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Pamela ROBERTSON

Jak jest zrobiony feministyczny kamp?1

Przym iotnik „kampowy” znajduje się w użyciu od co najm niej 1909 roku. Pier­
wotnie definiowano go jako „przywiązany do przesadnych zachowań i gestów, przy­
jem nie ostentacyjny lub w pewien sposób afektowany”, ale od 1920 roku w teatra l­
nym żargonie „kampowy” oznaczał „hom oseksualny” lub „lesbijski” i znaczenie 
to utrzymywało się powszechnie do 1945 roku2. W  1954 roku C hristopher Isher- 
wood w powieści The World in the Evening wyróżnił dwa rodzaje kam pu: niski kam p 
teatralny, „zupełnie zdewaluowaną form ę”, której uosobnieniem  był „szykowny 
chłopiec z utlenionym i włosami, ubrany w paradny kapelusz i boa z piór, udający 
M arlenę D ie trich”, oraz poważny wysoki kam p, gejowski lub heteroseksualny, 
„wyrażający to, co zasadniczo poważne poprzez zabawę, sztuczność i elegancję”3. 
Sławne Notatki o kampie Susan Sontag (1964) definiowały kam p jako nieudaną, 
zawiedzioną powagę, uwielbienie dla przesady i sztuczności, uprzywilejowanie stylu 
nad treścią i wyczulenie na dwuznaczność. Chociaż Sontag utrzymywała, że kam- 
powy gust i hom oseksualny sm ak nie były tym  samym, dostrzegała zarazem  wy­
raźny związek między kampową wrażliwością a homoseksualnym estetyzmem i iro­
n ią4. Zestawienie hom oseksualności, estetyzm u i kam pu u Sontag, poparte auto­

1 P rzek ład  za: P. R ob ertson  W h a t M a k es th e F e m in is t  C am p?, w stęp  do: tejże  
F em in ist C am p fr o m  M a e  West to M a d o n n a ,  D u k e  U n iv e r sity  P ress, D u rh a m  1996.

2 Z ob. W. W h ite  ‘C a m p ’ as A d jec tive : 1909 -1 9 9 6 , „A m erican  S p ee c h ” 1966 nr 41, 
s. 70-72.

3 C h. Ish erw ood  The W orld in  the E v en in g ,  N o o n d a y  P ress, N e w  York 1954, s. 110.

4 S. S o n n ta g  N o tes  on ‘C a m p ’, w: te jże  A g a in st In te rp re ta tio n  an d  O ther E ssays, Farrar, 
S trau s and  G iro u x , N e w  York 1966, s. 27 5 -2 9 2 . (oryginał: „P artisan  R ev iew ” 1964  
no 4, s. 515 -530; p rzek ład  po lsk i: N o ta tk i  o kam pie, przeł. W. W a rten ste in ,
„L iteratu ra  na S w ie c ie ” 1979 nr 9). 10
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rytetem  epigrafów Oscara W ilde’a, sugerowało hom oseksualną genealogię kam ­
pu, który m iałby się rzekomo pojawić wraz z W ildem. Sontag nie doceniła także 
wprowadzonego przez Isherwooda podziału na różne formy kam pu i zignorowała 
kolokwialne skojarzenie kam pu z lesbianizm em . W  ten oto sposób kam p zaczęto 
kojarzyć niem al wyłącznie z męską subkulturą gejowską.

Kamp krytykowano za jego polityczność -  czy raczej za jej brak. W  Notatkach 
o kampie Sontag odrzuciła polityczny charakter estetyzmu, a tym  samym stwier­
dziła, że kampowy nacisk na styl i sztuczność jest z definicji apolityczny. Twier­
dzenie to wywarło wpływ zarówno na apologetów, jak i krytyków kam pu5. Jedni 
przekonywali, że istotą kam pu jest jego frywolność, która przeciwstawia się m o­
ralności oraz politycznej strategii satyry i parodii, oraz że zdecydowanie nie jest 
on form ą krytyki6. Dla innych członków społeczności gejowskiej, zwłaszcza po 
zam ieszkach w Stonewall w 1969 roku (i narodzinach nowoczesnego ruchu wy­
zwolenia gejów)7, kam p był artystycznym  wyrazem środowiskowego zam knięcia, 
wstydliwym paliwem  dla stereotypów o gejach, potw ierdzającym  negatywny ob­
raz społeczności gejowskiej w dom inującej ku ltu rze8. Ze względu na częściowe 
uw ikłanie kam pu w opresywne reprezentacje postrzegano go jako znak zarówno 
opresji, jak i akceptacji dla represyjności.

W ielu badaczy tw ierdzi jednak, że kam p reprezentuje krytyczną praktykę po­
lityczną gejów. U tożsam iają go z białym , m iejskim , gejowskim gustem , aby badać 
jego skuteczność jako formy oporu tej właśnie subkultury. R ichard Dyer uważa na 
przykład, że dla gejów kam p stanowił „formę upublicznienia lub ujawnienia ich 
orientacji przed pojawieniem  się gejowskiej polityki wyzwolenia (w której coming 
out był kluczową konfrontacyjną taktyką)”9. Takie odczytanie kam pu, łączące go

5 T am że, s. 277 . P óźn iej S o n tag  n ieco  zm o d y fik o w a ła  sw oją tezę  o a p o lity czn o śc i  
k am p u . R o z p o w sz e ch n ie n ie  g u stu  k a m p o w eg o  p o łą czy ła  „ze w zrastającym  
zn a c ze n iem  coraz  bardziej rozp o w szech n ia ją ce j s ię  św ia d o m o ści fem in isty czn e j  
w  latach  60 ”. (S. Son tag  The ‘S a lm a g u n d i’. In te rv iev  w ith  R o b ert B oyars  a nd  M a x in e  
B ern ste in , w: Susan  S o n ta g  R e a d er, Farrar, S trau s and  G irou x , N e w  York 1982,
s. 338-339 .

6 Z ob. np . R.F. K iern an  F rivo lity  Unbound. S ix  M asters o f  th r  C am p N o v e l,  C o n tin u u m , 
N e w  York 1990.

7 S to n ew a ll lub  S to n ew a ll In n  -  g e jo w sk i pu b  w  G reen w ich  V illa g e  w  N o w y m  Jorku, 
w  którym  m ia ły  swój p o cz ą tek  za m ie sz k i, w y b u c h łe  w  n o cy  z  27  na 28 czerw ca  1969  
roku (w  d n iu  śm ie rc i Ju d y  G arland ) na tle  d y sk ry m in a cji m n ie jsz o śc i sek su a ln y ch . 
U w aża  s ię , że  w yd a rzen ia  te za p o czą tk o w a ły  ruch w a lk i o praw a (P rzyp. red .).

8 Z ob. A . B ritton  F or In te rp re ta tio n  -  N o tes  A g a in st C a m p , „G ay L e f t” w in ter  1978 /1 9 7 9 . 
G eorge M e lly  w  sw ojej p rzed m o w ie  d o  k s ią żk i P h ilip a  C o re ’a C am p. The L ie  th a t Tells 
the Truth  (D e lila h , N e w  York 1984) om aw ia  zm ian y , jak ie  z a sz ły  w  p o sta w ie  w ob ec  
k am p u  po w y d a rzen ia ch  w  S ton ew all. Por. tak że  A . R oss Uses o f  C a m p , w: teg o ż  N o  
R espect. In te llec tua ls  a nd  P opular C u ltu re ,  R o u tled g e , N e w  York 1989, s. 143-144.

9 R. D y er  J u d y  G arland  a n d  G ay M e n ,  w: teg o ż  H ea ven ly  Bodies. F ilm  S ta rs  an d  Society, 
M a rtin ’s P ress, L o n d o n -N e w  York 1986, s. 115.
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z gejowską tożsam ością i polityką ku ltu ra lną, rozpowszechniło się wraz z rozwo­
jem gejowskiego aktywizmu i pojawieniem  się na uniw ersytetach studiów gejow­
skich oraz queerowych.

W iększość badaczy, uznając atrakcyjność kam pu w kulturze heteroseksual­
nej, zauważa jednak, że „coś dzieje się z kam pem , gdy przejm ują go heterycy -  
traci on swoje krytyczne ostrze, swoją identyfikację z ku ltu rą  gejowską, dystans 
wobec heteroseksualnego obrazu świata”10. Po części jest to historyczne stanowi­
sko, uznające upowszechnienie się kam pu w latach 60. za zdradę „prawdziwego” 
gejowskiego kam pu. W  takim  ujęciu kam p heteroseksulany, będący nieom al oksy- 
m oronem , banalizuje się i przeistacza w coś, co Fredric Jam eson nazwał postm o­
dernistyczną „pustą parodią”, czyli pastiszem, heterogeniczną i przypadkową „imi­
tacją martwych stylów, mówieniem poprzez m aski i głosy przechowywane w m u­
zeum  wyobraźni globalnej k u ltu ry11. W edług Jam esona postm odernistycznem u 
pastiszowi, który identyfikuje z kam pem , brakuje satyrycznego im pulsu parodii; 
zrównuje on wszystkie tożsamości, style i obrazy w pozbawionej głębi ahistorycz- 
nej nostalgii. Linda H utcheon tw ierdzi z kolei, że postm odernizm  dokonuje de- 
naturalizującej krytyki poprzez parodię, która nie jest ani nostalgiczna, ani ahi- 
storyczna, lecz krytyczna i subwersywna. Jednak H utcheon, podobnie jak Jam e­
son, odróżnia wysoką postm odernistyczną parodię i „ahistoryczny kicz” kam pu.

Postm odernistyczne zrównanie kam pu i pastiszu jest jednak samo w sobie ahi- 
storyczne. Kamp jako forma ironicznej reprezentacji i ironicznego czytania, po­
dobnie jak wysoka parodia u H utcheon, „jest podwójnie kodowany w term inach 
politycznych: legitym izuje i jednocześnie podważa to, co parod iu je12. Podczas gdy 
postm odernistyczny pastisz może uprzywilejowywać heterogeniczność i przypad­
kową różnicę, kam p jest produktyw nie anachroniczny i krytycznie dezaktualizuje 
norm y historyczne. To, co dzisiaj uchodzi za eksces , sztuczność i teatralność, zm ieni 
się z czasem. Jak zauważył Andrew Ross, „efekt kam powy” wydarza się, gdy po­
chodzące z wcześniejszego etapu produkty kulturow e (na przykład gwiazdy, mody, 
gatunki i stereotypy) utraciły swoją moc dominowania znaczeń kulturow ych i sta­
ły się podatne na „współczesną redefinicję zgodną z obecnymi kodam i sm aku”13. 
Kamp redefiniuje i historycyzuje te produkty  kulturow e nie tyle nostalgicznie, ile 
z krytyczną świadomością pokusy nostalgii, pozbawiając atrakcyjności zarówno 
ów przedm iot, jak i samą nostalgię poprzez ironiczny, prześmiewczy dystans. W  uję­
ciu postm odernistycznym  widziana przez pryzm at „współczesnych kodów sma­
k u ” kampowa forma krytyki mogła się wydawać przestarzała, dlatego kam p zrede-

10 R. D y er  I t ’s B e in g  so C am p as K eeps Us Going, „ P la y g u y ” 1976. P rzed ru k  w: tegoż  
O nly E n ter ta in m en t, R o u tled g e , L o n d o n -N e w  York 1992, s. 145.

11 F. Jam eson  P ostm odernism , Or, The C u ltu ra l Logic  o f  L a te  C apita lism , „N ew  L eft 
R e v ie v ” 1984 nr 146, s. 65.

12 L. H u tch eo n  The Politics o f  P ostm odernism , R o u tled g e , L o n d o n -N e w  York 1989, s. 93 ,
8, 101.

13 A . R o ss  Uses o f  C a m p , s. 139.

SOI



901

Szkice

finiowano jako pastisz. Jeśli jednak uznajemy, że kam p zawsze był tylko „pustą 
parodią”, „postm odernizujem y” parodystyczny i krytyczny im puls kam pu i od­
bieram y m u kontekst historyczny.

