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Aktorka
M ężczyźni wcielający się w kobiety (female impersonators), zwłaszcza w ystępu

jący na scenie, identyfikują się z zawodowymi wykonawcami. Szczególnymi, choć 
nie wyłącznymi ich idolkam i są artystki estradowe. Im personatorzy występujący 
na ulicach starają się wystylizować raczej na gwiazdy filmowe niż na aktorki te
atralne czy artystki nocnych klubów. Sceniczni im personatorzy są całkiem  nieźle 
obeznani z językiem teatrów  i nocnych klubów, przeciwnie niż im personatorzy 
uliczni. Sceniczni im personatorzy w Kansas City z ożywieniem rozmawiają o „lu
dziach” teatru  czy nocnego klubu, podczas gdy im personatorzy uliczni nie mogli
by włączyć się w taką rozmowę ze względu na brak  wiedzy.

Sceniczni im personatorzy bardzo często mówili mi, że uważają samych siebie 
za artystów nocnych klubów lub ludzi, którzy pracują w show biznesie -  „dokład
nie tak samo, jak inni [normalni] artyści”. Kiedy krytykowali nawzajem  swoje 
sceniczne lub pozasceniczne zachowania jako „nieprofesjonalne”, odwoływali się 
do zasad show biznesu. Zwyczajowo używano więc specyficznych powiedzonek 
z show biznesu, takich, jak: „Połamania nóg” (czyli: „Powodzenia”), a raz zwróco
no m i uwagę, abym nie gwizdała za sceną. Poniższa odpowiedź scenicznego im- 
personatora na moje pytanie -  „Na czym polega różnica m iędzy profesjonalistka-

F ra g m en t książk i: E. N e w to n  M o th er  camp. F em 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  1979. P ierw sze  w y d a n ie  k siążk i: P ren tice  
H a ll, E n g lew o o d  C liff s  1972 (p rzek ład  na p od st. p ierw od ru k u , rozd z. 5, s. 9 7 -111 ). 
P rzed ru k i w  zb iorach: Cam p. Q ueer aesthetics a nd  the p erform ing  subject, ed . F. C le to , 
E d in b u rg h  1999, s. 96-110; C am p grounds. S ty le  a n d  hom osexua lity , ed . D . B ergm an , 
U n iv e r s ity  o f  M a ssa ch u sets  P ress, A m h erst 1993, s. 39-53.
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m i i ulicznymi ciotami?” -  odsłania omawiany nacisk. Im personator ten był gwiazdą 
(z najwyższą gażą) w klubie nowojorskim:

N o  có ż  [śm iech ], m ów iąc  p r o s to ...  zo sta w ię  to tob ie. W id z ia ła ś  show . W id z is z  różn icę  
m ię d z y  m n ą  [g ło sem  daje do  z ro zu m ien ia , że  ta spraw a jest c a łk o w ic ie  oczyw ista ] i n ie 
k tórym i z  tam tych , k tórzy  p racu ją  na tej lew ej aren ie  sh ow  b izn esu . Jestem  c a łk iem  p e 
w ien , że w id z isz  w y r a ź n ą  różn icę. Ja jestem  bardziej św ia d o m y  jako perform er, i m y 
ślę , g e n era ln ie , że w ię k szo ść  albo w ie lu  z  tych , k tórzy  [d oraźn ie] w y stęp u ją  w  tym  sa 
m ym  p o k a zie , w y k o n u ją  to, no  n ie  jak p ta szk i -  tak  b y śm y  n ie  p o w ie d z ie li,  że  jak p taszk i 
-  a le  rob ią  to, bo  m ogą  tu  p rzy le c ieć  na ch w ilę  i zn ik n ą ć . M ają  dob rą  zab aw ę, śm ie ją  się , 
piją  d r in k i i zab aw iają  s ię , i w eso ło  sp ęd za ją  czas. A le  d la  m n i e ,  p ow ied zm y, za b a w ia 
n ie  się  i w e so łe  sp ęd za n ie  czasu  jest w ażn e , też , a le m oją  g łó w n ą  spraw ą od  c h w ili, gd y  
p rzych od zę  do  k lu b u , aż do  k oń ca  w i e c z o r u .  jestem  tutaj jako perform er, jako artysta  
i to  je st d la  m n ie  n a jw a żn iejsza  spraw a. O śm ie lę  s ię  p o w ie d z ie ć , że  w  razie  p o trzeb y  
m óg łb y m  to robić i b yć rów n ie  d ob rym  artystą  j a k .  N ie  w iem , czy  w y stęp u ją c  w  m ę 
sk im  stroju  b y łb ym  bardziej sp e łn io n y  n iż  w y stęp u ją c  jako k ob ieta . A le  p orów n u ję s ie 
b ie  z  lu d źm i, k tórych  u w ażam  za p raw d ziw ie  p ro fes jo n a ln y ch  artystów  -  z  lu d źm i, k tó 
rzy są nap raw dę za in te re so w a n i w y stęp em  jako w y stęp em , a n ie , jak m ó w ię , z  u licz n ą  
c io tą , która ch ce  za ło ży ć  su k n ię  i b u ty  na w y so k ich  ob ca sa ch , żeb y  s ię  p ok azać  lu d zio m .

Scenicznych impersonatorów interesuje „honorarium ” i rozgłos, blask, makijaż 
i efekty, „wyczucie chwili” i „sceniczna prezencja”. Kryterium, według którego oce
niają performerów i ich występy, jest talent. W zoram i są dla nich renomowani per
formerzy -  z ich życiem scenicznym i pozascenicznym, przynajmniej na tyle, na ile 
to ostatnie jest im personatorom  znane. Praktyka wytwarzania „wrażeń” jest, rzecz 
jasna, bardzo bezpośrednim  wyrazem modelowania siebie w tej roli.

Z powyższej perspektywy mężczyźni wcielający się w kobiety są po prostu  per
form eram i występującym i w nocnych klubach, którzy -  tak się złożyło -  wykorzy
stują wcielenie [płciowe] jako środek przekazu. Trzeba przypom nieć, że poza sce
ną wygląd (a czasami i sposób zachowania) wielu scenicznych im personatorów  
jest bezbarwny. Często powtarzają oni, że przebieranka jest dla nich po prostu 
środkiem  przekazu albo maską, która pozwala im  występować. M aska ta została 
pożyczona od kobiet-perform erek, ale etos występu pochodzi zasadniczo ze zbio
ru  reguł show biznesu.

D eklarowaną aspiracją niem al wszystkich scenicznych im personatorów  jest 
„uwiarygodnić się”, czyli grać w film ach, występować w telewizji, w teatrze, w sza
nowanych klubach nocnych -  w przebraniu  a l b o  (jak chcą niektórzy) w stroju 
męskim. Jeśli tego nie osiągają, oczekują, by ich własna profesja była „szanowa
n a”, uznawana za wiarygodną i traktowana zawodowo (a dopóki to się nie spełni, 
będą uważali, że ulicznym  im personatorom  należy zabronić występowania, bo 
degradują zawód). Najwyższy status wśród im personatorów powszechnie przyznaje 
się T.C. Jonesowi2, który wystąpił na Broadwayu (w rewii New Faces o f 1956), w te-

T h o m a s C ra ig  (T .C.) Jon es  (192 0 -1 9 7 1 ) -  im p er so n a to r  w c ie la ją cy  się  w  kob iety , 
u w ażan y  za jed n ego  z  n a jlep sz y ch  w  am eryk ań sk iej p ow ojen n ej sztu ce  scen iczn ej. 
N ajb ard ziej z n a n y  z  w ystęp ów , w  których  w c ie la ł s ię  w  w ie lk ie  g w ia zd y  -  np . Jud y 71
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lewizyjnym filmie (u Alfreda H itchcocka), teraz zaś gra wyłącznie w ekskluzyw
nych klubach nocnych.

Drag queen
Zawodowo im personatorzy sytuują siebie jako grupę na samym dole świata 

show biznesu. Ale społecznie ich wyobrażenie na własny tem at można przedsta
wić (bez m oralnych im plikacji) w najprostszej formie pod postacią trzech kon
centrycznych kręgów. Im personatorzy i drag queens tworzą krąg wewnętrzny. O ta
czają ich cioty, czyli zwykli geje, a norm alsi stanowią krąg zewnętrzny. W  tym  
sensie im personatorzy są -  jak powiedział m i jeden z nich -  „społecznością we
w nątrz społeczności, która istnieje wewnątrz społeczności”.

