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PROSLOV

Znanstveno proucavanje mode u 21. stoljecu zacijelo iziskuje nekoliko prethod-
nih napomena. Ponajprije, moda se, za razliku od drugih podrucja suvremenog
dizajna, poprili¢no kasno konstituirala kao relevantan fenomen, predmet i pro-
ces nastanka diskursa koji objedinjuje teorijsku inventivnost i prakti¢no polje
institucionalnog, odnosno akademskog sklopa istrazivanja. Prividna zakasnje-
lost u odnosu na druge i srodne preklapajuce fenomene modernosti, koji su
proizasli iz nastanka dizajna kao tvorbe novoga stila Zivota u prvoj polovici 20.
stoljeca, nije rezultat tek onoga $to jedan od najznacajnijih teoreticara mode,
Gilles Lipovetsky, naziva efemernoséu mode, njezinom frivolnos¢u i nestabil-
noscéu za razliku od proizvodnog dizajna i primijenjene umjetnosti. Naprotiv,
moda istodobno pripada znanosti, umjetnosti i tehnologiji, ali i svakodnevnoj
potrebi za ekonomskim investiranjem. Njezina se »bit« ne moze stoga izvesti ni
iz jednog od navedenih podrucja jednostavno zato $to moda od samoga pocet-
ka svojeg nastanka koncem 14. stolje¢a u Europi oznacava novi estetski iden-
titet ¢ovjeka, artikulaciju drustvene modi i ¢itav sustav odnosa u kojem ljudsko
tijelo prolazi povijest svojeg oslobadanja od svih okova prirode i povijesti. Do-
statno je uputiti na nove pristupe povjesnicara mode i odijevanja pod utjecajem
Braudelove orijentacije u historiografiji da bi se vidjelo kako se pomak od tzv.
velike povijesti na ono malo i autonomno polje svijeta Zivota otvara s uvodom u
studij povijesti metamorfoza tijela. Moda je od samog pocetka svojeg nastanka
trag slobode u kreativnome dizajnu tijela. U konceptu suvremene mode nastale
1990-ih godina, kada modni dogadaj preuzima formu performansa, a izvedba
mode postaje konceptualni nacin prezentacije slobode nepokornoga tijela u ra-
dovima dizajnera poput McQueena, Galliana, Chalayana i drugih, istodobno se
zrcali povijesnost jedne strukture oblikovanja zivota i nuznost komunikacije sa
svjetovima Drugoga.

Izmedu postojecih disciplina tradicionalno ustrojenih drustveno-humanistic-
kih znanosti i novih interdisciplinarnih, transdisciplinarnih i metadisciplinarnih
pristupa slozenoj zbilji u informacijskim drustvima danasnjice, znanstveno bav-
ljenje modom nalazi se u situaciji koja, doduse, nalikuje onoj 1960-ih godina.
Tada su uistinu nastajale nove paradigme. One su otvarale nove perspektive u
razumijevanju Covjeka, smisla povijesnoga razvitka i egzistencijalnog ustrojstva
Zivota s onu stranu svodenja na puko materijalno zbrinjavanje. Time je, naime,
uspostavljen produktivan odnos izmedu teorije i izvedbe novoga u pojmovi-
ma poput informacije, komunikacije, medija, znaka, identiteta, prelaska jezi-
ka u sliku, itd. Najznacajnije djelo s kojim uistinu otpocinje akademski pristup
razmatranju mode unutar drustveno-humanistickih znanosti, knjiga Rolanda
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Proslov