W ażniejsze od historycznych sporów o ewolucję kam pu po latach 60. wydaje 
się jednak to, że argum ent przeciwko kam powi hetero zakłada, iż estetyka kam pu 
jest domeną wyłącznie gejów. Z dyskusji o kam pie sprzed lat 60. wykluczono zwłasz­
cza kobiety, zarówno lesbijki, jak i heteroseksualne, ponieważ uważano, że „miały 
one jeszcze mniejszy dostęp do procesów społecznego kreowania obrazów i k u ltu ­
ry niż geje”14. Uznajem y za oczywistość, że wiele gwiazd w gejowskim panteonie 
kam pu to kobiety: na przykład G arland, Streisand, Callas, D ietrich, Garbo, Craw­
ford, by wymienić tylko kilka z nich. Uznajem y również za oczywistość przejm o­
wanie kobiecych strojów, stylów i języka z ku ltu ry  kobiet przez gejowski kamp: na 
przykład drag queens, odgrywanie kobiet czy gejowski kampowy slang, mówienie 
do siebie per „ona” czy używanie takich wyrażeń, jak „wojna na to rebki” albo 
„zadzieram  kiecę i lecę”15, a nawet określenie coming out (przejęte z tradycyjnych 
balów deb iu tan tek16) 17. Większość osób, które pisały o kam pie, zakładała, że wy­
m iana pom iędzy ku ltu rą  gejów i kobiet była wyłącznie jednostronna; innym i sło­
wy, że geje przywłaszczają sobie kobiecą estetykę i niektóre kobiece gwiazdy, pod­
czas gdy kobiety, lesbijki i heteroseksualne, nie zapożyczają niczego z gejowskiej 
kultury. To zaś sugeruje, że kobiety są kampowe, ale ich kampowość ma nieświa­
domy charakter, a one same nie m ają nawet dostępu do wrażliwości kampowej. 
Zgodnie z tą  logiką kobiety są obiektam i kam pu i podlegają jego oddziaływaniu, 
ale nie są jego podm iotam i.

Badacze, którzy uznawali taką jednokierunkow ą zależność m iędzy ku lturą ge­
jów a kobiet, podkreślali aspekty kam pu najbliższe „niskiem u” kam powi Isher­
wooda i krytykowali kam p za wybór jawnie mizoginicznych, przerysowanych ko­
biecych wyobrażeń. Większość odpowiedzi na ten zarzut nie była satysfakcjonują­
ca. Na przykład M ark Booth, uzasadniając m izoginiczną perspektywę kam pu,

14 Ten cy ta t p o ch o d z i z  p rzy p isu , k tóry  zn a jd u je  s ię  w  przed ru k u  c y to w a n eg o  tek stu  
D yera  I t ’s B e in g  so C a m p ...  z  1976 roku, k tóry  u k aza ł s ię  w  roku 1977. P rzy p is  ten  
w y p a d ł ze  w zn o w ie n ia  z  1992 roku, jak i w sz e lk ie  rozw ażan ia  o d o s tę p ie  k o b ie t do  
k am pu.

15 W  o ry g in a le  ,J e tt in g  o n e ’s ha ir  d o w n ” i „d ro p p in g  h a ir p in s” -  n ie  m ające p o lsk ich  
od p o w ied n ik ó w . „W ojna na to r eb k i” w  p o lsk im  s la n g u  ge jo w sk im  ozn a cza  sp rzeczk ę  
sta n o w ią cą  p erform an ce  o ch arak terze  b liż sz y m  „k o b iece j” n iż  „m ęsk iej a g resji”. 
„Z ad zieram  k iecę  i le c ę ” b y ło  u żyw an e  p rzez  starsze p o k o len ie  k o b ie t jako reakcja  
na n ie u z a sa d n io n e  ich  z d a n iem  o c ze k iw a n ie , aby coś zrob iły . (P rzyp. tłu m .).

16 A utorka  n aw iązu je  tu  do  tezy, że w y ra żen ie  com ing o u t  -  „ u ja w n ie n ie ”, a le tak że  
„w yjście  (n p . z  d o m u )” p o ch o d zi z  prak tyk i w y sy ła n ia  „go tow ych  do  za m ą ż p ó jśc ia ” 
d z iew czą t na b a le , g d z ie  m o g ły  s ię  p ok azać  po  o k resie  d o jrzew an ia  sp ęd zo n y m
w  d om u . (P rzyp. tłu m .).

17 G. C h a u n cey  G ay N e w  York. Gender, U rban C ulture, a nd  the M a k in g  o f  the G ay M ale  
W orld 1890 -1 9 4 0 , B asic  B ook s, N e w  York 1994, zw ł. s. 289.
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stwierdza, że ponieważ geje byli m arginalizowani, kam p wspiera i identyfikuje się 
z wyobrażeniam i na tem at osób zm arginalizowanych, kobiety zaś są modelowym 
przypadkiem  grupy społecznie zm arginalizow anej18. Takie uzasadnienie podkre­
śla jedynie to, że kam p może służyć w spieraniu patriarchalnej opresji.

Jeszcze mniej zadowalająca jest odpowiedź W ayne’a K oestenbaum a na stwier­
dzenie C atherine C lem ent, że identyfikacja gejów z kobiecym i gwiazdam i ma 
„wampiryczny” charakter. W  eseju poświęconym M arii Callas Koestenbaum  p i­
sze, że Clem ent odnawia m it (który on sam łączy ze stereotypem  „fag hag”19), 
zgodnie z którym  „dokonywana przez mężczyznę projekcja glam ouru i barwności 
na kobietę jest chorobliwa, infantylna i trująca, oraz że ten rodzaj uwagi rani ko­
bietę adorowaną w ten sposób”. N astępnie bezkrytycznie stwierdza, że kobiece 
gwiazdy, „jako obrazy dryfujące w przestrzeni kultury, podlegają siłą rzeczy wy­
obrażeniowym zapożyczeniom i ponownym wykorzystaniom ” oraz że te obrazy 
„nie znalazły się na rynku z gejowskiej inicjatywy”20.

Odpowiedź Koestenbauma, podobnie jak Bootha, im plikuje rzecz następują­
cą: nie chodzi o to, czy to geje kontrolują pojawianie się takich obrazów na rynku, 
tylko raczej o to, jak ich używają i czy to użycie ma znam iona mizoginii. Badania 
kulturow e w ogólności, a badania nad gw iazdam i [star studies] w szczególności 
opierają się wprawdzie na idei, że teksty „dryfują po przestrzeni ku ltu ry” i mogą 
być różnorako używane przez różne publiczności i odbiorców, pow inniśm y mim o 
wszystko starać się wziąć pod uwagę, jak te teksty bywają odbierane. N ie przyjm o­
wać naiwnie, że wszelkie przywłaszczenia są równie wartościowe, lecz zam iast tego 
badać, jak i dlaczego niektóre teksty są odbierane przez określone grupy w okreś­
lony sposób.

Co ciekawe, odpowiedź Koestenbaum a brzm i jak znana klisza, używana do 
uzasadniania gwałtu. Stwierdzić, że kobiece gwiazdy „dryfują w kultu rze” i w kon­
sekwencji można je w dowolnym momencie „wykorzystać”, to po prostu  akade­
micka forma oskarżania ofiary: „Co ona sobie myślała, wychodząc sama nocą?”, 
„Czemu nosiła taką seksowną sukienkę”? Uwagi takie nie tylko przyczyniają się 
do postrzegania gejowskiego kam pu jako mizoginicznego, ale też odnoszą go wy­
łącznie do gejów, nie pytając w ogóle, czy i w jaki sposób heteroseksualni m ęż­
czyźni i kobiety, a nawet lesbijki, mogą używać tych reprezentacji.

18 M . B ooth  C am p, Q u artet B ook s, L o n d o n -N e w  York 1983, s. 18.

19 B rak p o lsk ieg o  o d p o w ied n ik a  b ęd ą ceg o  w  p o w szech n y m  u życ iu . C zasam i  
tłu m a c zo n o  p o w y ższe  jako „c io tk a  c io t(e k )” (n p . tłu m a czk a  Spad a ją ce j g w ia zd y  
A lan a  H o llin g h u rsta , M agd a  B ia ło ń -C h a leck a , u ży ła  tego  o k r eślen ia  w  o d n ie s ie n iu  
do E d d ie , p rzy ja c ió łk i E da). C h o d z i o k o b ietę  h e tero sek su a ln ą , która n iem a l  
w y łą czn ie  przy jaźn i s ię  z  g e jam i i s ta le  przeb yw a w  ic h  kręgu. (P rzyp. tłu m .).

20 W. K oesten b a u m  C allas an d  H e r  F ans, „Yale R e v iew ” 1990 nr 1, s. 13-14. Z ob.
C. C le m e n t Opera, or the U ndoing o f  W om en, trans. B. W in g , U n iv e r s ity  o f  M in n e so ta  
P ress, M in n e a p o lis , s. 28. 10
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M ożemy jednakże odzyskać kam p jako narzędzie polityczne i przeform uło- 
wać je na gruncie teorii fem inistycznej. N iektórzy krytycy w celu przeciwstawie­
nia się m izoginii kam pu podkreślali na przykład pozytywną relację m iędzy kam- 
powym widzem a wyobrażeniam i kobiecego przerysowania. Andrew Ross zauwa­
ża, że kampowy nacisk na sztuczność tych wyobrażeń pomaga rzucić wyzwanie 
zakładanej naturalności ról genderowych, zakwestionować ją i zdestabilizować 
esencjalistyczne wersje autentycznej tożsam ości fem inistycznej21. Tym samym 
właśnie skandaliczność i barwność ulubionych kampowych reprezentacji stano­
wiłyby jego najsilniejsze narzędzia krytyki, nie zaś afirmacje stereotypowych i opre- 
sywnych obrazów kobiet. Zatem  pomim o pozornie ekskluzywnej afiliacji kam pu 
z gejam i i tendencjam i m izoginicznym i, oferuje on fem inistkom  model krytyki 
ról płciowych i genderowych. Kamp sprzyja fem inistycznym  dyskusjom o konstru­
owaniu płci kulturow ej, perform atywności i odgrywaniu; możemy zatem  przeba­
dać formy kam pu jako praktykę feministyczną.

Oczywiście, byłoby głupotą odżegnywać się od pokrewieństwa kam pu z gejow­
ską subkulturą czy twierdzić, że kobiety dokładnie tak samo reagują na kam p, jak 
geje. Ale równie pochopne byłoby stwierdzenie że kobiety w ogóle nie m ają dostę­
pu do kam pu. Jeśli wymiana kulturow a pom iędzy gejami i kobietam i jest całko­
wicie jednostronna, to co zrobić z takim i gwiazdami, jak M ae West czy M adonna, 
które z prem edytacją przejm ują aspekty ku ltu ry  gejowskiej? Czy są tylko wyjąt­
kam i od reguły? Czy są jakieś inne „wyjątki”? A co z Texas Guinan? Bette Davis? 
M arleną D ietrich? Eve Arden? Agnes M oorehead? Dolly Parton? Ponadto, jeżeli 
kam p stanowi wyłącznie domenę gejów, to jak wyjaśnić przyjemność, którą kobie­
ty czerpią z kampowych artefaktów, takich jak m usicale, D ietrich  czy Designing 
Women?22 Co zakładam y na tem at identyfikacji z gwiazdami, jeśli sugerujemy, że 
kobiety odbierają swoje gwiazdy „heterycko”23? Czy geje m ają autom atyczny dy­
stans krytyczny do ról i stereotypów, które kobiety bezwiednie wcielają?

Kłopot polega nie na tym, że pytań tych nie postawiono w pełnym  brzm ieniu, 
tylko że w ogóle ich nigdy nie zadano. Czy nie warto by ustalić, dlaczego kobiety 
lubią wiele tych samych tekstów kulturowych, co geje? Albo postawmy pytanie 
inaczej: dlaczego geje lubią tak wiele tych samych tekstów kultury, co kobiety? 
Jeśli nie postawimy tego drugiego pytania, to jakie założenie na tem at gejów za 
tym  się kryje? Inwersja? Mizoginia? Kiedy spojrzymy na wymianę kulturow ą po­
m iędzy kobietam i i gejami jako na dw ukierunkow ą ulicę, zaczniemy lepiej rozu­
mieć gejowski kam p i przestaniem y przyjmować kampowe korzystanie z kobie­
cych obrazów i stylów jako naturalne (jak gdyby takie akty przechwycenia były 
„naturalne”).