N ieliczni im personatorzy publicznie oświadczają, że nie są gejami. To ci, k tó
rzy m ają żony, a niektórzy z n ich  -  dzieci. Oczywiście, bycie żonatym  czy posiada
nie dzieci nie stanowi żadnej bariery  dla uczestnictwa w subkulturze hom oseksu
alnej. Bez względu jednak na stan faktyczny u tych kilku, im personatorzy przeze 
m nie poznani generalnie traktowali takie publiczne oświadczenia jako „przykryw
kę”. Wypowiedź jednego z im personatorów  była pod tym  względem szczególnie 
odkrywcza. Powiedział on, że „w praktyce” być może niektórzy im personatorzy są 
norm alsam i, ale „w teo rii” -  nie. I zapytał: „Jak mężczyzna może występować w ko
biecym stroju i mieć wszystko w porządku?”

Rola mężczyzny wcielającego się w kobiety wiąże się bezpośrednio w subkul
turze hom oseksualnej zarówno z rolą drag queen, jak i z rolą kampową. W  życiu 
gejowskim obie te role silnie się ze sobą wiążą. W  term inologii homoseksualnej 
drag queen to hom oseksualny mężczyzna, który często, albo nawet zwyczajowo 
ubiera się w strój kobiecy. (Drag bu tch  to lesbijka, która często, albo zwyczajowo, 
zakłada strój męski.) D rag i kam p to najbardziej reprezentatyw ne i najpowszech
niej używane symbole hom oseksualizm u w świecie anglojęzycznym. Jest to praw
dziwe, pom im o że wielu hom oseksualistów nigdy nie stosuje przebieranek i nigdy 
nie chodzi na przebierane przyjęcia, i pom im o że większość homoseksualistów, 
którzy się przebierają, czyni tak wyłącznie w szczególnych okolicznościach, ta 
kich na przykład, jak prywatne przyjęcia czy bale z okazji H alloween3. Na pozio-

G arlan d , K ath arin e  H ep b u rn , E d ith  P iaf, B ette  D a v is . Z agra ł k o b iece  role  
w  rew iach  N e w  Faces o f  195 6  oraz M a sk  an d  G ow n  (1 9 5 7 ), w  w ie lu  sztu k ach  
scen ic z n y c h  i w  film a ch  (An unlocked  w in d o w ; The A lfre d  H itch co ck  hour, 1965; The  
W ild  W ild West); w  m ęsk iej roli w y stą p ił w  f ilm ie  Three nu ts  in search o f  a bolt (1964), 
a w  f ilm ie  H e a d  (1968) w y stą p ił w  ro li m ęsk ie j i k ob iece j. P ryw atn ie  jest żonaty.

W  d w óch  sztu k a ch  b road w ayow sk ich  (p ó źn iej p rzerob ion ych  na film y )  
p rzed staw ia jących  a n g ie lsk ic h  h o m o se k su a lis tó w  -  The k illing  o f  S is te r  George 
(o le sb ijk a ch ) i Staircase  (o h o m o sek su a ln y ch  m ężczy zn a ch ) -  drag gra ł g łó w n ą  rolę. 
W  The k illin g ... p od czas  całej s cen y  w id z im y  G eorg ię  i jej k och an k a  u b ran ych  
w  sm o k in g i i k a p elu sz e  i zm ierza ją cy ch  na p rzy jęcie  typ u  drag. W  S ta ircase  cała  
fab u ła  obraca s ię  w o k ó ł fak tu , że  jed n a  z  p o sta c i z o sta ła  aresztow an a za  „ p u b liczn e
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mie klasy średniej przyjęło się wydawać przyjęcia „kostiumowe” -  ci, którzy chcą 
wystąpić w przebraniu, mogą, reszta zaś może nosić strój stosowny do własnej płci.

Podstawową opozycją, wokół której kręci się świat gejowski, jest opozycja m ę
skie -  kobiece. Można ją przedstawiać na wiele sposobów poprzez własną osobę, 
dzięki czem u staje się ona także opozycją „wewnętrzne -  zew nętrzne” albo „pod 
spodem -  na w ierzchu”. W  ostateczności wszelka symbolika drag przeciwstawia 
„wewnętrzne” albo „prawdziwe” Ja (Ja subiektywne) Ja „zew nętrznem u” (społecz
nem u). Dla ogromnej większości hom oseksualistów Ja społeczne jest podporząd
kowane zdobyciu poważania, a Ja subiektywne czy też prawdziwe jest nap iętno
wane. Opozycja „pod spodem -  na w ierzchu” jest niem al równoległa względem 
opozycji „fasada -  tyły”. W  gruncie rzeczy Ja społeczne jest zazwyczaj opisywane 
jako „fasadowe”, zaś związki społeczne (zwłaszcza z kobietam i), tworzone dla uwia
rygodnienia prawdziwości „fasady”, są nazywane „przykrywką”. Opozycja „fasa
da -  tyły” jest również dosłownie powiązana z ciałem: „fasada” to twarz, a „tyły” 
to dupa.

Opozycje te mogą być odgrywane na dwóch poziomach. Pierwszy mieści się 
w e w n ą t r z  samego systemu strojów4 i polega na noszeniu kobiecego ubioru „pod 
spodem ”, a męskiego -  „na w ierzchu” (metody tej, jak się wydaje, używają raczej 
heteroseksualni transwestyci). Symbolicznie znaczy to, że widzialny, społeczny, 
m ęski ubiór jest kostium em , co, w relacji zwrotnej, symbolizuje, że całe zachowa
nie związane z płcią jest rolą -  przedstaw ieniem . I na odwrót: sceniczni im perso- 
natorzy noszą niekiedy cienkie spodenki dżokejskie pod całkowitym scenicznym 
przebraniem , co symbolizuje, że to kobiecy strój jest kostium em .

D ruga „w ewnętrzna” m etoda polega na zm ieszaniu  znaków ról płciowych 
w o b r ę b i e  widzialnego systemu strojów. Zasadniczo wymaga to jakichś „ze
w nętrznych” elementów z kobiecego systemu strojów -  kolczyków, szm inki, bu 
tów na wysokich obcasach, naszyjnika etc., noszonych w r a z  z ubiorem  męskim. 
Ten rodzaj opozycji używany jest bardzo często przez hom oseksualistów przy n ie
oficjalnym  kam pow aniu. Kobiecy elem ent jest tak  jaskraw ą sprzecznością, że 
„podważa” system męski, rozgłaszając zarazem  kobiecą identyfikację wewnętrz- 
ną5. M etodę tę w użyciu scenicznym nazywa się „występem z (kobiecymi) akceso

p o k a za n ie  s ię  w  p r zeb ra n iu ” w  d rod ze  do  p o b lisk ieg o  p u b u . P rzez  ca ły  d ru gi akt 
p ostać  ta n o si c zarn y  sza l na ram ion ach . Ta czę ść  gard erob y  sy m b o liz u je  p e łn ą  
przeb ieran k ę. W ła śn ie  ta p ostać  jest kam p ow a  -  a G eorg ia  w  m o im  o d c zu c iu  to 
rzad ki ptak: kam p lesb ijsk i. O b ie  sztu k i w  k ażd ym  razie o b fito w a ły  w  k am p ow y  
hum or. W  The boys in the band, k o lejn ej sz tu ce  p rzerob ion ej na film , p o sta c i drag n ie  
o b sa d zo n o  w  g łów nej ro li, a le b y ły  w  n iej d w ie  p o m n ie jsze  role  k am p ow e i d u żo  
k am p ow ego  h u m oru .

4 K on cep cję  ro zw in ęła  i p o d su n ę ła  m i J u lia n  P itt-R ivers.

5 N a w et p o jed y n czy  e le m e n t k o b iecy  b u rzy  in teg ra ln o ść  m ę sk ieg o  sy stem u
i m ę żczy zn a  traci swój k astow y  honor. W  każdej h iera rch ii rola p an ów  jest bardziej 
krucha n iż  rola p o d p orząd k ow an ych . M ęsk o ść  trzeba zd ob yć , zd ob ytej m ęsk o śc i -  
b ron ić  i ją och ran iać . 73
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r iam i”. Zazwyczaj perform er występuje w sm okingu lub garniturze z dodatkiem  
kolczyków i dużego kobiecego kapelusza.