Barthesa Sustav mode iz 1967. godine, obiljezila je sve ono §to se i danas jos
uvijek pokazuje bitnom zadacom teorijskog uvodenja u studij mode. Bez novih
pojmovnih sklopova nije moguce misliti novo kao bit mode. Usto, bez novih i
nastajucih disciplina u razumijevanju znanosti i svijeta uopée nemoguce je ute-
meljiti studije mode (fashion studies). Kao $to je to uobicajeno za specifi¢nost
razli¢itih vladajucih diskurzivnih tradicija u drustveno-humanisti¢kim znano-
stima u 20. stolje¢u, uvjetno receno one koja pripada europskoj (njemackoj,
francuskoj i talijanskoj) i one koja se razvila s americkim pragmatizmom, soci-
ologijom i kulturalnom antropologijom, tako se i u suvremenom akademskom
nacinu artikulacije misljenja o modi susre¢emo s pojmovima i kategorijama
razlicitih izvora i nacina njihove interpretacije. No, nema nikakve dvojbe da je
znanstveno istrazivanje mode danas toliko sloZeno i razvijeno podrucje mnos-
tva orijentacija, disciplina i pristupa iz jednostavnog razloga $to je i sama su-
vremena moda uzbudljiv svijet dizajniranja samoga zivota u sukobu i suzivotu
izmedu tradicionalnog odijevanja, antimode i visoke mode diljem svijeta. Doba
totalne mode koju su jo$ 1920-ih najavljivali talijanski futuristi stolje¢e poslije,
pred nasim oc¢ima, poprima znacajke otvorenosti prostora za najekstravagantni-
je iujedno eklekticke stilove. Ali i za razlicite, ¢esto disparatne povratke stilovi-
ma koji su obiljezili traume i trijumf modernosti u 20. stoljecu, te naposljetku,
za jos uvijek nedovoljno protumacene pokrete usmjerene protiv mode i zapad-
njacke kulture u cjelini (fundamentalizam i »neokonzervativna revolucijac).
Ovaj prirucnik rezultat je rada profesora i studenata u okviru diplomskog
studija Teorija i kultura mode pokrenutog 2008. godine u sklopu Tekstilno-teh-
noloskog fakulteta Sveucilista u Zagrebu zbog potrebe da se moda uzdigne do
teorijske razine najviSeg ranga i tako dobije zasluzenu pozornost u okvirima pro-
mjena paradigmi u drustveno-humanistickim znanostima, ali i umjetnostima i
tehnoznanstvenoj produkciji »umjetnoga zivota« koji ve¢ sada ima dalekosezne
posljedice za buducnost. Akademski polozaj novonastajucih znanosti o modi,
odnosno studija mode (fashion studies) u nas, niposto se ne moze zadovoljiti
time Sto ¢e usvajanjem znanja iz razlicitih podrucja mode i suvremenog dizajna
prenositi znanje bez primjerene kriticke recepcije. Svaka je istinska disemina-
cija znanja i vjeStina stvaralacki ¢in autonomnog prisvajanja i preusmjeravanja
spoznajne i metodologijske naravi onoga sto je predmet znanstvene imaginacije
i kreativnosti. Za razliku od tzv. ¢itanki (readera) kojima se u posljednje vrijeme
u svijetu nastoji obuhvatiti zamasnost problematike interdisciplinarnih studija
mode, a koje se uglavnom posvecuju reinterpretaciji autora i njihovih djela u
povijesnome nastanku teorija mode, ovdje je posrijedi pristup koji polazi od na-
¢ina kako je sam studij i organiziran — epistemologijski i metodologijski. Rije¢
je o tekstovima koji se bave svim disciplinama kao kolegijima unutar Teorije
i kulture mode, od uvoda u teorije mode, preko semiotike mode, sociologij-
sko—antropologijskih analiza mode, ekonomije i marketinga u modi, povijesti
mode i odijevanja, teorije novih medija i performativnosti, vizualnih studija
i mode, znanosti o slici i mode, muzealizacije mode, etnolologijskih pristupa



modi, kulturi spektakla, teorije filma do vizualne semiotike mode, modnog di-
zajna i kostimografije. Autori su nastojali pruziti u svojim tekstovima osnovne
teorijske pretpostavke o modi unutar odredene discipline s teznjom da omogu-
Ce Citateljima — studentima na diplomskoj i postdiplomskoj razini — stjecanje
uvida u nastanak i razvitak diskursa o modi kao znanstvenog istrazivanja i ela-
boracije problema odnosa izmedu mode, drustva, kulture, umjetnosti, dizajna i
tijela u suvremeno doba umrezavanja i vladavine kreativnih industrija. U naSim
okvirima svaki relevantan prilog studiju mode ima zadac¢u uspostaviti nove, vi-
soke standarde i razinu promisljanja, artikulacije teorijskih postavki i izvodenja
rezultata istrazivanja. Nadamo se da ¢e ovaj priru¢nik pridonijeti toj zadaci te
biti uvjetom moguénosti za daljnje korake u podrudju koje svoju autonomnost
struke ¢uva tako $to u dijalogu s mnoStvom teorijskih analiza suvremenog dizaj-
na produbljuje strast za novim i Zelju za slobodom istrazivanja novoga — te ma-
gicne rijeci suvremenosti. Novo modu, naposljetku, ¢ini fluidnim duhom naseg
vremena. Bez njega bi zivot bio dosadan, a svijet suzen na mjeru jednolikosti
bez zivog teatra kulturnih razlika.

Zarko Pai¢ i KreSimir Purgar
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MODA | NJEZINE TEORIJE

Orijentacije, pravci, discipline

Zarko Paié

Uvod

U jednoj od najznacajnijih knjiga o modi u svjetlu postmoderne teorije kao otvo-
renoga polja raznolikih orijentacija, pravaca i disciplina, Adorned in Dreams:
Fashion and Modernity iz 1985. godine, ELIZABETH WILSON tvrdi kako je »u
svim drustvima tijelo ‘odjeveno’, te posvuda odjeca i ukrasavanje imaju sim-
bolicko, komunikacijsko i estetsko znacenje« (Wilson, 1985/2003: 3). Ve¢ na
prvi pogled postaje jasno da se modom uspostavlja nov poredak »vrijednosti«
u modernome drustvu. Za razliku od tradicionalnih drustava s agrarnim tipom
proizvodnje zivota, moderno se oblikovanje pojavljuje s promjenom tijela. Po-
lazeé¢i od slobode njegova individualiziranja moda viSe ne ukrasava »prirod-
no« tijelo, ve¢ konstruira kulturni poredak znacenja upisujuéi u odjecu znakove
identiteta. Stoga se odjeca u estetskome smislu ne moze razumjeti bez odno-
sa spram povijesnoga razvitka slobode tijela. Ono $to se ovdje ¢ini samorazu-
mljivim, a Wilson nije u tome iznimkom ve¢ pravilom kad je rije¢ o nastojanju
promisljanja mode iz interdisciplinarnog motrista teorije nastale na zasadama
kulturalnih studija, feminizma, teorijske psihoanalize i antropologije 1980-ih
godina, jest promjena u vladajucem oznacitelju. Modu se od pocetka znanstve-
noga bavljenja u radovima sociologa THORSTEINA VEBLENA i GEORGA SIMMELA
pokusava shvatiti kao ¢imbenika drustvenoga razvitka u usponu kapitalizma
(Pai¢, 2007: 54-97). Na ishodu, pak, 20. stolje¢a moda se neocekivano pojavila
razdjelnicom izmedu tradicionalno shvacenoga drustva u klasno-socijalnome
razumijevanju i postmodernoga razmjestanja pojma »drustva« u mrezi fluidnih
kulturnih identiteta.