21 A . R oss Uses o f  C a m p , s. 161.

22 A m ery k a ń sk i ser ia l n ad aw an y  w  la tach  1986-1993 , k tórego  g łó w n y m i b oh aterk am i 
b y ły  kob iety . A u tork i scen ar iu sza  a k tyw n ie  w sp ie ra ły  B illa  C lin to n a  jako p o lityk a . 
(P rzyp. tłu m .).

23 S tra ig h t, w ię c  tak że  „w prost”, „po p r o stu ”, „b ez  k o m p lik a c ji”. (P rzyp. tłu m .).
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M oglibyśm y również zacząć przełamywać niektóre ze sztucznych barie r po­
m iędzy grupam i odbiorczym i i subkulturam i, które w teoriach „widzostwa” [the­
ories o f spectatorship] i stud iach  kulturow ych nierozsądnie doprowadziły do tego, 
że mówimy o jednej wyizolowanej publiczności, jednej subkulturze, i to tylko 
w relacji do (w tym  wypadku) dom inującej ku ltu ry  (jedna płeć kulturow a, rasa, 
etniczność, klasa, jedna kategoria, jedna różnica). Myśląc o subku ltu rach  jako 
o konstelacji m usielibyśm y przewartościować niektóre z naszych założeń doty­
czących tekstowego adresu oraz dookreślić, którą subku ltu rę om awiam y w rela­
cji do jakiego rodzaju  tekstu . W eźmy przykład  istotny dla niniejszego projektu: 
w ielu badaczy rozpoznaje gejowską publiczność m usicali, lecz ignoruje popu­
larność tego gatunku  wśród kobiet24; dla odmiany, przeprow adzono wiele badań 
nad  kobiecą publicznością kobiecych filmów bez zwrócenia uwagi na popu la r­
ność tego gatunku wśród gejów. Jeżeli m im o wszystko uw zględnim y gejów jako 
widzów kobiecych film ów (gatunek upstrzony potencjalnym i kam powym i idola­
mi) lub kobiety jako widownię m usicali (zdaje się to tak oczywiste), m usieliby­
śmy przeform ułow ać zagadnienia tekstowego adresu, identyfikacji, subkultur, 
oporu i dom inacji.

Patrząc na wzajem ne powiązania m iędzy gejam i i kobietam i poprzez pryzm at 
tekstów kultury, zaczniemy także lepiej rozumieć wiele bliskich więzi i związków 
m iędzy kobietam i i gejami, o których dotychczas nie um ieliśm y mówić, pom ija­
jąc ich zwyczajność i „oczywistość”. Oczywiście są i stereotypy. Jest figura „białej 
partne rk i” [beard], lesbijki lub heteroseksualistki, służącej jako heteroseksualna 
przykrywka dla żyjącego w ukryciu geja (tak samo jak mężczyźni służyli jako „biali 
partnerzy” dla lesbijek)25. M am y też kolokwialną fag hag, epitet wrogi zarówno 
wobec fag  (pedała), jak i hag (starej brzydkiej kobiety). Stereotyp fag hag nie tyle 
opisuje miłość i przyjaźń m iędzy kobietam i i gejami, ile zakłada źle obsadzony 
obiekt po stronie kobiety, „m aszkarona” (hag) -  czyli sugeruje, że fag hag wybiera 
gejów, bo „nie może dorwać faceta” (stereotypowo jest nieatrakcyjna), i/lub  dlate­
go, że pożąda mężczyzny, który jej nie chce (według stereotypu sekretnie i despe­
racko pociągają ją geje; zob. np. powieść Fag Hag Roberta Rodi). Jednocześnie 
pom niejsza to mężczyznę w tej relacji, „pedała” (fag). Form uła ta oczywiście po­
twierdza, że przynajm niej część kobiet nie podziela dom inującego kulturow o dys­
kredytowania gejów, jednakże term in  ten (używany zarówno wewnątrz ku ltu ry

24 Sh ari R ob erts zap ro p o n o w a ła  a n a lizę  k ob iecej p u b lic z n o śc i m u sic a li w: Seeing  S tars. 
Spectacles o f  D ifference in W orld W ar I I  H o llyw ood  M usica ls, D u k e  U n iv e r s ity  P ress, 
D u r h a m , w  d ruk u . (O  ile  u d a ło  m i się  u sta lić , książk a  s ię  n ie  uk aza ła  -  przyp. 
tłu m .).

25 T rudno się  d z iw ić , że  gd y  szu k a łam  o n lin e  k s ią ż ek  o p rzy jaźn iach  gejów
z k o b ieta m i, jed yn ą  pozycją , którą w y rzu c iło  z  „ k o b ie ta m i” i „ g e ja m i” w  ty tu le , była  
k siążk a  o m a łżeń stw a ch  m ię d z y  g e ja m i i h e te ro sek su a lis tk a m i C a th er in e  W h itn e y
(U ncom m on L ives. G ay M en  an d  S tra ig h t W om en, N e w  A m erica n  L ibrary, N e w  York 
1990).
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gejowskiej jak i narzucany z zewnątrz) wzmacnia inicjalną deprecjację ku ltu ry  
gejowskiej26.

M am y też nowy stereotyp medialny: sąsiad gej, który przydaje kolorytu lokal­
nego miejskiej scenerii, lecz w nikłej m ierze uczestniczy w fabule (np. Frankie 
i Johnny i Książę przypływów). Sąsiad gej jest pokrewny tem u, co nazywam gejow­
skim  umożliwiaczem, gejem, którego prym arną funkcją jest ułatw ianie rozwiąza­
nia konfliktu pom iędzy heteroseksualnym i kochankam i (np. Burn This, Melrose 
Place i Pani Doubtfire). I choć nawet takie m inim alne rozpoznania przyjaźni po­
m iędzy kobietam i a gejam i mogą mieć pewną wartość, to te nowe stereotypy, nie 
mniej niż inne, otwarcie pejoratywne, zdają się cieniem  codziennego bogactwa 
takich przyjaźni.

Trudność w mówieniu o przyjaźni kobiet z gejami można częściowo zrzucić na 
problem atyczne określenie „niektórzy z moich najlepszych przyjaciół” (które otrzy­
mało nowe brzm ienie w dowcipie Seinfelda27: „nie żeby było w tym coś złego”). Lecz 
fakt, że nie rozmawiamy o przyjaźniach między gejami i kobietam i, odzwierciedla, 
jak sądzę, szersze akademickie podziały pomiędzy fem inizm em  i badaniam i gejow­
skimi, a także między studiam i lesbijskimi a gejowskimi, oraz między feminizmem 
heteroseksualnym  a lesbijskim. Polityka akademicka i polityka tożsamościowa za­
miast szukać punktów  zbieżności pomiędzy gejami i kobietam i oraz między lesbij­
kam i a heteroseksualistkam i, coraz bardziej koncentruje się na różnicach.

Do pewnego stopnia podziały takie m ają swoje uzasadnienie, jako że oznaczają 
zwrócenie większej uwagi na specyfikę ugenderowionych i upłciowionych doświad­
czeń oraz starają się przezwyciężyć problem  „mówienia w im ieniu”, który na przy­
kład wiele lesbijek odczuwa zarówno ze strony fem inizm u, jak i teorii gejowskiej. 
Ale częstokroć, jak się zdaje, zwracamy się do już nawróconych -  lub, gorzej jeszcze, 
podkładam y sobie nogę, utwierdzając kłamstwo, że tylko gejów powinny intereso­
wać kwestie gejowskie lub że sensowna jest tylko pojedyncza identyfikacja z jed­
nym nurtem . Szczególnie lesbijki były często zmuszane do wyboru pomiędzy iden­
tyfikacją -  jako kobiety -  z teorią i polityką feministyczną (która ma tendencje do 
uprzywilejowywania [białych] heteroseksualnych kobiet), a identyfikacją -  jako 
homoseksualistki -  z teorią i polityką homoseksualną (która ma tendencje do uprzy­
wilejowywania [białych] gejów). Trudniej zatem formować sojusze pomiędzy femi­
nizm em  a teorią gejowską i ich politykami, gdy skupiamy się na rozbieżnościach28.

26 D a w n e  M o o n  a n a lizu je  u ży c ie  w yra żen ia  fa g  hag  pośród  ge jó w  i stw ierd za , że  używ a  
s ię  go, aby za zn a czy ć  zarów n o  w y k lu cz e n ie  p ew n ych  k o b ie t z  k u ltu ry  ge jow sk ie j, 
jak i a k cep tację  in n y ch  (In su lt a n d  Inclusion. The Term „Fag H a g ” a n d  G ay M ale  
„ C o m m u n ity”, „ S o c ia l F o rces” 1995 nr 2 ). D z ię k u ję  tak że  E ve K oso fsk y  S e d g w ick  za  
p om oc w  u s ta le n iu  zn a czeń  tego  w yrażen ia .

27 Jerry S e in fe ld  (ur. 1957), a m eryk ań sk i k o m ik  s tan d -u p , w sp ó ła u to r  s itco m u  
Sein feld . (P rzyp. tłu m ).

28 N ie k tó r z y  b ad a cze  p rób ow ali p rzerzu c ić  m o st p o m ięd zy  teor ią  fe m in is ty cz n ą
a gejow sk ą . W  szc z eg ó ln o śc i E ve K oso fsk y  S ed g w ick  k o n sek w en tn ie  i e le g a n ck o  
n egocjow ała  m ię d z y  o b om a s ta n o w isk a m i i pok aza ła  p o w ią za n e  sp osob y
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Każda dyskusja nad relacją kobiet do kam pu nieodwołalnie raczej wywoła py­
tania niż coś uporządkuje w kwestii przechwytywania, współpracy i polityki toż­
samościowej. Ale jako czynność i wrażliwość, która wysuwa na pierwszy plan  iden­
tyfikacje cross-płciowe i cross-genderowe, kam p daje możliwość rozmowy o wielu 
punktach  przecięcia, a także o prawdziwych różnicach pom iędzy teorią fem ini­
styczną i gejowską oraz pomiędzy lesbijkami, heteroseksualistkam i i gejami. Utrzy­
m uję, że kobiety, lesbijki i heteroseksualistki, historycznie angażowały się w to, 
co nazywam praktykam i feministycznego kam pu. Tradycja kam pu fem inistyczne­
go, która biegnie obok, lecz nie jest identyczna z tradycją kam pu gejowskiego, 
reprezentuje opozycyjne modele perform atywności i recepcji. W  toku dalszych 
analiz rew indykuję kobiece form y estetyzm u, powiązane z kobiecą m askaradą 
i zakorzenione w burlesce, które wyrażają i czynią subwersywnymi „procesy obra­
zo- i kulturotw órstw a”, do których tradycyjnie kobietom  dawano dostęp.

I choć uznaję kluczową rolę heteroseksualnych kobiet jako producentek i kon- 
sum entek kam pu, zawahałabym się przed określeniem  feministycznego kam pu 
jako „hetero”. Powiedziałabym raczej, że kam p zajmuje w dyskursywnej przestrzeni 
miejsce podobne do queer zdefiniowanego przez Alexandra D oty’ego: „Terminy 
«queerowe odczytania», «dyskursy queerowe» i «queerowe pozycje» [...] są próba­
m i stwierdzenia egzystencji i ekspresji szerokiego zakresu pozycji w kulturze, które 
są queer, czyli inaczej nie-, anty- lub kontraheteryckie”29. W  rozum ieniu D oty’ego 
queer odnosi się do wachlarza dyskursów, które wyrosły w opozycji do -  czy w róż­
nicy wobec -  dominującego heteroseksualnego porządku symbolicznego. Ten sens 
queerowości uwzględnia pozycje specyficznie gejowskie i lesbijskie na równi z nie- 
gejowskimi i nielesbijskim i. W  przeciwieństwie do Moe M eyera30, który również 
opisuje kam p jako dyskurs queerowy, lecz jasno stwierdza, że queer dotyczy wy­
łącznie tego, gejowskie i lesbijskie (i wrzuca do jednego worka wszystkie inne for­
my kam pu pod kategorią „kampowy ślad”)31, uważam kam p za dyskurs queerowy

w y p o w ia d a n ia  s ię  w  a n ty fe m in is ty czn y ch  i h o m o fo b iczn y c h  d ysk u rsach  
w  ro z liczn y ch  k o n tek sta ch . R ó w n ież  R ich ard  D y er  zd aje  s ię  m o d elo w o  k łaść  n a c isk  
na z b ie ż n o śc i op resji gen d erow ej i p łc io w ej. Z w rot ku  teo r ii queer, o czym  m ów ię  
d a le j, m oże  z a ch ęc ić  do  k o le jn y ch  sojuszy .