D rugi poziom obejmuje opozycję między płciowo wyrazistym systemem ubio
ru  i Ja, którego tożsamość zostanie wskazana w jakiś inny sposób. Dlatego też w cza
sie występu im personatorów  opozycyjna gra dokonuje się m iędzy kobiecym „wy
glądem ” i męską „prawdą” albo męską „istotą”. Jeden ze sposobów rozegrania owej 
opozycji to zadem onstrowanie, że wygląd jest pozorem; dla przykładu standardo
wy m anewr im personatora polega na tym, by wyciągnąć jedną „pierś” i pokazać ją 
publiczności. K rokiem  bardziej drastycznym  jest zdjęcie peruki. S trip tizerzy  
w gruncie rzeczy naocznie zam ieniają w rutynę przechodzenie od „zewnętrza” do 
„wnętrza”: zaczynają w kom pletnym  kostium ie do strip tizu , by zakończyć zdję
ciem  biustonosza i ukazaniem  płaskiej klatki piersiowej. Inna m etoda polega na 
zadem onstrowaniu „męskości” w erbalnie lub głosowo -  poprzez nagłe porzucenie 
dotychczasowego głosu albo poprzez jakieś bezpośrednie wskazanie. Jeden z im 
personatorów  zwyczajowo mówił do publiczności: „Życzę jaj. Ja m am  dwa” (choć 
genitalia n i g d y  nie mogą zostać pokazane). Inny zapowiedział niesfornym  wi
dzom: „Zaraz założę m ęskie ciuchy i złoję wam skórę”.

Im personatorzy grają na tej opozycji w nierównym  stopniu, ale ci z dużym  
doświadczeniem scenicznym m ają w większości w tym  zakresie jakąś własną m e
todę. Mówiąc ogólnie, pragnienie i um iejętność zerwania iluzji kobiecości jest 
znakiem  doświadczonego im personatora, który uwolnił się od innych impersona- 
torów jako najbliższej grupy odniesienia i który pracuje wyłącznie dla publiczno
ści. Nawet tak uwolnieni przyznają jednak, że trudno  przełam ać spójność kobie
cego systemu ubioru. Opowiadają, na przykład, że niełatwo -  w sensie subiektyw
nym -  mówić głębokim głosem, kiedy jest się na scenie, a zwłaszcza kiedy nosi się 
perukę. Szczególnie „piersi” wydają się symbolizować całościowy system kobiece
go ubioru i kobiecą rolę. W idać to nie tylko przy ich zdejm owaniu, co służy zerwa
n iu  iluzji, lecz także w zawołaniu: „Cycki w górę!”, które znaczy „wchodzić w ro
lę” albo: „wchodzić w postać kobiecą”.

N apięcie m iędzy opozycjami m ęskie -  kobiece oraz wewnętrzne -  zewnętrzne 
przenika wszystkie klasy i wszystkie poziomy hom oseksualnej subkultury. W  pew
nym sensie różnice klasowe i statusowe polegają na różnych sposobach równowa
żenia tej opozycji. Hom oseksualiści (obojga płci) o niskim  statusie upierają się 
wyraźnie przy bardzo silnym podziale na męskie i kobiece, w związku z czym lu 
dzie m uszą grać wedle jednej tylko zasady. Od ciot o niskim  statusie oczekuje się, 
że będą niezm iennie bardzo ciotowate, hom oseksualiści w wersji bu tch  (ten sam 
status) są tak „męscy”, że samych siebie często zaczynają uważać za norm alsów6

K lasa  śred n ia  sk ła n ia  się  do  p o g lą d u , że  k ażd y  m ęż cz y z n a , k tóry  m ia ł s to su n ek  
sek su a ln y  z  in n y m  m ężczy zn ą , jest o d m ień ce m . K lasy  n iż sze  sp row ad zają  rzecz  do  
„zasad ”, w ię c  m ężczy zn a  d o m in u ją cy  (w  s to su n k a ch  h o m o sek su a ln y ch ) m oże  być  
n ad al n o rm a ln y  (czy li m ęsk i). A  sam i m ę ż cz y ź n i n a leżą cy  do  k las  n iż szy ch  dają  
so b ie  n iec o  w ięcej sw ob ody, za n im  za czn ą  u w ażać  sam ych  s ieb ie  za gejów .
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(chociaż cioty prywatnie mówią, że „dzisiejszy bu tch  to jutrzejsza siostrzyczka”). 
N iem niej jednak nawet u ultraciotow atych ciot opozycja działa implicite w dal
szym ciągu, skoro ten, kto chce uczestniczyć w męskiej kulturze homoseksualnej 
na równych prawach, m usi wewnętrznie (w sensie fizjologicznym) być mężczyzną.

O statnio zasadę tę zaczęło podważać stosowanie horm onów i poddawanie się 
operacji zm iany płci. W ykorzystanie tych technicznych środków jako ostateczne
go rozwiązania opozycji męskie -  żeńskie jest gorąco dyskutowane w subkulturze 
hom oseksualnej. Znacząca część impersonatorów, zwłaszcza tych ulicznych, sko
rzystała kiedyś lub nadal korzysta z zastrzyków horm onalnych i wkładek plasti
kowych dla uzyskania sztucznych piersi i dla zm iany kształtów ciała. Rozwiąza
nie to silnie potępiają im personatorzy sceniczni, którzy twierdzą, że cały sens wcie
lania się w kobiety polega na męskości. Mówią oni ponadto, że takie „horm onalne 
cioty” same umieszczają się poza subkulturą hom oseksualną, skoro hom oseksual
ny mężczyzna to z definicji ten, który chce spać z innym i mężczyznami (co zna
czy, że żaden gej nie przespałby się z „horm onalnym i ciotam i”).

Kiedy transform acja biegnie jeszcze dalej, „przem iana w kobietę” zyskuje apro
batę ze strony scenicznych im personatorów  -  z zastrzeżeniem , że „płciowo zm ie
n ien i” powinni całkowicie opuścić życie gejowskie i wybrać normalstwo. Jednak
że „płciowo zm ienieni” nie zawsze się z tym  zgadzają. Pewien chicagowski im per
sonator, całkiem  znany, przeszedł operację, ale nadal występował w klubie dla 
normalsów z innym i im personatoram i. Człowieka tego, jak mówili m i im persona
torzy z Chicago, hom oseksualiści nie zaliczają już jednak do gejowskiego kręgu 
i nie dopuszczają do jego występów w gejowskich klubach. Słyszałam również upor
czywą pogłoskę, że „ona” sypia teraz z lesbijkami!

Powinno być oczywiste, dlaczego drag jest tak skutecznym  symbolem opozycji 
zewnętrzne -  wewnętrzne i m ęskie -  kobiece. W  kulturze am erykańskiej istnieje 
stosunkowo niewiele ról przypisanych do człowieka, a rola płciowa jest jedną z nich; 
przenika ona złożony i wszechobecny system kategoryzowania wszelkich odgry
wanych w życiu ról. Oczywiste przykłady znaleźć można w systemie pokrewień
stwa (żona, m atka itd.), ale kategoryzowanie płciowe sięga o wiele dalej, wnikając 
do systemu ról zawodowych (stewardesa, kelnerka, policjant itd.). Tymczasem sys
tem  przebieranek (dragsystem) może oddzielić role płciowe od tego, co je rzekomo 
determ inuje, czyli seksu genitalnego. Geje wiedzą, że zachowania przypisanego 
do płci -  wbrew powszechnem u m niem aniu -  można się nauczyć. W iedzą, że po
siadanie określonych rodzajowo genitaliów absolutnie nie jest żadną gwarancją 
zachowania „z natury  stosownego”.

Tak więc drag w subkulturze hom oseksualnej symbolizuje dwa poniekąd prze
ciwne tw ierdzenia dotyczące systemu ról płciowych. Orzeczenie pierwsze symbo
lizowane przez drag mówi, że system ról płciowych naprawdę jest naturalny: dla
tego hom oseksualizm  jest n ienatu ralny  (typowe odpowiedzi: „Jestem  fizycznie 
n ienorm alny”; „Nic na to nie poradzę, że urodziłem  się z zachwianą proporcją 
horm onalną”; „Tak naprawdę jestem kobietą, która urodziła się ze złym zestawem 
genitaliów ”; „To choroba fizjologiczna”). 75
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D rugie symboliczne znaczenie orzekane przez drag kwestionuje in toto „natu
ralność” systemu ról płciowych; jeśli zachowań związanych z określoną rolą płcio
wą może dopracować się osoba z płcią „niewłaściwą”, to logiczne będzie, że osoba 
z płcią „właściwą” w istocie również owych zachowań nie dziedziczy, lecz się ich 
dopracowuje. A ntropolodzy stwierdzają, że zachowania związane z rolą płciową 
są wyuczone. Świat gejowski mówi poprzez drag, że zachowania związane z rolą 
płciową to wygląd -  „zewnętrzność”, którą można m anipulować do woli.