U prvi pojam pripada visoka moda elite (haute couture). Oponasaju je svi
drugi nizi drustveni slojevi. Drugi pojam ukljucuje antimodu (jeans, T-shirt,
uniforme) s vodecom ulogom supkultura mladih 1950-1960-ih godina. Taj se
njezin polozaj neutemeljenosti, jer je moda vrlo kasno postala temom znanstve-
no relevantnih istrazivanja, odrazava i na stvaranje posebnoga jezika i govora.
Mnostvo izraza za promjene stilskih znacajki odjece ukazuje na nemoguénost
jednolikosti mode. Usto, za razliku od drugih podrudja svijeta Zivota, poput um-
jetnosti i arhitekture, jedino modi nedostaje vjerodostojnost i autonomnost.
A bez toga ne postoji mogucnost priznanja. Najbolje se to moze objasniti meta-
forom pjene od mjehuric¢a i fenomenom oblaka. Oboje su ono nestalno i prola-
zno, gotovo na granici stabilnoga poretka znacenja, bez vlastite logike djelova-
nja. Jer odjeca i ukrasavanje pripadaju tijelu kao estetskome objektu. Promjenom
identiteta odjevenoga tijela zbog brzine izmjene mode dolazi do nemoguc¢nosti
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razlikovanja stila od trenda. Problem postaje utoliko veéi kada moda od vizu-
alnih umjetnosti i arhitekture preuzima pojam »stila« i »trenda« te ga dovodi
do estetsko—komercijalnoga nacina vizualne komunikacije u globalnome svijetu
informacija, usluga i kapitala. Govor o »simbolickim, komunikacijskim i estet-
skim znacenjima« pretpostavlja ve¢ uoc¢enu promjenu u onome $to natkriljuje
sam pojam kao njegov referencijalni okvir. Je li modu jos uvijek moguce razma-
trati u kategorijama linearnoga napretka i razvitka, drustvene dinamike i sloze-
nosti modernosti? Ili je, pak, neizbjezno stvoriti ¢itav niz novih konceptualnih
alata s kojima ¢emo modi dohvatiti istodobno cudoviSnu brzinu promjena u
modi i vidjeti kako se drustvo i kultura u doba vladavine spektakla vizualnoga
koda preobrazavaju u sklop mreza komunikacije?

Poteskode s kojima se suocilo znanstveno proucavanje mode u 20. stolje¢u
proizlaze otuda Sto sam pojam upucuje na dva znacenja. Ona su »inkluzivno
disjunktivna«, odnosno pretpostavljaju se i iskljucuju. Prvo je znacenje po-
vijesno nastalo s pojavom kapitalizma na ishodu srednjega vijeka u 14. sto-
lje¢u u Italiji i Francuskoj. Moda se, naime, iskazuje na¢inom Zivota ili viso-
kom kulturom ophodenja u medusobnome pokazivanju tijela unutar prostora
aristokratskih institucija vladavine. Sama rije¢ dolazi iz latinskoga (modus):
oznacava naviku, obicaj, nacin zivota. U talijanskome i francuskome jeziku (il
modo italiano/la mode frangaise) izraz upucuje na sustav usvojenih pravila i nor-
mi. Odjeca pritom poprima simbolicko znacenje razlike u druStvenome statusu
i kulturnome izboru. Moda stoga nije tek povlasticom visoke klase aristokratski
oblikovanoga drustva. S njome se, naprotiv, zbiva pocetak procesa drustvenoga
individualiziranja tijela. Stovise, moda se u ovome zna¢enju uzdize na prijestolje
drustvene modi. Kao estetski nacin komunikacije medu ljudima, nadilazi politic-
ke i kulturne granice. Drugo, pak, znacenje mode nastaje u Engleskoj. U vodecoj
zemlji modernoga kapitalizma za vladavine kraljice Elizabete I. u 16. stoljecu
rada se pojam sveopce primjene u trgovini i ekonomiji. Iz rijec¢i fashion kako to
navodi MALCOLM BARNARD u svojoj analizi (Barnard, 2002: 114) razotkriva se
ono »novok, »promjena« i svodenje mode na ekonomsku vrijednost u robno-
novcanome nacinu proizvodnje. Dok se prvo znacenje orijentira prema norma-
ma i idealima estetskoga Zivota modernoga covjeka, drugo je posve realisticki
usmjereno na bit kapitalizma kao novoga drustvenoga poretka — akumulaci-
ju kapitala u formi prirodne i kulturalne preobrazbe robe. Moda kao kultura
i moda kao ekonomski nacin stjecanja bogatstva u drustvu zasnovanome na
drustvenoj nejednakosti, politickome liberalizmu i ideji bezuvjetnoga napretka
tvore dinamicku strukturu zapadnjacke civilizacije. Od svojega nastanka ona se
Siri u tendenciji na ¢itav svijet. U doba globalizacije 1990-ih godina moze se
doista govoriti o totalnoj vladavini drustvene forme mode. Svjetsko—povijesna
mo¢ kapitalizma ogleda se u zelji svih za posjedovanjem dizajniranih predmeta.