29 A . D o ty  M a k in g  Things Perfectly  Queer. In terpre ting  M ass C u ltu re , U n iv e r s ity  o f  
M in n e so ta  P ress, M in n e a p o lis -L o n d o n  1993, s. 3.

30 M . M ey er  In troduction . R ec la im ing  the Discourse o f  C a m p , w: The Politics a n d  Poetics o f  
C a m p , ed . M . M eyer, R o u tled g e , L o n d o n -N e w  York 1994, s. 1-22. M ayer  od rzu ca  n ie  
ty lk o  p op k a m p  jako jed en  z  przejaw ów  k am p u , le cz  tak że  w p ro st krytyk uje  
d ok o n a n ą  p rzez  D yera  a n a lizę  p o sta c i Ju d y  G arlan d , gd y ż  ten  n ie  roziąza l  
„p rob lem u  jej n ieg e jo w sk ie j to ż sa m o śc i i n ie  u w g lę d n ił p o lty czn y c h  a sp ek tó w  
relack i m ię d z y  d ysk u rsem  gejo w sk im  a n ie g e jo w k im i tw órcam i k a m p u ”.

31 M eyer  n ie  ty lk o  zbyw a „pop  k a m p ” jako k am p ow y  ślad , le cz  tak że  jaw n ie  krytyk uje  
D y ero w sk ie  a n a lizy  Ju d y  G arlan d  za „ n iero zstrz y g n ięc ie  k w estii jej 
n ieh o m o sek su a ln ej to żsa m o śc i sek su a ln ej i brak  p o lity czn ej a n a lizy  relacji m ię d zy  
g ejo w sk im  d y sk u rsem  i n ie g e jo w sk im i tw órcam i k a m p u ”.



112
Szkice

w sensie D oty’ego, ponieważ umożliwia on nie tylko gejom, ale i heteroseksualist- 
kom i lesbijkom , a może nawet i heteroseksualnym  m ężczyznom wyrazić swój dys­
kom fort wywołany norm atywnym i rolam i płciowymi i genderowymi, przypisany­
m i im  przez heterycką kulturę. Kamp fem inistyczny zatem  widzi świat „queero- 
wo”, czyli z nie- lub antyheteryckiego, acz często i niegejowskiego punktu .

N ie chcę przez to pow iedzieć, że kam p czy przem ieszczające się pojęcie 
queerowości, o których piszę, będą zawsze uwzględniać wszystkie nie- lub antyhe- 
teryckie punk ty  widzenia. D oty wskazuje, że nie wszystkie teksty queerowe są 
gejowskie (podając jako przykład Milczenie owiec). Podobnie jak kam p gejowski 
może być mizoginiczny, tak kam p fem inistyczny może być -  lub nie -  antyhomo- 
fobiczny. Jakkolwiek zarówno fem inistki, jak i geje angażują się w dyskursy stoją­
ce w różnicy wobec dom inującej kultury, dyskursy te nie zawsze są identyczne. 
Queer funkcjonuje zatem  u m nie jako term in  eksplanacyjny, konotujący dyskurs 
lub pozycję skłóconą z dom inującym  porządkiem  symbolicznym, której giętkość 
i mobilność pomaga wytłumaczyć przypadki nakładania się interesów i punktów  
widzenia heteroseksualnych kobiet, lesbijek i gejów, która jednak równocześnie 
może objaśnić fem inistyczną estetykę i in terpretacje jednocześnie niegejowskie 
i nieheteryckie w stereotypowej postaci.

Kamp i genderowa parodia
W edług fem inistek oddziaływanie kam pu polega na tym, że potencjalnie może 

funkcjonować on jako parodia kulturowych ról płciowych. Teoretyczki różnych 
dyscyplin zainteresowały się taką parodią, widząc w niej krytyczne narzędzie i obie­
cujący sposób inicjowania zm ian w rolach płciowych i genderowych. Na przykład 
pod koniec The Desire to Desire M ary Ann Doane stwierdza, że kobiety powinny 
wpisać się w „terytorium  fan tazji”, aby zdenaturalizować reprezentacje kobiet. 
Twierdzi, że film  kobiecy stylizuje kobiecość, narratyw izując i czyniąc akcepto­
walnymi stereotypowe kobiece scenariusze: „Potrzebny jest, wywodzi, sposób uczy­
nienia tych gestów i póz «fantastycznymi», dosłownie «niewiarygodnymi»”32.

Doane wierzy, że wiarygodność obrazów kobiecości można podkopać „podwój­
ną m im esis” lub parodystyczną m im ikrą. Parodystyczna m im ikra, tw ierdzi D o­
ane, pozwala nam  przestać angażować się w role i gesty pozornie znaturalizowa- 
nej kobiecości: „M im ikra jako polityczna strategia tekstualna umożliwia kobiecej 
widowni zrozum ienie, że rozpoznanie jest oparte na mylnym rozpoznaniu [mis- 
recognition]”33. Innym i słowy, m im ikra stereotypowych obrazów ukazuje, jak ko­
bieca widownia rozpoznaje samą siebie w tych obrazach, a jednocześnie um ożli­
wia mylne rozpoznanie samej siebie, zrozum ienie, że jej Ja nie istnieje jako wcześ­
niejsze wobec mim ikry, ale jest zawsze uprzednio konstrukcją.

32 M .A . D o a n e  The D esire to Desire. The W om an’s F ilm s o f  the 1940s, In d ian a  U n iv e r sity  
P ress, B lo o m in g to n  1987, s. 180.

33 T am że, s. 182.
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Jud ith  Butler w podobny sposób podkreśla znaczenie parodii dla polityki fe­
m inistycznej. Butler uzasadnia kulturow ą konstrukcję płci i tożsamości jako ko­
lektywną czynność „genderowania” i zapytuje, jak tożsamości genderowe można 
skonstruować inaczej. Pyta: „Jaki rodzaj subwersywnej repetycji może podać w wąt­
pliwość regulatywne praktyki samej tożsamości?” I stwierdza, że „gendery można 
ukazać jako dogłębnie i radykalnie niewiarygodne poprzez politykę parodii gen­
derowej”34.

Choć zarówno Doane, jak i Butler poszukują sposobu, by ukazać tożsamości 
genderowe jako „niewiarygodne” poprzez parodię, pierwsza zakorzenia swoje poję­
cie „podwójnej m im esis” w koncepcie „feministycznej m askarady”, podczas gdy 
druga zaczyna swój wywód na tem at feministycznej parodii od opisu hom oseksual­
nego drag. Butler uznaje, że „im itując gender, drag implicytnie ujawnia imitacyjną 
strukturę genderu samego w sobie -  jak i jego kontyngentność”35. Esther Newton 
w swojej książce o odgrywaniu kobiet powiada: „Jeśli zachowanie w roli płciowej 
może być wypracowane przez «błędną» płeć, logicznie wynika z tego, że w rzeczywi­
stości również jest wypracowywane, nie dziedziczone, przez «prawidłową» płeć”36.

Prowokacyjne połączenie hom oseksualnego dragu i feministycznej parodii gen­
derowej Butler zinterpretow ała w Gender Trouble, twierdząc, że drag subwersywnie 
przem ieszcza norm y genderowe. Jednakże, jak objaśnia w późniejszej książce, 
Bodies That M atter, drag jest subwersywny tylko „w takim  wymiarze, w jakim  od­
zwierciedla im itacyjną strukturę, przez którą hegem oniczny gender jest sam w so­
bie produkowany i kwestionuje heteroseksualne roszczenie naturalności i orygi- 
nalności”37. Z pewnością drag ujawnia perform atywny status tożsamości gendero­
wej, ale nie może jej skutecznie rozmontować. N iespodzianka i niespójność drag 
zależy od upublicznionego rozpoznania, że osoba za m aską ma naprawdę inną 
płeć kulturow ą. (Zwróćmy uwagę na rytuały wykonawców drag: zdejmowanie pe­
ruki i/lub  obnażanie klatki piersiowej pod koniec występu). Podczas gdy „natu­
ralność” tożsamości genderowych jest przez tę praktykę destabilizowana, proces 
ten może po prostu  powołać regulatywny system rozpoznawania „nienaturalnych” 
tożsamości -  na przykład stereotypu zniewieściałego hom oseksualisty czy zma- 
skulinizowanej kobiety.

Doane wywodziła, że w przeciwieństwie do transw estytyzm u koncept kobiecej 
m askarady oferuje bardziej radykalny potencjał parodystyczny. Esej Joan Rivière 
z 1929 roku Kobiecość jako maskarada został podjęty przez teorię fem inistyczną jako

34 J. B u tler  G ender Trouble. F em inism  a n d  the Subversion  o f  Id e n tity ,  R o u tled g e , 
L o n d o n -N e w  York 1990, s. 32 i 141.

35 T am że, s. 137.

36 E. N e w to n  M o th er  C am p. Fem ale Im personators in  A m er ica , U n iv e r s ity  o f  C h ica g o  
P ress, C h ica g o , s. 103.

37 J. B u tler  B odies T h a t M a tter. O n the D iscursive L im its  o f  ‘S e x ’, R o u tled g e , N e w  York  
1994, s. 125. 113
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prorocza zapowiedź „performatywnego sta tusu” i „imitacyjnej s truk tu ry” kobie­
cości38. Esej Rivière opisuje intelektualistk i, które „pragną męskości”, a „maskę 
kobiecości” nakładają jako obronę, „aby oddalić obawę i odpłatę, jakiej spodzie­
wają się od mężczyzn”39. Innym i słowy, kobieta przybiera męską „tożsamość” w sfe­
rze intelektualnej, a kobiecą -  by udobruchać edypalnego ojca, którego miejsce 
uzurpatorsko zajęła. W  sławnym dziś ustępie Rivière jednakże m im ochodem  pod­
waża samo pojęcie stabilnej tożsamości fem inistycznej: „Czytelnik może teraz za­
pytać, jak definiuję kobiecość czy gdzie rysuję linię pom iędzy autentyczną kobie­
cością i «maskaradą». M oją sugestią nie jest wszelako, że istnieje taka różnica; czy 
to radykalnie, czy powierzchownie, są tą samą rzeczą”40. Stephen H eath  podsu­
mowuje, w jaki sposób tw ierdzenie Rivière wskazuje na brak  „naturalnych” tożsa­
mości: „W m askaradzie kobieta naśladuje autentyczną -  niekłam aną -  kobiecość, 
lecz tedy autentyczna kobiecość jest m im ikrą, jest m askaradą («są tą samą rze­
czą»)”41. M askarada naśladuje skonstruowaną tożsamość, aby zataić, że nic nie 
ma za m aską; sym uluje kobiecość, aby ukryć nieobecność prawdziwej lub esen- 
cjalnej tożsamości kobiecej.

Pomimo teatralnych konotacji term inu  m askarada nigdy nie może być zwy­
czajnie teatralna, zawsze jest również społeczna. Trop m askarady pogłębia nasze 
odczucie aktywności genderowania jako odgrywania. Doane sugeruje, że „kobieta 
może obnosić się ze swoją kobiecością, produkować się jako kobiecość przeryso­
wana, innym i słowy, wysuwać na p lan  pierwszy m askaradę w celu uwidocznienia 
rozziewu m iędzy własnym Ja a obrazem samego siebie”42. Doane posługuje się 
autoparodią Stelli D allas43 jako przykładem  „podwójnej mimesis” lub samoświa- 
domej maskarady. K iedy Stella skutecznie parodiuje samą siebie, udając zawsty­
dzającą m atkę z jeszcze większą przesadą niż w innych partiach  opowieści, de­
m onstruje swoje rozpoznanie samej siebie jako stereotypu (pozę, trop), czyniąc 
przesadę swojej roli w idoczną i dziwną, pozbawiając pierw otną mimesis jej waluty.