P rzebieranka symbolicznie wyraża oba te tw ierdzenia w bardzo złożony spo
sób. Na poziomie najprostszym  przebranie oznacza, że osoba, która je nosi, jest 
hom oseksualna, że jest mężczyzną zachowującym się w specyficznie niestosowny 
sposób, mężczyzną, który ustawia siebie jako kobietę w relacji do innych m ęż
czyzn. W  tym  sensie oznacza ono stygmat. Jednak w całej swojej złożoności jest to 
podwójne odwrócenie, które oznajmia: „wygląd jest złudzeniem ”. Przebranie ko
m unikuje: „mój «zewnętrzny» wygląd jest kobiecy, ale moja «wewnętrzna» istota 
[moja cielesność] jest m ęska”. Równocześnie symbolicznie wyraża ono odwróce
nie przeciwne: „m am m ęski wygląd «zewnętrzny» [ciało, płeć], lecz moja istota 
«wewnątrz» [moje Ja] jest kobieca”7.

W  kontekście hom oseksualnej subku ltu ry  wszyscy profesjonalni im persona- 
torzy są drag queens. D rag w każdym  razie jest zawsze ubrany do przedstaw ie
nia: mężczyzna wcielający się w kobiety po prostu  uzawodowił tę subkulturow ą 
rolę. We własnym  gronie i w rozmowach toczonych z innym i hom oseksualista
m i, im personatorzy zazwyczaj nazywają siebie i są nazywani drag queens. Na tej 
samej zasadzie ich występy są określane przez n ich  samych i przez innych jako 
pokazy drag.

Kiedy jednak w grę zaczynają wchodzić zróżnicowane znaczenia drag, staje się 
oczywiste, dlaczego drag queen jest w świecie gejowskim figurą dwuznaczną. Drag 
queen symbolizuje wszystko, czego hom oseksualiści, według ich własnych słów, 
boją się w sobie najbardziej, wszystko, za co, jak mówią, czują się winni; symboli
zuje on, w istocie, w ł a ś n i e  t o  piętno. W  tym  sensie określenie „drag queen” 
jest porównywalne z określeniem  „czarnuch”. I jak to drugie słowo, będzie ono 
akceptowane w kontekście wewnątrzgrupowym, ale nie zewnętrznym . Ci, którzy 
pod żadnym  pozorem  nie chcą ani myśleć o sobie, ani być identyfikowani jako 
drag queen, starają się całkowicie oddzielić od „przebierańców”. Ubolewają nad 
pokazam i drag i deklarują wobec nich całkowity b rak  zainteresowania. Ich nasta
wienie łączy potępienie z oznakam i ogromnego dystansu społecznego dzielącego 
ich samych od drag queens.

Inn i hom oseksualiści czerpią radość z tego, że są drag queens, nie chcą jed
nak, by ku ltura heteroseksualna ich stygmatyzowała. Uwielbiają przebieranki i po
dziwiają drag queens w kontekście hom oseksualnym , jednak potępiają mężczyzn 
wcielających się w kobiety oraz uliczne cioty za „wyrabianie [im] złej opinii” i „wy

W  tym  ak a p ic ie  w szy stk ie  w trącen ia  w  n aw iasach  kw ad ratow ych  p o ch o d zą  
od  E. N ew to n . (P rzyp. tłu m .).
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twarzanie niewłaściwego w izerunku” u heteroseksualnych. D rag queen jest w tej 
subkulturze niewątpliwie człowiekiem na celowniku.

Hom oseksualizm  to odchylenie od roli płciowej składające się z dwóch powią
zanych ze sobą, lecz różnych części: wybierania „niewłaściwych” obiektów seksu
alnych i „niewłaściwego” prezentow ania swego Ja w roli płciowej8. Odchylenie 
pierwsze jest wspólne wszystkim hom oseksualistom , ale też najskuteczniej daje 
się ukryć. Odchylenie drugie logicznie (w naszej kulturze) odpowiada pierwsze
m u, wyrażając je symbolicznie. Ale nie można go ukryć -  i to ono w ostateczności 
tworzy hom oseksualne piętno.

Tak więc dopóki mężczyźni wcielający się w kobiety pozostają profesjonalny
m i drag queen, dopóty są pozytywnie oceniani przez gejów -  ze względu na to, że 
doprowadzili do doskonałości subkulturow ą um iejętność, oraz na to, że geje są 
chętni do stawiania bezpośredniego oporu kulturze heteroseksualnej (niemal w ten 
sam sposób, w jaki M urzyni nazywają teraz samych siebie Czarnymi). Z drugiej 
strony pogardza się nim i, ponieważ symbolizują i ucieleśniają piętno. A ktualnie 
wahadło jest mocno wychylone na stronę negatywną, choć rzecz jest zm ienna w za
leżności od kontekstu i pozycji obserwatora (w stosunku do piętna). Wyjaśnia to 
tożsamościową negację kategorii drag queen przez im personatorów  wtedy, gdy 
określenia tego używa ktoś z zewnątrz (na tej zasadzie w mojej obecności zwraca
jąc się do siebie czy mówiąc o kimś, używali na początku m ęskich im ion, by po
wrócić do żeńskich zaimków, gdy zaczęłam w m niejszym  czy większym stopniu 
przynależeć do ich systemu).

Kamp
Wszyscy m ężczyźni wcielający się w kobiety są w świecie gejowskim  drag 

queens, co wcale nie oznacza, że wszyscy są kampowi. Zarówno drag queen, jak 
i kampowiec przedstaw iają wyraziste wzorce grania ról, obaj też specjalizują się 
w metam orfozach. Jednakże drag queen związany jest z przem ianą męskie -  żeń
skie, kampowiec natom iast -  z tym, co można by nazwać samą filozofią przem iany

Staje s ię  ja sn e , że  d la  kogoś, k to  sed n o  p ię tn a  w id z i w  w yb orze  „ n iew ła śc iw y c h ” 
o b iek tó w  sek su a ln y ch , sam a z n ie w ie śc ia lo ść  czy  n aw et o k a zjo n a ln e  n o szen ie  
k o b iecy ch  stro jów  b ęd ą  styg m a ty zo w a ć  w  n ie w ie lk im  s to p n iu  -  d o p ó k i o dan ym  
m ę ż cz y źn ie  w ia d o m o , że jest h e tero sek su a ln y , c zy li, że śp i z  k o b ieta m i a lbo, śc iś le j, 
że n ie  śp i z  m ężczy zn a m i. K ied y  jed n ak  tw ierd zę, że  sp a n ie  z  m ę żcz y zn a m i jest 
rd zen iem  p ię tn a  albo że  k o b iece  za ch o w a n ia  lo g ic z n ie  tem u  o d p ow iad ają , to  n ie  
m ów ię  o tym  w  sen sie  przyczyn ow ym . W  g ru n c ie  rzeczy  o d n o szę  w ra żen ie , że  
n iek tó rzy  h o m o sek su a ln i m ę żcz y źn i śp ią  z  m ężczy zn a m i, p o n i e w a ż  to 
w zm a cn ia  ich  id e n ty fik a c ję  z  ro lą  k ob iecą , n ie  za ś  z  p o w o d ó w  p rzec iw n y ch . M a to 
o grom n e  z n a c ze n ie  rozw ojow e, je że li k toś zak ład a , jak ja, że d z ie c i u czą  się  
to żsa m o śc i p łc io w y ch , za n im  n a u czą  s ię  d ok o n y w a n ia  ja k ich k o lw iek  w yborów  
o b ie k tu  sek su a ln eg o . In n y m i słow y, sąd zę, że  d z ie c i d o w ia d u ją  s ię , że są c h ło p ca m i  
c zy  d z iew czy n k a m i, za n im  d o c h o d zą  do  z r o zu m ien ia , że  c h ło p c y  k ochają  t y l k o  
d z ie w cz y n k i i o d w rotn ie .

LL
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i niestosowności. Z pewnością obie role są ze sobą głęboko powiązane, bo przecież 
zniewieściały mężczyzna z istoty swej jest niestosowny. Jednakże drag queen po 
prostu  wyraża niestosowność, podczas gdy kampowiec korzysta z niej, by osiągnąć 
syntezę wyższego rzędu. D rag queen, k tórem u udaje się to wykonać, będzie nazy
wany kampowym. Ponadto rola drag queen ma em ocjonalny bagaż, a przy tym  dla 
większości hom oseksualistów  konotuje niski status społeczny, jako że opatrzona 
jest w idzialnym  piętnem  hom oseksualizm u. Tymczasem kampowcy pojawiają się 
na wszystkich poziom ach subkultury  hom oseksualnej, często pełniąc rolę ośrod
ka dla podstawowego procesu organizowania się grupy9.