Pojam mode kao »drustvene forme« odnosi se izri¢ito na strukturu i ma-
tricu bitne dvoznacnosti njezina djelovanja: (a) uporabne vrijednosti robe i (b)
razmjenske vrijednosti na trzistu iz Cega fetiSizam robe zadobiva podrijetlo. U
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nacelu, rijec je o preinacenom pojmu iz Marxova Kapitala. Za sociologijske teo-
rije modernosti od Thorsteina Veblena i Georga Simmela do HERBERTA BLUME-
RA i PIERREA BOURDIEUA 0vaj je pojam uvelike obvezujuéi (Pai¢, 2007: 64-71).
Ne moze se izostaviti jedno od drugog znacenja mode. Bilo bi to skrnavljenje
njezine povijesno uspostavljene »biti«. Dvozna¢nost mode nije tek vidljiva u
tome $to se talijansko—francuski svijet visoke mode i stila sukobljava s engle-
sko—americkim svijetom antimode i globalne industrije proizvodnje i prodaje
odjece. Ono $to se pokazuje u ovoj dvoznacnosti »nuznom moguénoséu« mode
kao procesa oslobadanja od okova prirode i tradicije te kulturne diferencijaci-
je unutar drusStvene integracije, kako glasi znamenita Simmelova sociologijska
definicija (Simmel, 2001: 223-248), jest paradoks i aporija mode u odnosu
spram modernoga drustva i kulture. Modu se, naime, ne moze odrediti niposto
samorazumljivo tako Sto ¢e se posegnuti za vladajuéim referencijalnim okvirom
(kapitalizam-modernost-drustvena forma moci). Zasto je tome tako? Ra-
zlog valja potraziti u tome Sto se tijekom 20. stoljeca odvija proces dvostruke
emancipacije: (1) ljudskoga tijela kao prostora slobode stvaralacke konstrukeije
novih svjetova od prisila patrijarhalnoga poretka i njemu pripadnoga vladaju-
¢eg ideologijsko-politickoga sustava znacenja i (2) svijesti o nastanku novoga
podrudja istrazivanja koje sjedinjuje ideje estetskoga objekta (readymades) i
stila Zivota (lifestyle).

Moda je trajna promjena znacenja odjece u ovisnosti od konteksta i situacije
u kojem se pojavljuje odjeveno tijelo. Ali promjena nije puki »hir« i anarhijska
spontanost bez smjera. Umjesto toga potrebno je uvesti u raspravu o modi kao
kreativnome dizajnu tijela nesto naizgled nepromjenjivo, stabilno, postojano $to
zamasnjaku ubrzanja u 21. stolje¢u daje novo znacenje kruzne pravocrtnosti u
razvitku necega Sto se poput »sablasti uvijek vraca« (Breward, 2006: 115-118).
Koliko god se to ¢inilo nemoguce, ipak je neotklonjivo za istinski pocetak no-
voga pristupa fenomenu mode. Taj je pristup otvorio posve drukcije horizonte.
Modi je napokon dao legitimno znacenje podrucja autonomnoga znanstvenog
diskursa.

Pojam DISKURSA preuzimam iz filozofskog djela ranog Michela Foucaulta (Foucault,
2002). Njegovo je znacéenje visestruko. Diskurs (fr. discourse — jezik, rasprava, nacin ko-
munikacije u okviru datog drustva i kulture) se uvijek odnosi na jezik i mo¢ kao op¢i okvir
ozakonjenja u povijesnome djelovanju covjeka. Otuda se »znanstveni diskurs« razlikuje
od obi¢noga jezika u svakodnevnoj uporabi, ali i od drugih na¢ina govorne i pisane ko-
munikacije. Kao §to u svojoj semiotici Roland Barthes razlikuje jezik (langue) od govora
(parole) i tako modu moZe obuhvatiti razlikom onoga §to ima karakter uvjeta moguénosti
da se govor (tijela) uopée dogada u ljudskome svijetu, tako i Foucault pokazuje da se je-
zik svagda usmjerava na strukture moc¢i u odredenome povijesnom kontekstu. No, diskurs
nije niSta »prirodno« i »nepromjenjivo«, ve¢ povijesno nastali sklop odnosa izmedu jezika i
govora u kontekstu drustvene i kulturno kodirane moéi. »Znanstveni diskurs« mode uvijek
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je sveza izmedu jezika mode i moci drustveno-kulturalnog ozakonjenja prema kojem se
odvijaju procesi komunikacije. Utoliko se diskurs u modi otvara kao polje stalnih promjena
jezika i govora u institucijama i svijetu Zivota. Kada iS¢ezava jedna povijesno odredena
»drustvena forma mode«, kao $to je to bila moderna moda (od 1800-1960ih godina), tada
se s njezinim nestankom gubi i diskurs koji joj je podarivao pozlatu i sjaj veli¢ine. No, to
ne znaci da nisu preostali pojmovi i jezik iz proslosti. Oni su i dalje prisutni u modi kao
povijesnoj mijeni epoha, ali nemaju viSe mo¢ ozakonjenja poput, primjerice, jezika i govora
renesansne ili barokne mode.