38 W  spraw ie w p ro w a d zen ia  tego  term in u  do  film o zn a w stw a  zob . M .A . D o a n e  F ilm  
a n d  the M asquerade  oraz M asquerade R econsidered , p rzed ru k i w: te jże  Fem m es Fatales. 
Fem inism , F ilm  Theory, Psychoanalysis, R o u tled g e , L o n d o n -N e w  York 1991, s. 17-32
i 33-43; C . J o h n sto n  F em in ity  a n d  the M asquerade: „ A n n e  o f  the In d ie s” (1975), 
w: Psychoanalysis an d  C inem a, ed . A . K ap lan , R o u tled g e , N e w  York 1990, s. 64-72;
S. H ea th  J o a n  R iv iè re  an d  the M asquerade , w: F orm ations o f  F a n ta sy , ed . V. B u rgin ,
J. D o n a ld , C . K ap lan , M eth u e n , L o n d o n  1986, s. 45-61 oraz J. B u tler  G ender Trouble, 
s. 43-57 .

39 J. R iv ière  W om anliness as a M asquerade  (1929 ), p rzed ru k  w: F orm ations o f  F a n ta sy , 
s. 35.

40 T am że, s. 38.

41 S. H ea th  J o a n  R iv iè r e . . . ,  s. 49.

42 M .A . D o a n e  F ilm  an d  the M asquerade, s. 25 i 26.

43 T ytu łow a b oh aterk a  p o w ie śc i O liv e  H ig g in s  P rou ty  z  1923, ek ran izow an ej w  1925
i 1937 r. (z  Barbarą S tan w yck ). (P rzyp. tłu m .).
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Podobnie jak pojęcie „podwójnej mimesis” Doane, samoświadoma m askarada od­
krywa różnicę m iędzy gestem a „esencją”, a nie po prostu  m iędzy anatom ią a ko­
stium em . „N aturalne” czyni „nienaturalnym ” -  kultu ra lnym  lub historycznym.

W  przeciwieństwie do dragu, niespodzianka i niespójność m askarady tej samej 
(kobiecej) płci polega na identyczności tej, która wykonuje m askaradę, i roli, k tó­
rą odgrywa -  odgrywa to, co uprzednio zawsze w niej postrzegano. Może to pole­
gać na przesadzie w ukazywaniu kodów genderowych u „prawidłowej” płci -  w ko­
biecej m askaradzie kobiecości lub męskiej m askaradzie męskości, podobnie jak 
w lesbijskim  odgrywaniu roli femme czy hiperbolicznej m askulinizacji gejowskie­
go macho w kulturze dżinsowo-skórzanej. Koncept m askarady pozwala nam  do­
strzec, że tym, co parodia genderowa bierze na swój celownik, nie jest obraz kobie­
ty, ale idea -  która w kam pie staje się dowcipem -  że esencjalna tożsamość kobieca 
istnieje uprzednio w stosunku do obrazu. Jak zauważa Butler, „parodiuje się samo 
pojęcie oryginału”44.

Parodia genderowa świadomie używa m askarady w celu ujawnienia za maską 
nieobecności i zdemaskowania perform atywnej aktywności tożsamości gendero- 
wych i płciowych. Dopiero parodia m askarady mogłaby spowodować, że m askara­
da nie działałaby już jako gest przebłagalny, a stałaby się w zam ian gestem wyzwa­
nia rzuconego założeniu o identyczności m iędzy kobietą a obrazem  kobiety. Paro­
dia genderowa zatem  nie różni się struk turaln ie od czynności maskarady, ale sa- 
moświadomie teatralizuje maskaradową konstrukcję tożsamości genderowych.

Wykorzystując Doane i Butler do rozpoczęcia moich rozważań nad feministycz­
nym kam pem , nie twierdzę, że opowiadają się one za kam pem  w swych rozważa­
niach nad „podwójną mimesis” czy parodią genderową, ani też nie wierzę, by kam p 
był jedyną możliwą in terpretacją w polityce parodii genderowej45. Uważam ra­
czej, że kam p jest obiecującym narzędziem , które pomoże nam  przebadać oddzia­
ływanie oraz uzasadnienie polityki parodii genderowej. Odwrotnie, pragnę posłu­
żyć się pojęciem  parodii genderowej jako paradygm atem  do zdefiniowania specy­
ficznie fem inistycznej formy kampowego widzostwa.

Kamp i kobiece widzostwo
Koncept kobiecego widza, często niepokojący i kontestowany, od lat 70. stano­

wi centrum  feministycznej teorii film u46. Można go wyśledzić jeszcze w semio-

44 J. B u tler  G ender Trouble, s. 138.

45 N p . D o a n e  od rzu ca  k am p  i p o m ija  swój w ła sn y  m o d el m ask arad y  d la teg o , że  
m iesza  s ię  w  n im  a k tyw n ość  i p asyw n ość. P ow iad a , że jest „w yraźna różn ica  
w  u z g a d n ia n iu  p o jęc ia  m ask arad y  z  p o jęc iem  k ob iecej w id o w n i z  p ow od u  
zasta n a w ia ją ceg o  w y m iesza n ia  a k tyw n ośc i i p a sy w n o śc i w  m ask arad zie
i o d p o w ia d a ją ceg o  m u rozm ycia  o p o zy c ji m ię d z y  p rod u k cją  a recep cją ” (M asquerade  
Reconsidered, s. 39).

46 Z ob. J. B ergstrom , M . D o a n e  The Fem ale Spectator. C on texts  a n d  D irections, „C am era  
O b scu ra” 1989 nr 20 -2 1 , s. 16-17. Z ob. też  F em ale Spectators. L ook ing  a t  F ilm  an d
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tycznych i psychoanalitycznych teoriach widzostwa z lat 70., reprezentowanych 
przez prace C hristiana M etza i pism o Screen wraz z wczesnymi feministyczno-psy- 
choanalitycznym i analizam i, szczególnie Stephena H eatha i Ju lii Lesage, opisa­
nym i przez Laurę M ulvey w jej sławnym eseju Visual Pleasure. Fem inistyczni teo­
retycy film u borykali się z prowokacyjnymi stw ierdzeniam i M ulvey o „m ęskim 
spojrzeniu”, często próbując odpowiedzieć na jej przygnębiające tezy o kobiecej 
pozycji widzowskiej. Psychoanalitycznie ukierunkow ane debaty kładły z począt­
ku nacisk na kobiecego widza skonstruowanego jako adres tekstowy, np. w anali­
zach kobiecego m elodram atu czy spektaklu kobiecości w film ie noir. Coraz czę­
ściej fem inistyczni teoretycy film u pod wpływem szkoły frankfurckiej i bryty j­
skich studiów  kulturow ych próbowali nadać konceptowi kobiecego widza specyfi­
kę historyczną i/lub  etnograficzną precyzję, aby uzasadnić różne rodzaje odczy­
tań  i form  możliwego oporu subkulturowego. Podczas gdy debata o naturze kobie­
cego widza trwa, a modele się mnożą, wiele kluczowych problemów, z jakim i m ie­
rzą się fem inistyczni teoretycy film u dzisiaj, zostało przepowiedzianych przez szkic 
Mulvey: potrzeba (1) ocalenia pewnych form  przyjem ności dla kobiecego widza; 
(2) konceptualizacji widzostwa jako procesu mediatyzacji pomiędzy tekstowo skon­
struowanym  „kobiecym w idzem ” a kobiecą widownią, skonstruow aną z socjohi- 
storycznych kategorii genderowych, rasowych i klasowych; oraz (3) przemyślenia 
idei oporu, ideologii i subwersywności.

M iriam  H ansen charakteryzuje „większą m obilność, jakiej się oczekuje od ko­
biecego widza -  mobilność opisywaną w kategoriach transwestytyzm u, m askara­
dy i podwójnej identyfikacji -  jako kom pensacyjną, odpowiadającą patriarchal- 
nej organizacji klasycznej kinowej wizji i narrac ji”. H ansen łączy „strukturaln ie 
problem atyczną” naturę kobiecego widzostwa z natu rą  „innych, częściowo zacho­
dzących na siebie grup, które są podobnie, choć na inne sposoby, wyalienowane 
z dom inujących pozycji podmiotowości -  gejów i lesbijek czy rasowych i etnicz­
nych m niejszości”47. Kamp wysuwa na pierwszy plan  problem  kobiecego oglądu. 
Kampowy widz w pewnym sensie odgrywa mobilność kobiecego widza poprzez 
podwójną identyfikację, która jest równocześnie krytyczna wobec patriarchalnej 
organizacji wizji i narracji oraz ją współtworząca. Kamp jako strategia perform a- 
tywna, a także jako sposób odbioru, zwykle wysuwa na pierwszy plan sztuczność 
ról genderowych i płciowych poprzez dosłowny i m etaforyczny transwestytyzm  
i m askaradę. Ponieważ kam p postrzegano jako subkulturow ą praktykę gejów, jego 
połączenie z konceptem  kobiecego widzostwa pozwoli nam  zgłębić stopień, w ja­

Television, ed . E .D . P rib ram , V erso, N e w  York 1988; The F em ale G aze. W omen as 
View ers o f  P opular C u ltu re , ed . L. G am m an , M . M a rsh m en t, R ea l C o m et P ress, 
S ea tt le  1989; oraz J. S ta cey  S ta r  G azing. H o llyw ood  C inem a an d  F em ale Specta to rsh ip , 
R o u tled g e , N e w  York 1994. O g ó ln y  p rzeg ląd  teo r ii w id z o stw a  w  film o zn a w stw ie  
zob . J. M ayn e  C inem a a n d  Specta torsh ip , R o u tled g e , L o n d o n -N e w  York 1993.

47 M . H a n sen  In d iv id u a l Response to Q uestionnaire, „C am era O b scu ra ” 1989 nr 20 -21 , 
s. 173.
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kim  kobiecy widz kam pu podziela swój graniczny status z inną wyalienowaną gru­
pą, oraz przebadać, jakie sposoby subkulturowego oporu są dostępne kobietom.

Chociaż Doane sytuuje problem  dystansu prym arnie raczej w tekście niż w re­
cepcji, podkreśla jednak potencjalną użyteczność m askarady dla zrozum ienia ak­
tywności zarówno widza, jak i perform era: „Co to może znaczyć -  maskować się 
jako widz? Założyć maskę, aby ujrzeć w inny sposób?”48. W  tym  m iejscu badaczka 
zaczyna rozważać relację pom iędzy parodią genderową a teorią widzostwa, która, 
nie dotycząc ściśle przyjem ności, prowadzi w szczególny sposób do do kam pu. 
W  przeciwieństwie do zakładanej kobiecej nadidentyfikacji czy pochłonięcia przez 
obraz, kam p w sposób konieczny pociąga nałożenie m aski jako widz -  aby czytać 
wbrew swojej naturze, aby wytworzyć ironiczny dystans między swoim Ja a obra­
zem samego siebie. Kamp nie tylko dopuszcza podwójną naturę m askarady (widz 
w przebraniu  zawsze widzi dwiema param i oczu), ale też tłum aczy przyjemność 
m askarady (zwykle nierozpoznawaną), jej status jako rozrywki i zabawy zarówno 
dla m askującego się widza, jak i perform era.

Trop m askarady zatem  pomaga opisać negocjację pom iędzy tekstowym adre­
sem a widzem w kam pie. Jak wyjaśnia C hristine Gledhill, koncept negocjacji za­
kłada ciągły proces dawania i brania: „Sugeruje, że wachlarz pozycji identyfikacji 
może istnieć w dowolnym tekście; oraz że w sytuacji ich społecznego oglądu wi­
downie mogą zm ieniać podmiotowe pozycje w m iarę postępującej interakcji z tek­
stem ”49. Jednym  ze sposobów na wyobrażenie sobie „widowni zm ieniającej pozy­
cje” jest uznanie podmiotowych pozycji za różne maski, różne „tożsamości”. W ięk­
szość teorii przedstawia aktywność kobiecego widza jako grę w klasy „także/lub” 
pom iędzy pozycjami identyfikacji; przedstaw iają kobiecego widza jako nieświa­
domie poruszającego się pom iędzy aktywną męską tożsam ością a pasywną żeń­
ską, jak in telektualistk i u Rivière czy transw estyta-kinom an u M ulvey50. Kamp 
oferuje nieco inny model negocjacji, aby objaśnić zazębianie się pasywności i ak­
tywności w widzu, który patrzy, przypuszczalnie sym ultanicznie, przez jedną m a­
skę -  poważnej kobiecości i inną -  kobiecości się śmiejącej.