Kampowiec to centralna figura roli w subkulturowej ideologii kam pu. Kam- 
powy etos czy też kampowy styl pełnią funkcję analogiczną do m uzyki soul w sub
kulturze m urzyńskiej. Jak ona, kam p jest „strategią na m iarę sytuacji”10. Szcze
gólną perspektywę w odniesieniu do mężczyzn wcielających się w kobiety w pro
wadza kwestia szerzej ujętego etosu homoseksualnego. Jest to perspektywa m oral
nej odm ienności oraz, w konsekwencji, „zranionej tożsam ości”, by posłużyć się 
term inem  Goffmanowskim11. Problem  hom oseksualizm u, podobnie jak w przy
padku Murzynów, skupia się na nienawiści skierowanej ku sobie i na braku sza
cunku dla samego siebie12. O ile jednak „ideologia m uzyki soul wiąże się z potrze
bą tożsam ości”13, o tyle ideologia kam pu wiąże się z potrzebą uczestniczenia w toż
samości co prawda dobrze znanej, lecz obciążonej pogardą. Jak ujął to pewien 
im personator, będący również powszechnie znanym  kampowcem: „Nikt nie jest 
bardziej nieszczęśliwy z powodu hom oseksualizm u od hom oseksualisty”.

Kamp to nie rzecz. W  najszerszym  ujęciu oznacza on r e l a c j ę  m iędzy rze
czami, ludźm i, działaniam i czy jakościam i z jednej strony i hom oseksualizm em  
z drugiej. W  tym  sensie „kampowy gust” jest synonim em  gustu hom oseksualne
go. Inform atorzy podkreślają, że nawet ludzie w parach niezbyt często są zgodni 
co do rozum ienia kam pu -  kam p tkwi bowiem w oku obserwatora, co znaczy, że 
różni homoseksualiści lubią różne rzeczy, a spontaniczność i indywidualizm kam pu 
sprawiają, że kampowy gust ciągle się zm ienia. Korzyść z tego taka, jak podkreśla

9 R ola  „ p ięk n eg o  c h ło p c a ” jest ró w n ież  b ard zo  w artośc iow a  -  a kam p w  p ew nym  
sen sie  stan ow i a ltern atyw ę d la  tych , k tórzy  n ie  są p ięk n i. Jed n ak że  „ p ięk n y  
c h ło p ie c ” jest p o d d a n y  n iszcz ą ce m u  p rocesow i s tarzen ia  s ię , k tóre w ed le  p o g lą d ó w  
p a n u ją cy ch  w  su b k u ltu rze  rusza (n a jp ó źn ie j) o k o ło  trzy d z iestk i. Sk oro jed n ak  
kam p p o leg a  na p o m y sło w o śc i i d o w c ip ie , n ie  zaś na fizy cz n y m  p ię k n ie , to  
k a m p o w iec  jest w ie c z n ie  m iody.

10 C h. K eil U rban blues, U n iv e r s ity  o f  C h ica g o  P ress, C h ic a g o  1966, s. 164-169.

11 E. G offm an  S tig m a  [1963]; zob . w y d a n ie  p o lsk ie: P iętno . R o z w a ża n ia  o zran ione j 
tożsam ości [1963], p rzeł. A . D z ierży ń sk a , J. T okarska-B akir, w stęp  J. T okarska-B akir, 
G d a ń sk ie  W yd aw n ictw o  P sy c h o lo g icz n e , G d a ń sk  2003 .

12 P o w ied z ia ła b y m , że  g łó w n y m  p ro b lem em  h o m o se k su a liz m u  d zis ia j są  
h e te ro sek su a ln i, tak  jak  g łó w n y m  p rob lem em  czarn ych  są b ia li.

13 C h. K eil U rban B lues , s. 165.
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ją niektórzy inform atorzy, że zawsze można wykreślić wyraźną granicę między 
gustem  hom oseksualistów i gustem  „normalsów”.

Jak powiedział pewien inform ator, Susan Sontag myliła się, twierdząc, że kam p 
jest kultowy14. Kiedy kult nadszedł, cioty przestały kampować. Kiedy bowiem kamp 
staje się wymiarowy, nie należy już do nich. „Sztuki kam powej”, jeśli taka powsta
nie, żadna ciota nie będzie chciała u siebie. To mniej więcej tak, jak ze zdejmowa
niem  stroju roboczego i zakładaniem  domowego. Kiedy ciota wraca do domu, chce 
wejść do kampowego m ieszkania, które będzie jej m ieszkaniem  -  czyli przegię
tym  -  ponieważ przez cały boży dzień była bardzo norm alna. Kiedy więc kam p 
raptem  stał się bardzo normalny, ciota nie ma już ochoty wracać do m ieszkania, 
które może mieć każdy norm als15.

Skoro kam p spoczywa w oku homoseksualnego obserwatora, trzeba założyć, że 
istnieje wśród hom oseksualistów jakaś głęboko ukryta jedność perspektywy, która 
każdej kampowej rzeczy nadaje specjalny smak. Można wyróżnić wyraziste m oty
wy we wszystkich kampowych rzeczach czy wydarzeniach. W  m oim  odczuciu trzy 
najczęściej występujące i najbardziej charakterystyczne to: niestosowność, teatra- 
lizacja i humor. W szystkie trzy są ściśle powiązane z sytuacją homoseksualistów 
i ich strategią. Niestosowność to podmiotowa treść kam pu, teatralizacja jest jego 
stylem, a hum or -  strategią.

Kamp zazwyczaj polega na dostrzeganiu bądź tw orzeniu n i e s t o s o w n y c h  
z e s t a w i e ń .  W  obu przypadkach hom oseksualista „kreuje” kam p, wydobywając 
sprzeczność bądź ją obmyślając. Dla przykładu, jeden z inform atorów stwierdził, 
że najbardziej kampową rzeczą, jaką ostatnio widział, był futbolista z jakiejś d ru 
żyny ze środkowego Zachodu, ubrany podczas balu  Halloween w strój drag queen 
dla klas wyższych. Podkreślał, że piłkarz faktycznie starał się wyglądać jak dama -  
kampowy był więc nie jego zamiar, lecz efekt widoczny dla obserwatora. (Inform a
tor dodał, że byłoby jeszcze bardziej kampowo, gdyby futbolistę zgarnęła policja 
i opublikowała nazajutrz jego zdjęcie w gazecie). Tak wygląda przykład niezam ie
rzonego kam pu, kiedy kampowa osoba nie dostrzega własnej niestosowności.

Na przekształceniach i zestawieniach polega także kampowa wytwórczość, jed
nak rezultat jest tu  zamierzony. Najwyrazistsze przypadki napotkać można w miesz
kaniach kampowych ciot -  przykładem  może być pomysł hodowania roślin w se

14 N ie  ch c ia ła b y m  p rzejść  do  p orząd k u  nad  su g estią , że  m ę żcz y źn i w c ie la ją c y  się
w  k o b ie ty  p o d zie la ją  zd a n ie  S u san  S on tag . Z a sa d n iczo  n ie  p o d zie la ją . P o d su n ę ła m  
jed n em u  rozm ó w cy  N o ta tk i  o kam pie  Son tag  („P artisan  R e v iew ” je s ień  1964, 
s. 5 1 5 -5 3 0 ), aby p o zn a ć  jego  o p in ię ; b y ł to c z ło w ie k  z  w y k sz ta łc en iem  lic en c ja ck im , 
d o sk o n a le  p o tra fią cy  p rzed rzeć  s ię  p rzez  ten  tek st. R o zw śc ie czy ło  go  (za sa d n ie , jak  
sąd zę), że autorka w ła śc iw ie  w yp rep arow ała  h o m o se k su a lis tó w  z  k am pu.

15 In fo rm a to rzy  tw ierd zą , że  n o rm a ln i p rzech w y c ili w ie le  p o m y słó w  d z ię k i m ass  
m ed io m  i że z  ch w ilą , gd y  co ś  ta k ieg o  s ię  d o k o n u je , o k r e ślo n y  k o n cep t przesta je  być  
kam pow y. D la  przyk ładu : p ew ien  c z ło w ie k  p o w ied z ia ł, że  c io ta , k tórą z n a ł, w p ad ła  
na p o m y sł, by  hod ow ać r o ślin y  w  sed es ie . K o n cep t p rzesta ł jed n ak  być kam pow y, 
p o n iew a ż  z a czę ły  go  rek lam ow ać m ed ia  m asow e typ u  „F am ily  M a g a z in e ”. 79
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desie. Pewna ciota powiedziała, że jakiś czas tem u w „Inform atorze telew izyjnym ” 
za kampowy uznano pom nik m eksykańskiego kucyka; wedle mojego rozmówcy 
pom nik zupełnie nie był kampowy -  nabrałby takiego charakteru, gdyby nałożyć 
na niego wyciętą z gazety nagą Bette Davies. Zestawienia męskiego z żeńskim  są, 
rzecz jasna, najbardziej charakterystycznym  rodzajem  kam pu, ale kampowy może 
być każdy niestosowny kontrast. Dla celów kampowych często na przykład wyko
rzystuje się zestawienia wysokiego i niskiego statusu  społecznego, kontrasty sta
rego z młodym, symboli profanacyjnych z sakralnym i czy artykułów tanich z drogi
mi. Najczęściej kampowość orzeka się w odniesieniu do przedm iotów  lub osób, 
jednak kam p tkwi nie w człowieku czy w rzeczy, lecz w napięciu między nim i z jed
nej strony, a kontekstem  czy skojarzeniem  z drugiej. Im personatorzy opowiedzieli 
mi, na przykład, że pewien hom oseksualny projektant strojów wykonał dla siebie 
przepiękną suknię na bal halloweenowy. Po balu  sprzedał ją zamożnej kobiecie. 
Kiedy suknię nosił projektant, była bardzo kampowa -  na dam ie stała się po pro
stu kosztownym strojem. Strój pozostałby kampowy, gdyby dam a obeszła całą salę 
balową, przekonując wszystkich, że teraz nie jest już sobą, lecz pedalskim  projek
tantem .