Polazimo od postavke da je za razumijevanje mode kao kreativnog dizajna
tijela pravi pocetak objavljivanje najznacajnije teorijske knjige 20. stoljeca s
dalekoseznim implikacijama. Naravno, rije¢ je o knjizi francuskoga semiolo-
ga i teoreticara knjizevnosti ROLANDA BARTHESA, Sustav mode (Systéme de la
mode) iz 1967. godine. U tom se djelu po prvi put pojavljuje misao da moda nije
viSe neautonomna i nije tek rezultat drustvene dinamike modernoga kapitaliz-
ma kakva se uspostavila u sociologijskim teorijama modernosti poznatim pod
nazivom trickle-down-theory. Umjesto takvoga »tradicionalnog« pristupa sa
stajalista klasno-socijalnih ¢imbenika hijerarhijski uredenoga drustva nalik pi-
ramidi, susre¢emo se s obratom u »biti« mode. Ona se sada mora razumjeti kao
sustav znakova (oznaéitelj-oznaéeno-znak). Time se promjena u modnim
stilovima i trendovima izvodi iz stabilnoga sustava jezika mode, njezine sintak-
se, semantike i gramatike. Sve to svjedo¢i o presudnoj ulozi pojma kulture za
shvacanje mode. Kultura koja sada ima odlucujuée znacenje novoga referenci-
jalnog okvira jest masovna kultura potroSackoga drustva, a njezin je temeljni
pojam — komunikacija. Poslusajmo samog Barthesa kako modu uvodi u dis-
kurs poststrukturalizma kao vodecega teorijskog smjera u drustvenim i huma-
nistickim znanostima 1960-1980-ih godina. Pritom valja kazati da je posrijedi
nacin misljenja rastemeljenja svih dosadasnjih temeljnih ideja filozofije, socio-
logije, antropologije s pojmovima koji su povezivali prirodu i drustvo, covjeka i
Boga, povijest i dogadanje u svijetu. Na mjesto postojanosti nastupa promjena,
a na mjesto tradicije i kontinuiteta dolazi postmodernost i diskontinuitet, te
Citav niz pojmova preuzetih iz kibernetike, informatike i strukturalne lingvi-
stike (Moebius i Reckwitz, 2008)

Barthesova glavna postavka je iznimno vazna za daljnje izvodenje svih te-
orijskih nastojanja da se modu istodobno dovede u »otvoreni sustav« (jezik—
znak-komunikacija), a da se ne padne u iskuSenje tvrditi kako su i odijevanje
i moda samo dva razli¢ita nacina iste ljudske teznje za ukraSavanjem u svim
povijesnim razdobljima. Niposto! Odijevanje je oznaka tradicije i postojano-
sti bez promjene. Tome nasuprot, moda se odlikuje radikalnim rezom spram
proslosti. U tom je smislu Roland Barthes na jednom predavanju na Collége de
France o »suvremenosti«, spominjué¢i Nietzschea i njegove analize, upotrijebio
izraz za modernu Zenu u Parizu koncem 19. stolje¢a pripadan konceptu svijeta:
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»Elle est contemporaine de tout le monde« (Agamben, 2009: 30-31). Problem
teorijskoga »utemeljenja« mode kao kreativnoga dizajna tijela jest u tome S$to
se moda ne moze svesti na drustvenu dinamiku modi, a ¢ak niti na kulturno
razlikovanje u stilu Zivota. Zasto? Razlog leZi u tome Sto se njezina posebnost i
singularnost odreduje kao eksperiment zivotne egzistencije pojedinca, a ne kao
puko odijevanje dru$tvene skupine, nekog objektiviranog fantomskoga tijela
koje SIGMUND FREUD naziva podruc¢jem djelovanja superega. Njezino je pra-
vo prebivaliSte prostor tjelesne konstrukcije identiteta s onu stranu »prirode«
i s onu stranu »kulture«. U svojim istrazivanjima taj prostor eksperimentalne
igre s preobrazbama tijela u suvremenoj umjetnosti i dizajnu, s najve¢im estet-
skim dosezima u djelima-dogadajima modnih dizajnera kao Sto su ALEXANDER
McQUEEN, JOHN GALLIANO, HUSSEIN CHALAYAN, MARTIN MARGIELA i JEAN-
PAUL GAULTIER, nazivam vizualnom semiotikom tijela. Ako je za Barthesa je-
zik bio temeljni oznacitelj modne promjene, koja se ponavlja tako Sto se moda
vraca na svoje ishodiSte u fenomenu retro-futurizma, tada se za suvremenost
u znaku vladavine novih informacijsko—komunikacijskih tehnologija i interak-
tivnih medija jezik preobrazava u sliku ili vizualni kéd drustvene forme spek-
takla (Pai¢, 2007: 217-262; Pai¢, 2011a: 367-427). Objasniti kako sada slika
preuzima »logiku jezika« mogucde je tek kada se uvede u raspravu odredenje
vizualne semiotike. To je postdisciplina onkraj razlikovanja semiologije i so-
ciologije. Njezina je moguénost nastala tek s upostavom vizualnih studija i vi-
zualne kulture krajem 20. stoljeca. Znak se pokazuje kao slikovna informacija
modne odjece. Znacenje mode na taj nacin postaje dogadaj interaktivne komu-
nikacije umreZenih tijela kao estetskih objekata. Kao §to je iz umjetnosti ve¢
nakon pokreta povijesne avangarde prve polovine 20. stoljeca iS¢ezla ljepota i
»sasusila« se poput Duchampovih znamenitih »susila za boce, tako se i u modi
viSe ne pronalazi arhipelag ljepote kao posljednja utjeha jedne prohujale kla-
sine estetike. Umjesto toga susrecemo se s procesima estetiziranja Zivotnoga
svijeta. Time se moda »upisuje« u Zivotni stil pojedinca kao njegov promjenjivi
identitet. NiSta nije postojano ni vjecno. Sve se preobrazava u mnostvo oblika.
I tako u beskraj.