Co najważniejsze, badanie kam pu w relacji do kobiecego widza otwiera nowe 
perspektywy opisu przyjemności, jakiej kobiecy widz może zaznawać w produk­
tach masowych, które zdają się wspierać opresywny patriarchalny  reżim  seksual­
ny. Zbyt często studia nad widzostwem oraz studia (sub)kulturowe w ogólności

48 M .A . D o a n e  F ilm  a nd  the M asquerade , s. 26. Por. krytykę n a c isk u  na tek st u D oan e: 
T. M o d le sk i R a p e  versus M ans/laughter. H itc h co ck ’s „ B la ckm a il” a nd  F em in ist 
In te rp re ta tio n , „P M L A ” 1987 nr 3, s. 310.

49 C. G le d h ill  Pleasurable N egotia tions, w: F em ale Specta tors, s. 73. Z ob. też  S. H a ll  
E ncoding /D ecod ing , w: C ulture, M ed ia , Language , ed . S. H a ll, H u tch in so n , L on d on  
1980, s. 128-139.

50 L. M u lv e y  A fter th o u g h ts  on ,V isu a l P leasure an d  N a rra tiv e  C in em a ” inspired by K ong  
V idor’s „ D uel in  the S u n ”, w: te jże  Visual an d  O ther P leasures, In d ian a  U n iv e r sity  
P ress, B lo o m in g to n  1989, s. 29-38 . 117
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skłaniają się ku reifikow aniu przyjem ności, kobiecej przyjem ności szczególnie, 
albo jako świadomej czynności oporu, albo jako całkowicie pasywnej m anipulacji. 
Jud ith  M ayne dopatruje się w tej tendencji „ także/lub” im pulsu „by kategoryzo­
wać teksty i odczytania/reakcje albo jako konserwatywne, albo jako radykalne, 
jako czczące dom inujący porządek lub krytyczne wobec niego”51. W edług M ayne, 
jeśli pierwsza pozycja przypisuje nieograniczoną władzę tekstowi („dom inacja”), 
to druga przypisuje tę władzę widzom („opór”).

Ta tendencja „także/lub” wynika z utopijnego pragnienia, by zdynamizować 
różnicę m iędzy tożsam ościam i skonstruowanym i a esencjalnym i. M odel „dom i­
nujący” (często kojarzony ze szkołą frankfurcką i politycznym i m odernistam i) 
tw ierdzi, że teksty powołują widzów na esencjalistyczne pozycje podmiotowości 
i stąd wnosi, iż więzy z tym i tekstam i muszą być przerw ane poprzez tworzenie 
nowych tekstów, k tóre przem ieszczą esencjalistyczne tożsam ości i stereotypy. 
Doane i Butler na przykład oferują koncept zdystansowania, który przypom ina 
efekt obcości Brechta, gdzie „naturalne” przedstawia się jako dziwne i dystansuje 
widza od jego codziennych, „norm alnych” założeń. Dla nich dziwność m usi po­
ciągać destrukcję pewnych form  przyjemności, co programowo zaleca Mulvey.

M odel „dom inujący” słusznie wskazuje na problem  nieprzebadanej przyjemno­
ści, jej uwikłania w opresywny reżim  seksualny. Wciąż jednak modele te nie dostar­
czają sposobu nazywania przyjemności, jakich doświadczają perform erzy i widzo­
wie. Pomijając przyjemność (jak np. Doane i Butler), nie docenia się nie tylko wspól­
notowych aspektów perform ansu i widzostwa, lecz także poczucia hum oru i zdol­
ności interpretacyjnych widza. Jakkolwiek obie autorki wyobrażają sobie, że kształ­
towanie tożsamości genderowych to praktyki kulturowe, żadna z nich nie wydaje 
się uznawać przyjemności za czynność, w którą wszyscy angażujemy się jako ku ltu ­
rowi agensi. Zam iast tego, podobnie jak wielu badaczy kultury i politycznych m o­
dernistów od Adorna po Foucaulta, postrzegają one przyjemność jako formę kultu ­
rowej dominacji, nasączoną nią i czyniącą z nas wszystkich kulturowych głupców.

Na drugim  biegunie debaty założenie m odelu „oporowego”, że aktywność wy­
twarzania znaczenia leży wyłącznie po stronie widzów, prowadzi wszakże do po­
dobnego determ inizm u. Am erykańskie studia kulturow e identyfikuje się głównie 
z m odelem  oporowym, który uznaje przyjemność za kompensację. Jak wywodzi 
E lspeth Probyn, często „odm iany analiz (sub)kulturow ych zm ierzają do raczej 
«banalnych» opisów kulturowego oporu”52. M eaghan M orris podsumowuje typo­
wy model wywodu w takim  „banalnym  stylu vox pop”: „Ludzie w nowoczesnych, 
zm ediatyzowanych społeczeństwach są złożeni i sprzeczni, teksty ku ltu ry  m aso­
wej są złożone i sprzeczne, dlatego też ludzie ich używający produkują złożoną

51 J. M ayn e  C inem a a n d  Specta torsh ip , s. 93.

52 E. P robyn S exin g  the Self. G endered Positions in  C u ltu ra l S tu d ies , R o u tled g e , N e w  York  
1993, s. 52 . Z arów n o M ayn e  i P robyn cy tu ją  Joh n a  F isk e  jako szc z eg ó ln y  przyk ład  
tej ten d en cji w  s tu d ia ch  k u ltu row ych . U w ażam  -  i sąd zę, że  z g o d z iły b y  się  ze  m n ą  -  
że  m o d e l k o m p e n sa cy jn y  jest zn a c zn ie  szerzej r o zp ow szech n ion y .
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i sprzeczną ku ltu rę”53. Przypisując reakcji widza jakąś nieokreśloną moc, model 
ten sugeruje, że tekst raczej nie tyle powołuje widza, co produkuje mnogość zna­
czeń, z których ten może wybrać sobie swój punkt identyfikacji. O ile model kon­
serwatywny reifikuje przyjemność, postrzegając teksty jako „dom inujące”, a wi­
dzów jako głupców, model zorientowany na widza podobnie reifikuje przyjem ­
ność, ignorując siłę dom inującej ideologii na korzyść dostępnej dla wszystkich 
tekstowej i kulturowej wieloznaczności. Przypisując nieokreśloną siłę przyjem no­
ści widzów, model ten często chybia w rozpoznaniu sposobów, w jakie przyjem ­
ność może po prostu  afirmować dom inujący porządek, a nawet uprzedzać samą 
możliwość oporu, gdy podm iot śmieje się, paradując przez centrum  handlowe.

Każdy z tych m odeli uwodzi czym innym. Żaden wszakże nie wydaje się traf­
nie ujmować głębokiej złożoności tekstów i publiczności, a już najm niej samej 
przyjemności. Kamp zaś ukazuje przyjemność jako „nieszczelną”, gdzie lokalnie 
nakładają się cechy pasywne i aktywne, afirmatywne i krytyczne. Zam iast rozmyśl­
nie postulować coś, co M ayne nazywa „radosną integracją” tych dwóch modeli, 
badam  negocjacje m iędzy tym i dwoma ekstrem am i w kam pie, aby uwzględnić 
zarówno „złożoną i sprzeczną” naturę kampowego widzostwa, jak też jego głębo­
kie uwikłanie w to, co dom inujące. W  trakcie opisywania kam pu jako „grzesznej” 
przyjemności, staram  się rzucić wyzwanie podstawowemu determ inizm ow i stu­
diów nad widzostwem, a szczególnie tem u, jak ten determ inizm  aplikuje się do 
widza kobiecego. Wraz z Susan Robin Suleiman, która jak Doane i Butler lokalizuje 
w parodii potencjał feministycznej subwersywności wobec norm  patriarchalnych, 
p ragnę wyobrażać sobie kobiety  bawiące się i śm iejące54. Chcę równocześnie 
uniknąć pułapki opisywania reifikującej przyjem ności jako całkowicie oporowej. 
Zam ierzam  uzasadnić, że kam p stanowi rodzaj parodystycznej zabawy między pod­
m iotem  i przedm iotem , w której kobiecy widz śmieje się ze swojego własnego ob­
razu i się n im  bawi, innym i słowy, wyobrazić sobie dystans wobec własnego obrazu 
poprzez wyśmianie go i bawienie się n im  -  bez zapom inania o prawdziwej władzy, 
jaką ma nad nam i obraz.

Badając złożoności i sprzeczności kampowych grzesznych przyjem ności, ich 
dwustronność, możemy wyjść poza tę debatę i zgłębić to, do czego odnosi się M ay­
ne. Badaczce chodzi o „znacznie trudniejsze zadanie kwestionowania tego, czego 
się dostarcza, stale naciskając na owo «także/lub», oraz, bardziej radykalnie, zada­
nie zbadania, co takiego znajduje się w koncepcjach czytelniczych reakcji i tek­
stach filmów, co wytwarza rzeczoną dwuznaczność”55. M ożemy rozpocząć dysku­

53 M . M orris  B a n a lity  in C u ltu ra l S tu d ies , w: Logics o f  Television. Essays in C u ltu ra l 
C riticism , ed . P. M ellen ca m p , In d ia n a  U n iv e r s ity  P ress, B lo o m in g to n  1990, s. 30.

54 S.R . S u le im a n  S ubversive  In ten t. Gender, Politics, a nd  A vant-G arde, H arvard  
U n iv e r s ity  P ress, C a m b rid g e , 1990, s. 179. W  sp raw ie  k o m ed io w y ch  form  kob iecej  
tran sgresji i k o b ieceg o  śm ie ch u  zob . K. R ow e The U nruly  W oman. G ender a n d  the  
Genres o f  L a u g h te r ,  U n iv e r s ity  o f  T exas P ress, A u stin  1995.

55 J. M ayn e  C inem a a n d  Specta torsh ip , s. 93.
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sję nad takim i pytaniam i i poszerzyć ją, kom plikując naszą wizję, zastanawiając 
się na tym, w jaki sposób dom inujące teksty i opierający się widzowie współdzia­
łają, by wytworzyć kam p, a także rekontekstualizując opór i subwersywność, by 
jak kampowa sym ultaniczna przyjemność zdystansowania i absorpcji odrzuca sim- 
plicystyczne kategorie dom inujących vs. oporowych odczytań.

Kamp w sposób konieczny pociąga za sobą opis relacji m iędzy tekstowo skon­
struowanym widzem i jego em pirycznym odpowiednikiem. Jakkolwiek kam p bywa 
odnoszony do subiektywnego procesu -  „istnieje w uśm ieszku patrzącego”56 -  jest 
również, jak wskazuje Susan Sontag, „jakością odnajdywalną w przedm iotach i za­
chowaniach osób”57. Ponadto kam p jest praktyką czytania/oglądania z definicji 
dostępną nie dla wszystkich, ponieważ aby zaistniał rasowy widz kam pu, musi 
istnieć inny hipotetyczny widz, który postrzega przedm iot „norm alnie”.

Dalej, kam p wymaga rekonceptualizacji subkultur tak, aby było jasne, że są 
one zm iennym i wspólnotam i, nie zawsze dobrze zdefiniowanym i i łatwo identyfi- 
kowalnym i (na przykład poprzez modę), lecz mogącymi mieć indywidualne od­
różniające praktyki. Jakkolwiek kam p identyfikowano niem al wyłącznie z sub­
kultu rą gejowską, subkultura ta niekoniecznie zawsze partycypowała w kam pie 
jako grupa czy w ogóle rozpoznawała się jako grupa. Istn ieją publiczne rytuały 
gejowskiego kam pu (np. występy i im prezy drag, odgrywanie i transwestytyzm , 
koncerty Judy G arland), acz posiada on także indywidualne i prywatne, a nawet 
ukryte [closeted] m om enty konsum pcji58.