C entralny punkt takiego „patrzenia przez pryzm at niestosowności” tkwi w fun
dam entalnym  doświadczeniu hom oseksualnym  -  czyli po prostu w doświadcza
n iu  m oralnego odstępstwa. Jeden z inform atorów stwierdził: „Kamp wynika z my
śli hom oseksualnej. Wszystko zasadza się na wyobrażeniu dwóch mężczyzn lub 
dwóch kobiet w łóżku. W łaśnie to jest niestosowne i zabawne”. Jeśli m oralne od
stępstwo jest źródłem  postrzegania niestosowności, to rdzeniem  drugiej właściwo
ści kam pu -  teatralizacji -  będzie w większym stopniu odstępstwo w graniu roli 
oraz m anipulow anie nią.

Kamp jest teatralizow any na trzy wzajem nie splecione sposoby. Przede wszyst
kim  kam p to styl. Znaczenie przesuwa się więc z tego, czym dana rzecz j e s t ,  na 
to, j a k  w y g l ą d a ,  z tego, co  zostało zrobione, na to, j a k  zostało wykonane. 
W ielokrotnie zauważano, że hom oseksualiści wyróżniają się w sztukach dekora
cyjnych. N iestosowności o charakterze kam powym często powstają dzięki przy
ozdabianiu lub stylizowaniu dobrze znanych przedm iotów  lub symboli. Rola sty
lu  sięga jednak głębiej, objawia się zaś w kampowej przesadzie, rozm yślnym  „upo- 
zow aniu”, szczególnej teatralizacji. Jest to prawdziwe zwłaszcza w odniesieniu do 
kampowca -  niewątpliwie perform era.

D rugi aspekt teatralności kam pu to jego udram atycznienie. Kamp, podobnie 
jak drag, zawsze wymaga perform era lub perform erów i publiczności. To jego struk
tura. Tylko nieznaczną przesadą będzie stwierdzenie, że taka interakcja zachodzi 
nawet w kam pie nieum yślnym . W  przypadku futbolisty jego zachowanie zostało 
przekształcone przez widzów w przedstawienie. W  wielu przypadkach kam pu nie
zamierzonego, występ kampowca przed publicznością polega na kom entowaniu 
jakiegoś zachowania czy wychwyceniu jakiejś „scenki”, które potem  zostają opisa
ne jako „kampowe”. W  kam pie rozmyślnym relacja perform er -  publiczność jest 
niem al zawsze jasno określona (tę kwestię omówię później).
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Po trzecie, kam p postrzega „bycie jako granie roli” i „życie jako te a tr”16. W  tym 
właśnie m iejscu drag i kam p m ieszają się i wzajem nie wzmacniają. Zrozum iałam  
to, czytając opis Grety Garbo pióra Parkera Tylera17. W  środowisku hom oseksual
nym Garbo jest powszechnie postrzegana jako przykład „kam pu wysokiego”. Ty
ler pisze: „Jestem przekonany, że «przedstawienia drag» nie są związane wyłącznie 
ze zdeklasowaną płcią. Zawsze ilekroć Garbo wykonuje jakąś olśniewającą partię, 
ilekroć w tula się w m ęskie ram iona bądź z tych ram ion się wyłania, ilekroć po
zwala swej niebiańsko giętkiej szyi [...] nieść ciężar odrzuconej w tył głowy, wtedy 
«zaczyna dragować»”18. I konkluduje: „Jak oszałamiająca jest sztuka grania! Tu 
wszystko jest w c i e l e n i e m  -  bez względu na to, czy ukryta pod spodem płeć 
jest prawdziwa, czy n ie”19.

M usim y obrać długą drogę, by dotrzeć do prawdziwego związku m iędzy Gretą 
Garbo i kam pem. H om oseksualista jest napiętnowany, ale piętno można zakryć. 
W  ujęciu Goffmana inform acja na tem at piętna podlega zarządzaniu. Stąd k lu 
czowe znaczenie dla hom oseksualistów i niehom oseksualistów  ma fakt, czy p ię t
no jest widoczne, co czyni człowieka łatwo rozpoznawalnym , czy też zakryte, dzię
ki czem u jego nosiciel może dołączyć do ogółu społeczeństwa jako szanowany oby
watel. U tajona połowa społeczności homoseksualnej (połowa w sensie modelowym, 
niekoniecznie statystycznym ) jest zaangażowana w „odgryw anie” szanowanych 
obywateli -  przynajm niej od czasu do czasu. Co tu  podlega odgrywaniu?

Istota piętna polega na tym, że jego nosiciel jest uważany za nie w pełni m ę
skiego albo na tym, że jego postępowanie jest dla zwykłych mężczyzn n ienatu ral
ne (niewłaściwe). Wokół tej esencji tworzy się „efekt społeczny”: oto kulturow o 
zatwierdzone kanony smaku, zachowania, mowy i innych spraw, rygorystycznie 
kojarzone z płcią męską (i do niej przypisane), zostają pogwałcone (np. przez za
bawny bądź ozdobny styl ubioru, „zniewieściały” sposób mówienia lub zachowa
nia, głośno wyrażany brak zainteresowania kobietam i jako obiektam i seksualny
mi, głośno wyrażane zainteresowanie m ężczyznami jako obiektam i seksualnym i, 
gorszącą dbałość o własny wygląd itd.). U tajony hom oseksualista m usi zatem  zro
bić dwie rzeczy: po pierwsze -  ukryć fakt, że sypia z mężczyznami. Jednak zakry
cie tego f a k t u  okazuje się dużo mniej kłopotliwe niż drugi problem  -  kontrolo
wanie „efektu społecznego”, czyli sygnałów, które świadczyłyby, że sypia z m ęż
czyznami. U tajony hom oseksualista m usi w istocie wcielać się w mężczyznę, co 
znaczy, że dla świata „normalsów” m usi w y g l ą d a ć  jak ktoś, kto spełnia wszelkie 
wymogi męskiej roli w takiej wersji, w jakiej ów „norm alny” świat ją definiuje.

16 S. S o n tag  N o ta tk i  o kam p ie , przeł. W. W a rten ste in , „L iteratu ra  na Ś w ie c ie ” 1979  
nr 9 , s. 105.

17 P. T yler The Garbo Im age , w: The film s  o f  G reta  G arbo, ed . M . C onw ay, D . M cG regor, 
M . R icc i, C ita d e l P ress, N e w  York [b .d .], s. 9 -31 .

18 T am że, s. 12.

19 T am że, s. 28. 81
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Na tym  właśnie polega bezpośredni związek m iędzy Tylerowskim spojrzeniem  
na Gretę Garbo i kam pem /dragowaniem : jeżeli Garbo odgrywając kobietę upra
wia drag, to hom oseksualiści decydujący się na przejście spraw dzianu norm alno
ści odgrywają mężczyzn. Wszyscy oni dragują. Tak przedstawia się najogólniejszy 
wniosek podsuwany przez drag/kam p. W  istocie geje często stosują słowo „drag” 
właśnie w szerokim znaczeniu, zagarniając nawet te role, które większość ludzi 
uznaje za naturalne: odgrywane w szkole, w biurze, na przyjęciach itd. W  gruncie 
rzeczy całe życie to gra, a teatr to sprawianie wrażenia.

