczny, polimorficzny, zmienny byt” [Uhrilova 2013b].

Idac tropem wskazanym przez cytowang badaczke, filmem modowym bedzie
kazda produkcja, ktora nie tyle pokazuje na ekranie ubrania czy akcesoria, ile czy-
ni swym tematem zmiang, transformacje, ruch, cykliczno$¢ i falowo$¢, ktore sa
istota mody. Patrzac z tego punktu widzenia, film zdaje si¢ lepiej reprezentowac
modg¢ niz inne kulturowe formy, takie jak ilustracja czy fotografia, ze wzgledu na
owg synergi¢ mi¢dzy efektem filmowym a istotg mody. Ukazanie stroju w ruchu
zawsze byto szalenie wazne w modowych praktykach promocyjnych [por. Evans
2013]: stuzyly temu zaréwno pokazy mody na zywych modelkach, paradowanie
modelek po ulicach miast, ruchome manekiny czy doskonalenie technik pokazy-
wania ruchu w fotografii mody?**. Jednak to film zdecydowanie lepiej radzi sobie

22 Techniki zamrazania, rozmywania tla, efekt poruszenia i flesz byly na rézne sposoby wy-
korzystywane przez fotografow mody. Koncentrowano si¢ na ukazaniu modnych przedmiotow
w ruchu (Jacques-Henri Lartigue); fotografowaniu naprezonych mig¢éni i atletycznych dziatan przed
kamera (Martin Munkasci, Herman Landshoff, Bruce Weber), rezyserowaniu krotkich choreografii
ubranych ciat w ruchu (Rochard Avedon, Jerry Schatzberg), eksplorowaniu ptynnosci ciata i gestow
w kontekscie miejskiego $rodowiska (William Klein, David Bailey, Norman Parkinson), uzyciu
technik reportazowych (Bruce Davidson), fabrykowaniu dramatycznych sytuacji (Guy Bourdin,
Helmut Newton, Philip-Lorca diCorcia, Ellen von Unwerth) czy na surowych zdjeciach migaw-
kowych i zamrazaniu w obiektywie intymnych sytuacji oraz ,,nieuprzywilejowanych” momentow
(Nan Godin, Corinne Day, Jurgen Teller, Wolfgang Tilmans).
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z pokazaniem temporalnosci, ruchu, ptynnosci i zmienno$ci niz fotografia, docie-
ra tez do szerszej publicznos$ci niz tradycyjny pokaz mody.

W tym miejscu warto poczyni¢ jednak pewne zastrzezenie. Uwagi Uhrilo-
vej na temat filmu modowego wydajg si¢ zasadne w odniesieniu do pionierskich
awangardowych obrazow realizowanych przez twoércow z SHOWSstudio.com
(zreszta gtownie produkcje tego srodowiska przywoluje badaczka w swym arty-
kule jako egzemplifikacje) 1 filmoéw butikowych. W mniejszym stopniu odnosza
si¢ do wielu wspomnianych wczesniej obrazow znanych rezyserow dla duzych
marek, nawigzujacych do konwencji filmu hollywoodzkiego. Czy w zwiazku
z tym mozemy mowic¢ o tych ostatnich produkcjach jako filmach modowych?
Analiza tego watku, a takze przesledzenie paraleli migdzy historig kina w ogole
a historig filmu modowego zdaje si¢ dobrym tematem na osobng publikacje.

3. Dalsze kierunki badan

Na zakonczenie chce zwrdci¢ uwage na cos innego — porownanie filméw modo-
wych do kina atrakcji wymaga przemyslenia jeszcze innych kwestii. Jak wskazuja
jego badacze, kino atrakcji jest ,,ekshibicjonistyczne™: ,,ustanawia z widzem rady-
kalnie szczerg relacje [...] spektakl sam si¢ tutaj tematyzuje, wskazujac na techno-
logiczng sztuczno$¢ 1 oszukanczy charakter jako swoje glowne atrakcje: na iluzje
ruchu, wrazenie wspotobecnosci” [Pabi§-Orzeszyna 2013: 22]. Czy w przypadku
cyfrowych filméw modowych tez mamy do czynienia z owym ekshibicjonizmem?
Czy ich gtbwnym tematem nie jest rowniez sam spektakl i technologiczne sztuczki,
a gléwng atrakcja ukazanie iluzji stwarzanych przez film modowy? Niektérzy ko-
mentatorzy mody zwracaja uwage, iz cho¢ film czyni mode szybsza 1 bardziej wi-
doczng niz kiedykolwiek, uprzywilejowuje teatralny efekt 1 rozrywke kosztem sa-
mych ubran [Menkes 1995: 47], za$ sam fakt wigkszego dostepu do obrazéw mody
nie jest jednoznaczny z wiekszym dostepem do niej samej [Evans 2013b: 77-102].