Zam iast przenosić retrospektywnie współczesne rozum ienie kam pu na wcześ­
niejsze teksty filmowe czy anachronicznie zakładać, że parodia genderowa będzie 
znaczyła to samo lub pociągała identyczną krytykę w dowolnym czasie, uznaję 
raczej za konieczne analizować kam p historycznie. W ybrałam  szeroki wachlarz 
tekstów w celu przebadania różnych znaczeń i sposobów wytwarzania kam pu w od­
m iennych m om entach historycznych. Koncentruję się na trzech wysoce kam po­
wych epokach: latach 30., 50. i od 80. aż do teraźniejszości. Każdy z tych okresów 
następuje tuż po istotnych fem inistycznych m om entach: era progresywna i jej 
wysiłki na rzecz sufrażystek oraz ruchy antyprostytucyjne; II wojna światowa i na­
pływ kobiet na rynek pracy; oraz Ruch Wyzwolenia Kobiet. Poszczególne rozdzia­
ły mojej książki koncentrują się na Mae West, film ie Poszukiwaczki złota [Gold 
diggers o f 1933], Joan Crawford i film ie Johnny Guitar, M adonnie, oraz kam pie z re­
cyklingu we współczesnej telewizji, teledyskach i filmach. Wobec takiego nadm iaru 
dostępnych tekstów uważanych za kampowe, moje wybory mogą się wydać arb i­

56 T. H e ss  J ’accuse M arcel D u ch a m p ,  „Art N e w s ” 1965 nr 10, s. 53.

57 S. S o n tag  N o tes  on C am p , s. 277.

58 N p . R ich ard  D y e r  o p isu je  lis t , k tóry  o trzy m a ł, prow adząc bad an ia  n ad  G arland
i gejam i. Jego  au tor p rzed staw ia  h is to r ię  sw oją  i in n eg o  ch łop ca : o tó ż  b r o n ili on i 
k ied y ś  G arland  na lek c ji w  szk o le  śred n iej, obaj n ie św ia d o m i, że  ten  d ru g i jest
g e jem , an i też  zw ią zk ó w  G arlan d  z  su b k u ltu rą  gejo w sk ą  (Judy  G arland  an d  G ay  
M e n ,  s. 193).
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tralne. Po części odzwierciedlają one mój osobisty gust i moje własne grzeszne 
przyjemności. Co jednak istotniejsze, każde z tych zjawisk wydaje się egzem plifi­
kować różne aspekty feministycznego kam pu, jak też ukazuje sposoby jego uży­
wania przez różne gwiazdy, gatunki, style i media.

Kamp winien być rozum iany nie tylko jako narzędzie negocjowania pozycji 
podmiotowych, lecz również jako socjohistoryczna działalność kulturow a, która 
negocjuje pom iędzy różnym i poziom am i praktyk kulturowych. W  celu rozstrzyg­
nięcia trudności w atrybucji kam pu do tekstów zam iast podkreślać czy to perfor­
m ans, czy to recepcję, m usim y zrozum ieć, że m askarada to zarówno strategia 
perform atywna, jak i styl recepcji. O kam pie najczęściej mówi się w użyciu przy­
m iotnikow ym , odnoszącym  się do jakości odnajdow anej lub  odnajdow anych 
w przedm iocie. Ale o kam pie można też mówić poprzez czasownik (z francuskiego 
se camper -  pozować, obnosić się). Podobnie jak m askaradę, czynność wytwarzania 
kam pu można lokalizować zarówno na poziomie perform ansu, jak i widzostwa -  
zaś linia pom iędzy obiema czynnościami nie zawsze będzie jasna. Perform er może 
wytwarzać kam p jako strategię estetyczną, na co kładę nacisk w odczytaniach Mae 
West i Madonny. Równocześnie widz tworzy efekt kampowy, czytając teksty jako 
kam p niezależnie od tego, czy intencjonalnie one go produkują, czy też nie, jak 
sugeruję w odczytaniach filmów Johnny Guitar i Poszukiwaczki złota. Jak zaś poka­
zują przykłady kam pu z recyklingu odbierane przez zorientowaną widownię, kam p 
rozmywa linię pom iędzy pozornie odrębnym i kategoriam i produkcji i recepcji. 
A lexander Doty, rozważając trudność w atrybucji queerowości do tekstów, pisze: 
„Złożoność i ulotność produkcji ku ltury  masowej i recepcji-konsum pcji powodu­
ją, że często moje próby przypisania queerowości wyłącznie (lub głównie) wytwór­
com, tekstom  czy publicznościom , zdają się fałszywe i ograniczające” 59. Analo­
gicznie, atrybuowanie kam pu do jakiegokolwiek tekstu wymaga zrozum ienia nie 
tylko tekstowego adresu, ale i publiczności, h istorii wytwarzania oraz ogólniejsze­
go historycznego kontekstu recepcji tekstu.

W  przeciw ieństw ie do gejowskiego kam pu, zwyczajowo identyfikow anego 
z wrażliwością wyższych klas, kam p fem inistyczny zdaje się przemawiać do wraż­
liwości klasy pracującej60. Dlatego w Grzesznych przyjemnościach badam  tekstowe 
reprezentacje kobiet z klasy pracującej, poszukiwaczek zło ta61, prostytutek -  i od­

59 A . D o ty  M a k in g  Things Perfectly  Q ueer, s. X III.

60 M ój o p is  tych  k lasow ych  w ra żliw o śc i n ie  m a op isyw ać  relacji w ła d z y  czy  
e k o n o m iczn y ch . P rzyjm u ję n a to m ia st jako praw d ziw e tw ierd zen ie , że  geje
z  różn ych  k las id e n ty fik u ją  s ię  z  p ostrzeg a n ą  lub  w yob rażan ą  w ra ż liw o śc ią  k las  
w y ższy ch  oraz że  k o b iety  z  różn ych  k las  id e n ty fik u ją  s ię  z  p o strzeg a n ą  lub  
w yob rażan ą  pozycją  k la sy  pracującej.

61 N a w ią za n ie  do  ty tu łu  o m a w ia n eg o  film u . W yrażen ie  „gold  d ig g e r ” ozn a cza  
(n a jczęśc ie j) k o b iety  w ią żą ce  s ię  z  z a m o żn y m i m ężczy z n a m i w  ce lu  p o d n ie s ie n ia  
sw ojego  s ta tu su  e k o n o m iczn eg o . W  asp ek c ie  ję zyk ozn aw czym  słow o  to w yd aje się  
„ p r zec h w y cen iem ”, jako że p ierw o tn ie  „go ld  d ig g e r ” o zn a cza ło  p o sz u k iw a c zy  zło ta , 
którą to czy n n o śc ią  p ara li s ię  g łó w n ie  m ężcz y źn i. (P rzyp. tłu m .).
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noszę te obrazy do pozakinowych dyskursów (np. antyprostytucyjny dyskurs ery 
progresywnej, analizy ‘m istyki kobiecości’ Friedan), które ukazują negocjowanie 
postaw względem kobiet i pracy. W ybrane teksty powstałe w czasach antyfem ini- 
stycznego backlashu, które analizuję, używają anachronicznych obrazów, by rzucić 
wyzwanie dom inującym  ideologiom na tem at roli kobiety w sferze ekonomicznej 
i ożywić wcześniejsze (na pozór niem odne) krytyki feministyczne.

Jako że kam p łączono z gejowską praktyką subkulturową, większość kam po­
wych obiektów nabrała ogólnych skojarzeń odnoszących się do ról płciowych i gen­
derowych, lecz ja ograniczam moje rozważania o kam pie do praktyki i recepcji 
audiowizualnych reprezentacji kobiet. Te zaś stoją najbliżej takich zagadnień ge­
jowskiej ku ltury  kampowej, jak drag, wcielanie się w kobiety i gejowska recepcja 
kobiecych gwiazd. Ograniczając swoje pole w idzenia w ten sposób, podkreślam  
kluczową rolę, jaką kobiety odegrały jako wytwórczynie i konsum entki zarówno 
gejowskiego, jak i feministycznego kam pu.

Z prem edytacją wykluczyłam wszelkie rozważania nad m ęskim i gwiazdami. 
Po części dlatego, że chcę skoncentrować się na kobiecych perform erkach, pole­
m izując z poglądem, że kobiece gwiazdy są kampowe, ale wytwarzają siebie jako 
takie nieświadom ie. Ponadto uważam, że rozważania nad m ęskim i gwiazdam i za­
szkodziłyby modelowi kobiecego widzostwa, który niniejszym  przedkładam . Ko­
biety mogą znajdować kam pową przyjemność w hiperm ęskiej m askaradzie A rnol­
da Schwarzeneggera czy Victora M ature i przyjemność tę można opisać jako fem i­
nistyczną. Jednakże wydaje m i się, że opis kobiecej identyfikacji z tym i figuram i 
n ieuchronnie powróciłby do m odelu transwestytyzm u, chyba że podjęto by dalsze 
badania nad relacją heteroseksualnych mężczyzn do kampowej wrażliwości.

Z podobnych powodów zdecydowałam się nie uwzględniać kobiet, które nie są 
białe. Możliwy byłby opis pewnych etnicznych i rasowych reprezentacji jako kam ­
powych62. Parodystyczna m askarada m instrelsów 63 na przykład czy przesadnie 
sensacyjne stereotypy w kinie B laxploitation64 lat 70. mogą być odczytywane jako 
takie. Lecz zagadnienia, jakie poruszają, leżą poza obszarem m oich badań. A nali­
za choćby m etaforycznego kam pu rasowego wymaga osobnej historiografii, np.

62 N a  p rzyk ład  Sh ari R ob erts w id z i zw ią ze k  m ię d z y  „ sp ek ta k lem  e tn ic z n o ś c i” C arm en  
M ira n d y  a jej k am p ow ym  u rok iem  ( ‘The L a d y  in the T u tt i-F ru tti  H a t ’. C arm en  
M ira n d a , a Spectacle o f  E th n ic ity ,  „C in em a J o u rn a l” 1993 nr 3, s. 3-23.

63 X IX -w iecz n a  m askarada, p o lega jąca  na m a lo w a n iu  się  b ia ły ch  na czarn o , 
z  to w arzyszącym i p io sen k a m i, ta ń cam i i sk ecza m i. (P rzyp. tłu m .).

64 P o d g a tu n ek  k in a  „ e x p lo ita tio n ” (n a jczęście j n isk ie j ja k o śc i), p o leg a ją ceg o  na 
sp ecy ficzn ej p rzesa d z ie , tw orzon y  p o czą tk ow o  d la  czarnoskórej w id o w n i, n a stę p n ie  
d la  m iesza n ej. N p . S h a ft, B la ck u la  („czarn a” parafraza D ra cu li) , B la c k  M a m a , W hite  
M a m a .  F ilm e m  p o s t-b la x p lo ita tio n  jest J a c k ie  B ro w n  Q u en tin a  T aran tino  (1997)
z  g w ia zd ą  n u rtu  B la x p lo ita tio n , Pam  G rier w  ro li ty tu łow ej; p r aw d op od ob n ie  
m ożn a  go u zn ać  za  k am p ow y  w  tak im  w ła śn ie  „rasow ym ” sen sie . (P rzyp. tłu m .).
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poświęconej h isto rii afroam erykańskich tradycji rozrywkowych w Stanach czy 
kompleksowej historii „uchodzenia”65.

Należy równocześnie rozważyć relację między płciową polityką kam pu i dys­
kursem  rasowym. Większość rozważań o kam pie zakłada przym iotnik „biały”. Moe 
M eyer na przykład opisuje kontrowersje wokół zgłoszenia afroam erykańskiej drag 
queen Joan Jett Blakk jako kandydatki Queer N ation w wyborach na burm istrza 
Chicago w 1991 wyłącznie jako gejowską debatę polityczną na tem at skuteczności 
kam pu, ani razu nie wspominając, jak rasa Blakk mogła na tę debatę wpływać, ani 
też co wystawienie afroamerykańskiej drag queen oznaczało dla Queer N ation66. Dla 
odmiany krytycy w dyskusji nad Paris Is Burning -  filmem, który uwypukla związki 
między queerowością, kam pem  i dyskursem rasowym -  uznawali czarne i latyno­
skie użycie kam pu za próbę wkroczenia na terytorium  fantazji o białości jako spe­
cjalnym przypadku, nie rozpoznając w pełni do jakiego stopnia film  odwołuje się 
do „realności” (co potwierdza, jak nierozłącznie powiązane są rasa i płeć), ani nie 
zastanawiając się, w jaki sposób i czy w ogóle dyskurs rasowy działa w kampie.