Załóżmy zatem, że każde granie polega na w cielaniu się w kogoś. Co jednak 
skłoniło Parkera Tylera do nazwania gry Grety Garbo „dragowaniem ”? Dragować 
znaczy przede wszystkim „odgrywać rolę”, a styl gry, określany przez drag, mieści 
w sobie ukryte nastawienie. Słowo „drag” wiąże się w sposób szczególny z zewnętrz
nym i, w idocznymi akcesoriam i roli. W  typowym przypadku, w zakresie roli płcio
wej, drag posługuje się przede wszystkim dodatkam i i akcesoriam i stroju sygnali
zującym i mężczyznę lub kobietę -  tu  jednak noszonym i przez płeć przeciwną. 
Poprzez skupienie na zewnętrznym  wyglądzie roli drag daje do zrozum ienia, że 
rola płciowa, a także, sięgając szerzej, wszelka rola społeczna jest zjawiskiem po
wierzchniowym -  można nim  sterować, można je na siebie nakładać i do woli z sie
bie zdejmować. Idea dragowania zakłada dystans między aktorem  i rolą czy „gra
n iem ”. Ale „drag” oznacza również „kostium ”. Ten teatralny „odsyłacz” pozwala 
zrozumieć nastawienie do odgrywania roli spełniane przez drag w wersji kam po
wej. Odgrywanie roli to s z t u k a  -  akt albo pokaz. Konieczność grania w życiu, 
nakładanie na siebie jednej roli po drugiej nie m usi być powodem goryczy albo 
rozpaczy. Większość ról płciowych i innych wcieleń, które podejm ują hom oseksu
alni mężczyźni, jest przez n ich  wykonywana z lekkością, w dziękiem , a przede 
wszystkim z hum orem . Aktor powinien wrzucić siebie w rolę, powinien dać dobry 
pokaz, ale powinien też postrzegać całe to doświadczenie jako zabawę -  jako kam p20.

Podwójne podejście do roli -  dać dobry pokaz, sygnalizując równocześnie dy
stans (pokazać, że jest to pokaz) -  oto serce dragowania w w ersji kampowej. Ak
torstwo Grety Garbo uważano za dragowe dlatego, że dostrzegano w n im  wyraźną 
androgynię, a także dlatego, że z prawdziwą klasą grała (czy nawet: przesadnie 
odgrywała) kobietę fatalną. Żaden mężczyzna (we wszystkich filmach) i niem al 
n ik t spośród widzów (jeśli wziąć pod uwagę sukces tych produkcji) nie mógł oprzeć 
się jej powabowi. Tymczasem ci, których uwodziła, najczęściej stawali się jej ofia
ram i, bo przecież Greta tylko grała miłość -  tylko ją wystawiała. Staje się to cał
kiem  jawne w film ie M ataH ari, w którym  Garbo jako szpieg uwodzi mężczyzn, by 
wydobyć od nich informacje.

Trzecia właściwość kam pu to jego h u m o r .  Kam puje się dla zabawy -  celem 
jest wywołanie śm iechu wśród publiczności. W  istocie jest to pewien s y s t e m .  
Kampowy hum or polega na tym, by zam iast popadania w rozpacz śmiać się z non-

20 Teraz jest ju ż d la  m n ie  jasne, że  k am p  rozbraja w śc ie k ło ść  i b u n t, p rześm iew ając  
p ow ażn ą  i sk o n d en so w a n ą  rozp acz.
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sensowności czyjegoś społecznego usytuowania21. Znaczy to, że hum or nie zasła
nia -  on przekształca. W idywałam też odwrotne przem iany -  od śm iechu do żało
ści; wśród im personatorów  uznaje się za pewnik, że kampowiec niezdolny do śm ie
chu rozpłynie się w żalu nad samym sobą.

Jedną z kwestii wywołujących we m nie najsilniejszą konfuzję podczas spotkań 
z im personatoram i, była ich skłonność do śm iania się z sytuacji w m oim  odczuciu 
przerażających lub tragicznych. W prawiło m nie w zdum ienie, na przykład, gdy 
pewien rozmówca nazwał „bardzo kam pową” scenę z film u Co się zdarzyło Baby 
Jane, w której Bette Davis podaje Joan Crawford szczura na talerzu, albo scena, 
w której Davis w saloniku przygotowuje z pianistą swój „comeback” .

Rzecz jasna, nie wszyscy im personatorzy i nie wszyscy homoseksualiści są kam- 
powi. Kampowiec to hom oseksualny dowcipniś i klown. Jego kampowe pomysły 
i występy to twórcza strategia radzenia sobie z hom oseksualną sytuacją, strategia 
prowadząca w konsekwencji do wypracowania wartościowej tożsamości hom osek
sualnej. Jeden z graczy tak to podsumował w rozmowie ze mną:

H o m o se k su a liz m  to sp osób  ży c ia  p rzec iw n y  w sz e lk im  sp o so b o m  -  z  n a tu ra ln ym  w łą c z 
n ie . I n ik t n ie  je st b ardziej tego  św iad om  n iż  h o m o sek su a lis ta . K a m p ow iec  a k cep tu je  
s ieb ie  w  ro li h o m o se k su a lis ty  i z  d u m ą  o b n o si h o m o sek su a lizm . W yw ołu je  śm iech  u in 
n ych  h o m o sek su a listó w . D z ię k i n iem u  ic h  ży c ie  staje  s ię  o d ro b in ę  ja śn ie jsze . B u d u je  też  
m o st w io d ą cy  ku n o rm a lso m , spraw iając, że lu d z ie  c i śm ie ją  s ię  razem  z  n im .

W  wywiadzie ten  sam rozmówca nieco dokładniej opisał rolę kampowca:

N o  cóż, „ k am p ow ać” to w  g ru n c ie  rzeczy  „ s ied z ieć  p rzed  gru p ą  lu d z i” . . .  n ie k o n ie cz n ie  
na sce n ie , ch oć  na sce n ie  też  m o ż n a .  Ja tak  rob ię , k ied y  gadam  do  p u b liczn o śc i. W ted y  
k a m p u ję  z  n im i. A le  p raw d ziw a „k am p ów k a” to c io ta , która siad a  przy barze i zaczyn a  
zab aw iać  tow arzystw o w ok ó ł. W szy scy  n ad staw ia ją  uch a , a on a  op ow iad a  k am p ow e h i
stor ie. K toś z  n iej szy d zi, a on a  s ię  o d c in a . K am p ów k a to iro n iczn a  lu zaczk a , która g ło s i  
em o cjo n a ln ą  w o ln o ść . C h ce  p o w ied z ieć  św iatu: „Jestem  o d m ie ń c e m ”. N ie  robi tego  ca ły  
czas, a le  kam p ow a c io ta  n a jczęśc ie j tak  w ła śn ie  p o stęp u je . K ied y  zo b a czy  c ię  na u licy , 
krzyknie: „H ej, M ary, jak  s ię  m asz?” -  w  sam ym  cen tru m  m iasta . C zy li n aw et tam  b ęd z ie  
kam p ow ać. I śm ig n ie  d a lej. M o że  m ieć  na so b ie  b u ss in e so w e  u b ran ie  -  n ie  m u si być  
w ystro jon a  d z iw a czn ie . N a w et w  pracy  lu d z ie  d o m y ślą  s ię , że jest kam pów ką. N ie  b ęd ą  
w ie d z ie li,  jak się  do  niej zw racać, a le za tru d n ią  ją, bo je st fajna, ro zśm iesza  c ią g le  ca łe  
biu ro , n ik o m u  g ło w y  n ie  zaw raca, i w szy scy  m ów ią: „Z G eorg ią  jest w ięcej śm ie ch u . O n  
jest po  p rostu  bardziej zab aw n y!”. T ak m ó w ią  n orm als i. A  in n i [h o m o sek su a liśc i]  m ó 
wią: „ M u sic ie  p o zn a ć  G eorga! O na jest k a m p ó w k ą ”. B o on a  ca ły  c za s  je st p ogod n a . K am p  
b ard zo  rzadko byw a sm u tn y . K am p m u si być lek k i. K am p ow a c io ta  m u si m y śleć  szyb ciej 
n iż  in n e  c ioty . D z ię k i tem u  jest kam p ów k ą. M u si m ieć  o d p o w ied ź  na k ażd ą  z a cz e p k ę 22.

21 W arto b y ło b y  porów nać h u m or  k am p ow y  z  sy stem em  h u m oru  in n y ch  sp o łe czn o śc i  
zn ajd u jących  się  w  op resji (w sch o d n io eu ro p e jsc y  Ż y d z i, M u rzy n i e tc .).