U ovome razmatranju o teorijama mode s obzirom na mnostvo orijentaci-
ja, pravaca i disciplina koje se znanstveno bave toliko fluidnim fenomenom
stoga je potrebno pronaci logiku obrata s kojom je moguce razumjeti zasto se
moda tako kasno uspostavila podru¢jem preklapajucih tendencija u dohvaca-
nju slozene zbilje Zivota i zasto jo$ ni danas nije samorazumljivo da je njezina
autonomnost U sprezi znanosti, umjetnosti i tehnologije pitanje o dizajnu kao
konstrukciji novih svjetova, a ne tek ukrasavanju postojecega ili, pak, odavno
zastarjelome shvacanju o »primijenjenoj umjetnosti« (Pai¢, 2016b: 20-33). Lo-
gika obrata otpocinje, dakle, s Barthesovim semioti¢kim pristupom modi kao
znaku kulturne promjene. No, bududi da je pitanje o neodredenosti mode iz
horizonta tradicionalnih znanstvenih pristupa, kako vidimo, ujedno i svojevrsni
»nedostatak« koji razlikuje modu od svih drugih podrudja ljudskoga stvaralas-
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tva, tada se ¢ini razloznim krenuti od jednostavnoga pitanja ne vise Sto moda
jest, nego kako se moda proizvodi/stvara kao estetski objekt, prakti¢no polje
izvedbe u modnome dizajnu i, naposljetku, kao simbolicko-komunikacijski do-
gadaj interakcije izmedu sudionika procesa nastanka »novoga« s onu stranu
tradicionalno shvacenoga drustva, kulture i tijela? Odmah valja dodati da je
ono sto je Barthes semiotickim pristupom otvorio za razumijevanje mode istog
vrijednosnoga ranga kao i teorija medija i komunikacije kanadskoga teoreti-
Cara MARSHALLA McLUHANA u njegovu glavnom djelu Razumijevanje medija:
Mediji kao Covjekovi produzeci iz. 1964. godine. Klju¢na postavka glasi: medij je
poruka (McLuhan, 2008). Oba su djela uvodenje u posve drukéije shvacanje
svijeta polazedi od ideje konstrukcije stvarnosti, a ne njezina tzv. objektivnoga
postojanja neovisno od ljudske svijesti i djelovanja. Moda predstavlja medijsku
konstrukeiju tijela. U svim preobrazbama ono se pojavljuje subjektom vlastite
izvedbe u zrcalu javnosti. I stoga se mora razmatrati na isti nacin kao i drugi
proizvodi stvaralacke imaginacije. Ako je novost novoga ono $to modu razlikuje
od odijevanja i obi¢aja u svakodnevici, onda se pojam znaka pokazuje ishodi-
stem svih daljnjih pokusaja da se odjeca i ukrasavanje tijela izvedu iz strukture
ljudske komunikacije. Sve to, medutim, nije jo$ dostatno za uvid u sloZenost
teorijskoga diskursa mode. On se sustavno razvijao na tragovima tradicionalne
discipline drustvenih znanosti kao $to je to sociologija u radovima Thorsteina
Veblena i Georga Simmela te semiologije, odnosno semiotike, u radovima Ro-
landa Barthesa i UMBERTA ECA (Barthes, 1983; Eco, 1998).