Kino atrakcji jest kinem nieoczekiwanych metamorfoz i zdarzen, ktorych ist-
nienie zadziwia widza 1 przycigga jego uwage wlasnie poprzez swa niezwyktos¢,
rzadko$¢, bycie niespodzianka. Tak rozumiana atrakcja powoduje rozproszenie,
zaktocenie, zatrzymanie do normalnego biegu zdarzen [por. Crafton 2006: 359].
Czy cyfrowe filmy modowe ogladane na cyfrowych ekranach komputerow i urza-
dzen mobilnych oddziatujg w ten sam sposob? Zdaje si¢, ze pogwalcenie zasady
czasu kinowego na rzecz ,,nieustannej obecnosci” [Manovich 2001: 63] w me-
diach cyfrowych sprawia, ze paradoksalnie trudniej sa one w pelni absorbowane
1 odbierane jako realne [Uhrilova 2013b: 126]. Konsumpcja filméw online ro$ne
z roku na rok, jednak ogladanie filméw online jest dobrowolng kwestig 1 wigk-
szo$¢ z nich jest porzucana po pierwszych 15 sekundach ogladania [Mai 2012].
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I wreszcie, koncept kina atrakcji wigze si¢ z odrzuceniem linearnej wizji hi-
storii, ale tez z przyjeciem kulturalistycznej perspektywy ogladu rzeczywistosci,
polegajacej na wyjasnianiu danej formy kulturowej jako czeg$ci, emblematu, jak
1 konsekwencji okreslonych historycznych okolicznos$ci spoteczno-kulturowych.
Badanie cyfrowych filmoéw modowych na podstawie tej kategorii wigza¢ powinno
si¢ zatem ze zwroceniem uwagi na przemiany spoteczno-kulturowe, jakie zaszty
pod koniec XX 1 na poczatku XXI w. (i ewentualne porownanie ich z przemia-
nami odbywajacymi si¢ 100 lat wczesniej, by poszuka¢ rdznic 1 analogii pozwa-
lajacych wyjasni¢ podobienstwo cyfrowego filmu modowego do kina atrakcji).
Nalezy by¢ jednak §wiadomym niebezpieczenstwa sprowadzania historii filmu
modowego do historii kultury i spoteczenstwa, przy zaniedbaniu refleksji nad spe-
cyfika samego medium i medialnych uwarunkowan badanej formy. Wciaz w zbyt
matym stopniu zostato zbadane, na ile fakt bycia medium cyfrowym wptywa na
ksztalt, znaczenie 1 sposoby odbioru i oddziatywania interesujgcej nas tu praktyki
kulturowej, uzytki, jakie si¢ z niej czyni oraz jakie znaczenie ma dla mody symbo-
liczna natura obrazoéw ruchomych w stosunku do indeksykalnej natury fotografii
[Mulvey 2009: 56]. Kwestia szybkiej zmiany samych nowych mediéw powoduje
koniecznos$¢ nieustannej weryfikacji wczesniejszej wiedzy na ich temat. Warto,
mysle, dalsze prace nad cyfrowym filmem modowym poswigci¢ zasygnalizowa-
nym powyzej zagadnieniom.
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Digital fashion films

Abstract. The paper presents the issue of the digital fashion film, rarely studied in Poland.
The first part of the text presents a brief history of the development of the genre in the twenty-first
century. The second part tries to define its essence, relevance to the world of fashion, and suggests

further research directions for this form of (re)presenting fashion.

Keywords: the digital fashion film, new media, digital media, cinema of attractions, moving
images, fashion show, fashion photography, metamorphosis