22 S zyb k ość  i sp o n ta n ic zn o ść  to spraw y za sa d n ic ze . D la  przyk ładu : p o d cza s  uroczystej 
k o lacji k toś w ykrzykuje: „ Z a p o m n ie liśm y  zm ó w ić  d z ię k c z y n ie n ie !”. Jakaś k ob ieta  
sk ład a  ręce i b ez  m ru g n ięc ia  o k iem  m ów i: „ D z ięk i C i B oże , że w szy scy  przy  tym  
sto le  to  g e je ”. 83
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D z isia j h o m o sek su a lizm  n ie  jest kam pow y. A le  sp o ty k a sz  k am p ów k ę, a on a  spraw ia, 
że  h o m o se k su a lizm  staje s ię  zabaw ny, ch oć  n ie  g łup aw y; zabaw ny, a le n ie  ś m i e s z n y .  To 
w ie lk a , nap raw dę w ie lk a  sztu k a . Ś w ie tn a  s p r a w a .  D z is ia j , k ied y  to n ag le  sta ło  się  s ło 
w e m .  sta ło  s ię  j a k .  to je st jak  z  im ie n ie m  „M ary”. W szyscy  m ów ią  d o  s ieb ie  „M ary”. 
„C ześć , M ary. Jak s ię  m asz , M ary?”. A lbo: „ D z iew c z y n o !”. R o zm a w ia sz  z  najbardziej 
m ęsk ą  c io tą  na św iec ie , a le m ów isz: „H ej, d z ie w cz y n o ”. A  w te d y  ona: „P rzestań  zw racać  
s ię  do  m n ie  per «ona» i n ie  m ó w  do  m n ie  « D z iew czyn o» . N ie  czu ję  s ię  d z iew czy n ą . Je
stem  m ężczy zn ą . I m am  o ch o tę  p ójść  z  tobą, d z i e w c z y n o ,  d o  łóżka . N ie  m am  za m ia 
ru iść  do  łóżk a  z  in n y m  fa c e te m ”. A  ty  na to: „A n iec h  c ię , d z iew cz y n o . C h ło p  z  c ie b ie  jak  
s ię  p a trzy”. I tak  za cz y n a sz  kam p ow ać na ten  tem at. To troch ę  tak , jak by  śm ia ć  się  z  sa 
m ego  s ieb ie , z a m ia st p łak ać. A  dob ra k am p ów k a  spraw i, że  b ę d z ie sz  śm ia ł s ię  razem  
z  n ią , aż n ag le  p o c z u j e s z .  n ie  b ę d z ie sz  m ia ł w ra żen ia , że  w y śm iew a ła  s ię  z  c ie b ie . O na  
n ic  sob ie  n ie  robi z  c iężk iej sy tu acji.

Kampowa ciota nic sobie nie robi z poważnych spraw; świat gejów jest dla niej 
światem „siostrzanym ”. Akceptując hom oseksualizm  i obnosząc go z dum ą, kam- 
powiec odcina się od wszystkich homoseksualistów, którzy nie chcą zaakceptować 
tożsamości obarczonej piętnem . Dopiero pełne utożsam ienie z p iętnem  może stę
pić jego ostrze i uczynić piętno obiektem  śm iechu23. Jednakże nie wszystkie od
niesienia do piętna są kampowe -  tylko te żartobliwe, choć nie istnieje wymóg, by 
żarty były ku ltu ra lne czy przyjazne. Kamp bardzo często bywa skrajnie wrogi, 
a niem al zawsze -  sarkastyczny. Ale jego intencja jest nieodm iennie hum orystycz
na. Na kampowe cioty bardzo często mówi się „suki”, podobnie jak o kampowym 
hum orze -  że jest „jędzowaty”24. Kampowa ciota, potrafiąca każdego, kto rzuca jej 
wyzwanie, rozbroić (położyć na łopatki) i osadzić na m iejscu, jest podziwiana. 
H um or to jej broń. Kampowa ciota w dobrej form ie może (na mocy grupowego 
werdyktu) zawędrować na szczyt pom im o wszelkiej konkurencji.

Mężczyzn wcielających się w kobiece role, którzy dragują w kom iczny sposób 
bądź którzy sami są kom ikam i, środowisko gejowskie uznaje za kampowców. (Po
ważny i szykowny drag bywa uważany przez wielu hom oseksualistów za kampo-

23 N a le ż y  p ow tórn ie  p o d k reś lić , że  k am p  jest z ja w isk iem  pre- lu b  p ro to p o lity czn y m .  
O sob a an tyk am p ow a  w  tak im  u jęc iu  to k toś, k to  ch c e  o d d z ie lić  s ię  od  p ię tn a , by  
u p o d o b n ić  s ię  do  opresorów . K a m p o w iec  n a to m ia st m ów i: „ N ie  je stem  p o d o b n y  do  
tych , k tórzy  n a s  p r ześ la d u ją ”. M ów iąc  tak , a k cep tu je  jed n ak  d e fin ic ję  w łasnej 
to ż sa m o śc i fo rm u ło w a n ą  przez  tam tą  stronę. N o w e  ru ch y  rad yk aln e  k w estio n u ją  
p ię tn o  w  in n y  sp osób  -  d o w o d zą c  n iep ra w o m o cn o śc i opresorów . T akie p o su n ięc ie  
jest za led w ie  za p o w ia d a n e  p rzez  kam p. R zecz  in teresu jąca : rep rezen ta n tk i 
le sb ia ń sk ieg o  sk rzyd ła  rad yk a ln ych  h o m o se k su a lis tó w  p r zy sz ły  na sp o tk a n ie  k o b iet 
z  tra n sp a ren tem , k tóry g ło sił: „J esteśm y  k o b ieta m i, p rzed  k tórym i o strzeg a li w as  
ro d z ice ”.

24 „S u k a”, jak sąd zę, to k o b ieta , która a k cep tu je  g o rszy  s ta tu s , a le n ie  ch c e  tego  czy n ić  
z  w d z ię cz n o śc ią  czy  b ez  o d d aw an ia  c iosów . K o b iety  i h o m o sek su a ln i m ę żczy źn i są  
u c isk a n i przez  n o rm a lsó w  -  n ie  p rzy p a d k iem  w ię c  o b ie  te gru p y  za czyn ają  od  
p rzek ro czen ia  g ra n icy  w y zn aczan ej „ su k o m ” i zm ierza ją  w  stron ę od m o w y  
p rzyjęcia  g o rszego  sta tu su .
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wy, ale jest to kam p niezamierzony. Ci, którzy postrzegają szykowny drag jako 
poważną sprawę, nie uznają tego za kam p. Ci zaś, którzy uważają, że to śmieszne, 
aby drag queens traktowały siebie poważnie, postrzegają cały ten kram  jako nie
spójność typu kampowego). Rola kampowca należy do wartościowych, dlatego wielu 
mężczyzn odgrywających kobiety uznaje kam powanie za powód do dum y -  przy
najm niej na scenie25. Fakt że kam powanie zależy w znacznej m ierze od spraw no
ści retorycznej sprawia, że artystów grających na żywo ceni się bardziej od arty
stów grających z playbacku, którzy, nawet jeśli posługują się sztuką kom iczną, 
muszą niem al w całości polegać na efektach wizualnych.

Przełożył Przemysław Czapliński

Abstract
Esther NEWTON
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Role models
The author examines in depth the meaning of ‘drag', claiming that the drag questions in 

toto the "natural" organisation of the system of gender roles. The performance of drag, 
reflects upon the performance of gender as fluid, being able to pass back and forth the roles 
of male and female; these roles are not inherited by worked out. If drag queens find gender 
roles easy to cross in the way they dress, act and perform, then sex roles are more than just 
genital sex. Newton writes that gay people know the possession of one type of genital 
equipment by no means guarantees the natural behaviour. Newton's book by stressing the 
constructiveness and performativity of gender roles, became a crucial point of reference for 
scholars such as Judith Butler and Gayle Rubin.

25 W ie lu  im p erso n a to ró w  o p o w ia d a ło  m i, że  zm ę cz y ło  ich  k a m p o w a n ie  d la  p rzy jac ió ł, 
k o ch an k ów  i zn a jo m y ch . C zęsto  c z u li, że  zap rasza  s ię  ic h  na p rzyjęcia  ge jow sk ie , 
aby z a b a w ili tow arzystw o  i p o k a m p o w a li trochę; tw ierd z ili, że  n ie  m ie li o c h o ty  na  
k a m p o w a n ie  p oza  scen ą  a lb o  że n ie  c z u li s ię  k o m p eten tn i poza dragow ym  
k o n tek stem . P row ad zi to n as  w  stron ę szerszeg o , so cjo lo g ic zn eg o  p rob lem u  
d o ty czą ceg o  b łazn ów , k lo w n ó w  i za b a w ia czy  a lb o  naw et: k ażd ego  cz ło w iek a  
ob d a rzo n eg o  ta len tem . K toś tak i zaw sze  b ę d z ie  s ię  za sta n a w ia ł, c zy  jest lu b ia n y  ze 
w zg lęd u  na sam ego  s ieb ie , c zy  ze w zg lęd u  na u m ie ję tn o śc i. 85