Ta rasowa specyficzność staje się jasna w częstych analogiach, jakie czyni się 
m iędzy kam pem  a czarnością [blackness]. D ennis A ltm an na przykład powiada: 
„Kamp jest dla gejów tym, czym soul dla czarnych”67. Opisując podejście do kam ­
pu  po Stonewall, A lan Ross popada w niesławę, nazywając kam p „rodzajem  czar­
nej twarzy [blackface]”68, zaś George M elly przezywa kam p „Stepinem  Fetchitem  
barów dla skórzaków, A untie Tom dżinsowych dyskotek”69. M oglibyśmy spytać, 
czem u Wuj Tom i czarna twarz [blackface] nie doczekały się takiej rewindykacji, 
jakiej niewątpliwie doczekał się kam p (w polityce tożsamości queerowej i w dys­
kursie akadem ickim ). Nawet jeśli to pytanie wydaje się problem atyczne, a powin­
no, casus ten  pokazuje, jak wątpliwe są te analogie, oraz że elastyczność ról płcio­
wych i genderowych, deklarowana przez teorie kampowej preform atywności, nie

65 A n g ie lsk ie  „ p a ssin g ” ozn a cza  u d a w a n ie  o so b y  h e tero sek su a ln ej , k tórą s ię  n ie  jest. 
U w ażam , że  n a jlep szy m  o d p o w ied n ik ie m  p o lsk im  b ęd z ie  „ u c h o d ze n ie ” ze  w zg lęd u  
na sk o jarzen ia  język ow e „ u ch o d zić  za (k ogoś k im  s ię  n ie  je s t)”, „ u c h o d z ić ” jako  
„ u c iek a ć” w  ce lu  „u jścia  z  ż y c ie m ”. (P rzyp. tłu m .).

66 M . M ey er  In tro d u c tio n , s. 5-7.

67 C yt. za: R. D y er  I t ’s B e in g  so C a m p .. . ,  s. 146

68 A . R oss Uses o f  C am p , s 143. -  A n g ie ls k ie  „ b la ck fa ce” o zn a cza  m a k ija ż  teatralny, 
jaki b ia li w y k o n a w cy  n a k ła d a li so b ie  na tw arze, b y  od gryw ać (na o g ó ł) s tereo ty p y  
rasow e. N ie k ie d y  w  p o lsz cz y ź n ie  używ a s ię  za p isu  o ry g in a ln eg o . (D o p . tłu m .).

69 G eorge M e lly  w  swojej p rzed m o w ie  do  k s ią ż k i P h ilip a  C o re ’a C am p , s. 5. -  S tep in  
F e tc h it  -  am eryk ań sk i c zarn osk óry  aktor kom ed iow y , czę sto  grał role w c ie la ją ce  
rasow e stereotyp y . (P rzyp. tłu m .) „A u n tie  T o m ” -  id io m  p o ch o d zą c y  z  b ry ty jsk iego  
s lan gu  cza rn osk órych , o z n a cza ją cy  k o b ietę , która o d n io sła  su k c es  zaw o d o w y  d z ięk i  
„ m ę sk ie m u ” sty lo w i za ch o w a n ia  i o d c in a  s ię  od  ru ch ów  w y zw o len ia  kob iet. Tu 
ew id e n tn ie  w  d w u zn a czn y m  u ży c iu , jako że  d o s ło w n ie  z n a czy  „C iotk a  T om ”. 
(P rzyp. tłu m .). 12
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rozciąga się jeszcze na rasę. W  jakim ś sensie analogie te sugerują, jak powiada 
D avid Bergman, że kam p odnosi się do problem ów dowolnej mniejszości ku ltu ro ­
wej -  zagadnień związanych z zawłaszczeniem, reprezentacją i różnicą70. Lecz 
spójność kategorii „czarny” w przeciwieństwie do kam pu (jak również w przeci­
wieństwie do innych kategorii rasowych i etnicznych) nie tylko sygnalizuje, do 
jakiego stopnia obowiązuje założenie, że kam p jest biały, lecz odzwierciedla rów­
nież sposób, w jaki tropy czarności [blackness] w wielu wypadkach białego kam pu 
działają jako dyskurs uwierzytelniający, k tóry umożliwia perform owanie ról p łcio­
wych i genderowych.

R ichard  Dyer wywodzi, że przynajm niej w kultu rze am erykańskiej białość 
[whiteness] „ubezpiecza swoją dominację, udając, że nie jest niczym szczególnym”71; 
reprezentacje normatywnej białości sytuują w ten sposób na pierwszym planie rasę 
i etniczność jako kategorie różnicy. Queerowe i kampowe reprezentacje, jakkol­
wiek nienorm atyw ne w kategoriach płci i genderu, wciąż są spójnie definiowane 
poprzez kategorie różnicy rasowej, a szczególnie czarności. Na przykład Mae West 
i M adonna podkreślają swoje koligacje z ku ltu rą  afroam erykańską na równi z kul­
tu rą  gejów. W  podobny sposób, jak sugeruje Patricia Ju liana Sm ith, kampowa 
m askarada D usty Springfield równocześnie zm ienia ją w czarną kobietę i znie- 
wieściałego geja; zaś powieści Ronalda F irbanka według W illiam a L ane’a Clar- 
ke’a wiążą efekt kam powy z reprezentacjam i międzyrasowego pożądania i uży­
ciem  tropów czarnego jazzu72. W  innej konwencji, status Joan Crawford jako gro­
teski potwierdza jej występ z pomalowaną na czarno twarzą w Torch Song. A ustra­
lijski film  Priscilla, królowa pustyni podobnie koduje sceny z Aborygenam i -  w ra­
żącym kontraście wobec scen z filipińską narzeczoną -  sugerując, że czarność jako 
dyskurs uwierzytelniający stała się częścią ponadnarodowej estetyki kampowej.

Autentyczność może się wydawać antytetyczna wobec kam pu, który jest tak 
zawzięcie oddany sztuczności. „Prawdziwość”, jak ukazuje Paris Is Burning, jest 
kategorią subwersywną, m ającą rozpuścić różnicę i samo pojęcie autentyczności. 
Powinniśmy m im o to rozważyć, jak „prawdziwość” działa w kam pie -  nie tylko 
w kategoriach tożsamości płciowych i genderowych, ale także jako fantazja raso­
wa zarówno dla białych, jak i niebiałych queerowców -  i w jakim  stopniu kam po­
wa perform atywność przepisuje rasową różnicę. Gdy pojawi się szerszy namysł 
krytyczny nad rasą i etnicznością w kulturze masowej, powinowactwo m iędzy ra­
sową i etniczną m askaradą a kam pem  będzie wymagało pogłębionej refleksji.

Podkreślam  wagę recepcji w swoich analizach kampowych tekstów. Jednakże 
jako że nie m am  niezapośredniczonego dostępu do kom entarzy fanów na tem at

70 D . B ergm an  In tro d u c tio n , do: C am p Grounds. S ty le  a n d  H o m o sexu a lity ,
ed . D . B ergm an , U n iv e r sity  o f  M a ssa c h u se tts  P ress, A m h erst 1993, s. 10.

71 R. D y er  W hite, „S creen ” 1988 nr 4 , s. 44.

72 P J. S m ith  ‘You D o n ’t  H a v e  to S a y  You L o v e  M e ’. The C am p M asquerades o f  D usty  
Spring fie ld  i W .L. C la rk  D egenerate Personality. D e v ia n t S e xu a lity  an d  R a ce  in  R o la n d  
F irb a n k ’s N o v e l’s, w: C am p G rounds, s. 185-205 i 134-155.
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tych przykładów, a jestem  podejrzliwa wobec ścisłych ankiet etnograficznych, sta­
ram  się prym arnie odtworzyć w arunki recepcji, które wytwarzają odm ienne kam ­
powe efekty. Aby określić historyczne w arunki recepcji, które powodują, że pewne 
obiekty odbierane są jako kampowe, analizuję m ateriały  archiwalne powiązane 
z kinowymi, instytucjonalnym i i fanowskimi dyskursam i.

W  każdym  rozdziale czytam  widzostwo poprzez różne soczewki. Trzy rozdzia­
ły poświęcam poszczególnym gwiazdom: M ae West, Joan Crawford i M adonnie. 
Tutaj moje analizy widzostwa opierają się w znacznym stopniu na dyskursie fa- 
nowskim dotyczącym tych gwiazd, rozwijającym się w m agazynach kinowych i pro­
m ocyjnych, a w w ypadku M adonny, na artyku łach  i książkach akadem ickich. 
W  analizach Poszukiwaczek złota i Johnny Guitar rozważam struk tury  oczekiwań 
wytwarzane przez konwencje gatunkowe. Moja konkluzja podkreśla rolę widza 
jako wytwórcy poprzez lekturę tekstów, które są przechwytywane i rekontekstu- 
alizowane przez „klasyczne” teksty kampowe. Aby zrozum ieć, jak wszystkie te 
teksty kreują patrzące podmioty, analizuję adresy tekstowe, a szerzej -  dyskursy 
otaczające poszczególne gwiazdy i filmy, w tym  recenzje, m ateriały  produkcyjne 
i cenzorskie, wywiady i biografie.

W  całej książce badam  nie tylko to, jak fem inistyczny kam p wyraża nakładają­
ce się interesy kobiet i gejów, ale także, jak m u się to nie udaje. Na przykład w roz­
dziale o Mae West wywodzę, że jej oddziaływanie na kobiety i gejów jest na dobrą 
sprawę identyczne. Dla odmiany, przem ianę Crawford w kampową groteskę, trans­
formację zapoczątkowaną w latach 50. i trwającą do dziś, uznaję za antyfem ini- 
styczną i proponuję fem inistyczne odczytanie roli w Johnny Guitar, które uzależ­
nione jest od rezydualnej fanowskiej identyfikacji z Crawford jako gwiazdą p ra­
cujących kobiet. Moja analiza postaci M adonny stawia pytanie, czy przejście kam pu 
do m ainstream u przesłania prawdziwą różnicę i redukuje politykę gejowską do 
dyskursu lub stylu.

Jestem  świadoma ograniczeń kam pu jako wrażliwości, która w większym stop­
n iu  podtrzym uje status quo niż dokonuje prawdziwych zm ian, podkreślam  jednak­
że utopijne aspekty feministycznego kam pu. Rewindykując kam p jako narzędzie 
polityczne i przeform ułowując go w ram ach fem inizm u, możemy lepiej zrozumieć 
nie tylko kobiece wytwarzanie i recepcję, ale również to, jak kobiety negocjowały 
swoje uczucia alienacji wobec norm atywnych ról genderowych i płciowych, przy­
pisane im  przez heteroseksualną kulturę. Jeżeli, by użyć wyrażenia Richarda Dy- 
era, „bycie m aksym alnie kam powym jest tym, co nas trzym a w p ion ie”, to być 
może odzyskując ten aspekt naszej h isto rii kultury, uda nam  się lepiej zrozumieć, 
gdzie byliśmy, i wysunąć fem inistyczny kam p naprzód.

Przełożył Piotr Sobolczyk
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Abstract
Pamela ROBERTSON 
University of Chicago

What makes the feminist camp?
The article provides a polemic with these theories of camp with treat it as a mainly gay 

phenomenon. The author analyses among others the images of the so-called excessive 
femininity, as well as the images of femininity perceived as camp by the gay audience, and 
asks about their misogynist and antifeminist attitude. She proposes to reformulate the category 
of camp from the feminist perspective, including the study of audience in film scholarship 
and the concept of masquerade as "a sinful pleasure" which can be shared by women and 
the gay audience, and which can produce its own codes of reception.