Prilozi izuCavanju mode u 20. stoljecu bili su ponajvise usmjereni prema drus-
tvenoj i kulturnoj funkciji odjece. Nije nimalo neobi¢no da se pojam funkcio-
nalizma pojavljuje vode¢im kako u sociologijskoj teoriji TALCOTTA PARSONSA,
ali isto tako i u teoriji arhitekture i dizajna sve do 1960-ih godina i nastanka
lingvistickoga odnosno semiotickoga obrata. Koliko god da je ovo bilo samora-
zumljivo s obzirom na to da je vodeci smjer arhitekture i dizajna u modernizmu
bio pod utjecajem LE CORBUSIERA i Bauhausa s idejom da forma slijedi funkci-
ju, toliko se nastanak znanstvenih priloga o modi u okviru socijalne i kulturalne
antropologije, psihologije i psihoanalize gotovo u pravilu posvedivao pitanju
kako i s kojim metodama se ljudsko tijelo u drustvu i kulturi estetski oblikuje
da bi oc¢uvalo svoj primarni kolektivni identitet. Odjeca se nuzno reducirala na
nositelja znacenja u binarnoj logici modernoga svijeta s razdvajanjem rada i
dokolice, grada i sela, rodno/spolnih razlika, generacijskih dioba i ¢imbenika
drustvene integracije. Naravno, nije moglo pro¢i nezapazZeno da se u okviru
psihoanaliticke kritike represije drustva nad Zeljama pojedinca upravo eroti¢-
nost i seksualnost zenskoga tijela pojavljuje se kao uvjet mogucnosti nastanka
ekstravagantne modne odjece. S pojavom kulturne industrije i spektakla —
filmskoga insceniranja dogadaja — nastaju nove granice u odnosu izmedu stro-
gih zabrana i osvajanja prostora slobode. Valja podsjetiti da je filmska produkci-
ja uEuropi i Americi 1920-1930ih godina stvorila nekoliko modnih stilova poput
neohistoricizma, dekadentnoga glamoura i avangarde s ikonama poput fatalne
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zene, »plavoga andela« MARLENE DIETRICH, i velikog zavodnika RUDOLPHA VA-
LENTINA u doba nijemoga filma. Temeljna postavka psihoanalize JACQUESA
LACANA, da se nesvjesno strukturira kao jezik, u teorijama mode druge polovi-
ne 20. stoljeca pripada nastavku Barthesove semiotike drugim sredstvima. No,
govoriti o nekoj psihoanaliti¢koj teoriji mode kao uspostavljenoj znanstvenoj
disciplini jest pogresno. Bolje je kazati da postoje tragovi pokusaja da se sin-
kreticki, spojem novih orijentacija u filozofiji i teorijama kulture, pronade put
koji modi pristupa primjereno njezinoj neodredenosti. Buduci da je Lacanova
psihoanaliza ona koja polazi od pretpostavke da je individualni subjekt mjesto
susretiSta traume imaginarnoga-simboliékoga-realnoga u konstrukciji no-
voga identiteta, tada se fetiS§izam objekta neizbjezno pripisuje modnoj odjeéi
koja Sokantno, provokativno i eksperimentalno nadilazi moralne granice kon-
zervativnoga drustva (Calefato, 2004; Wilson, 1985: 91-116; Fernbach, 2002).

U nastavku iznijet ¢u razloge zasto se znanstveno bavljenje modom u bitnom
mora izvoditi interdisciplinarno i zasto se pritom mora nuzno otvoriti prostor
za nastanak autonomne struke modnih studija — fashion studies. Istrazivacki
put u analizi mode kao kreativnoga dizajna tijela iziskuje prelazenje granica
disciplina, Cesto i po cijenu gubitka ¢vrste orijentacije. Na strogo pitanje novo-
vjekovne metode znanosti gdje pripadaju modni studiji, drustvenim ili humani-
stickim znanostima, odgovor je jednoznacan: izmedu i na rubu postdisiplinar-
noga pristupa samoj stvari misljenja. Ovdje ¢u primijeniti vlastitu podjelu mode
u analiticko-strukturalnome i povijesno-genealogijskome smislu iz koje
slijedi razvitak znanstvenih paradigmi u rasponu od sociologija i antropologija
moderne, postmodernih kulturalnih studija do vizualne semiotike.

Pojmom PARADIGME (gré. mapddetypa, primjer, uzor, uzorak, matrica) oznacéavamo odredeni
sklop u kojem se pojavljuju pretpostavke i pravila nuzno potrebni za znanstveno shvacanje
stvarnosti. Ovaj je pojam u teoriji znanosti, nakon $to ga je razvio Thomas Kuhn u knjizi
Struktura znanstvenih revolucija (The Structure of Scientific Revolutions) iz 1962. godine,
postao opce primjenjiv. Buduéi da se odnosi na modele i okvire u kojima znanstveni naéin
misljenja gradi svoja objasnjenja svijeta, oCito je da se sa svakom promjenom paradigme
mijenja i shvacéanje svijeta. U slu¢aju mode ono $to je paradigmatski odredeno u tijeku
povijesnog procesa od njezina nastanka krajem 14. stoljeé¢a do danas jest daizmedu stvar-
nosti i misljenja mode postoji medusobni odnos proZimanja i uzajamnoga djelovanja. Ne
nastaju nove paradigme mode bez utjecaja misaonih promjene u razumijevanju svijeta kao
Sto je to isto slucaj u umjetnosti. Okvir za djelovanje pojmova i kategorijalnog aparata koji
pripada odredenoj paradigmi nije pritom zatvoren u neke neprobojne forme, ve¢ se radi o
prijelazima i promjenama razli¢itoga intenziteta.

U knjizi Vrtoglavica u modi: Prema vizualnoj semiotici mode izvodi se glavna
postavka da su tri paradigme mode istodobno i nacin tvorbe teorijskoga pristu-
pa modi koja se povijesno artikulira kao put prema totalnome dizajnu tijela.
To su: (1) moderna moda; (2) postmoderna moda i (3) suvremena moda
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(Pai¢, 2007: 20-36). Sve su teorije mode u okviru prve paradigme, s iznimkom
Simmela i uvjetnim ograni¢enjem vazenja njegovih ideja, vezane uz klasno-so-
cijalnu hijerarhiju (trickle-down-theory). Prema njezinim uvidima, moda ozna-
Cava funkciju drustvene stabilnosti kapitalistickoga poretka. U okviru druge
paradigme rijeC je o vladavini pojma antimode i svega onog $to najznacajniji
postmoderni teoretiCar mode GILLES LIPOVETSKY u knjizi Carstvo prolaznoga:
Moda i njezina sudbina u modernim drustvima iz 1987. godine naziva proce-
som »marginalne diferencijacije« (Lipovetsky, 1994: 131). Naposljetku, tre¢a
paradigma ukljucuje teorije mode nastale na temelju uvida u slikovni obrat
(iconic turn). Sada se modni objekt i mreza njegovih znacenja mogu dekodirati
¢inom tumacenja forme i na¢ina konstrukcije samoga objekta. Pojmovi koji se
pritom primjenjuju ¢ine spoj vizualne semiotike i razli¢itih vizualnih antropo-
logija, znanosti o slici (Bildwissenschaft-Image Science) i postfenomenologije
(Pai¢ i Purgar, 2008; Pai¢ i Purgar, 2016a). Na tri razine rasprave pokazat ce
se da teorije mode obuhvacaju sve ono S$to pripada otvorenosti perspektiva i
obrata s kojim se slika ne razumije kao prikazivanje (mimesis) i predstavljanje
(representatio) neke ve¢ postojece stvarnosti kao njezin opis. Moda se u okviru
vizualne semiotike pokazuje znakom novoga identiteta oslobodenoga tijela bez
ikakve referencije na drustvo i kulturu. Slika tijela odreduje modi njezino polje
upisivanja znacenja. Ona su nacelno beskrajna kao $to je i svijet koji se modom
stvara rezultat apsolutne slobode konstrukcije/dekonstrukcije zivota. Sve je to
posvjedoceno fascinantnim radovima ekstravagantnih suvremenih modnih di-
zajnera.

1. Moderno drustvo ili o funkciji mode: sociologija,
psihologija i antropologija

Sto je to »moderna moda«? Odgovor se ¢ini jednako tako jednozna¢nim kao §to
je to i definicija pojma modernosti. To je nacin zivota u industrijskome drustvu
u kojem tijelo sluzi kao sredstvo predstavljanja mo¢i kapitalizma i njegove drus-
tvene hijerarhije. Moda je u okviru modernosti teatar drustvenih uloga upravo
zbog toga Sto jo$ nije izriito u sredisSte postavljen problem konstrukcije indi-
vidualnoga identiteta kao subjekta zivotnoga stila (lifestyle). Uostalom, moda
se tek s pojavom masovnoga nacina proizvodnje roba otpocinje Siriti u svim
smjerovima i obuhvacati Citav dru$tveni prostor kontrole nad ljudskim pona-
Sanjem. Nije zbog toga nimalo neobic¢no da je prva znanstvena studija o »mo-
dernoj modi« ujedno i kritika kapitalisticke modernizacije s ciljem obuzdavanja
prekomjerne i razmetljive potrosnje visoke klase. Sociologija mode u svojim
zaCecima odreduje temeljne postavke americkoga antropologa, ekonomista i
sociologa Thorsteina Veblena. Iznesene su u njegovu djelu Teorija dokolicarske
klase iz 1899. godine (Veblen, 1899/1961). Za Veblena je moda rezultat: (1)
upadljive dokolice (conspicuous leisure); (2) upadljive potro§nje (conspicuous
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consumption) i (3) upadljive rastrosnosti (conspicuous waste). Posebno je za-
nimljivo da se moda definira antropologijski potrebom ¢ovjeka za obozavanjem
simbolickoga sustava nov¢ane modi u uvjetima natjecateljske prirode kapitaliz-
ma. U srediStu Veblenove kritike nalazi se aristokratski nacin zivota vladajuce
drustvene elite ili burzoaske klase u rasipnistvu i potrosnji iznad moralno dopu-
Stene mjere iskazivanja bogatstva (Davis, 1992: 110-115).

Ne smijemo smetnuti s uma da se njegovim analizama ranoga potrosackog
kapitalizma obilato sluzio Lipovetsky u svojoj knjizi. Na taj se nacin pokazuju
srodnosti i razlike izmedu dvije paradigme mode i njezinih teorijskih obrazlo-
zenja. U prvome slucaju jasno je da potrosnja moze imati jedino ekskluzivni
karakter stila vladajuce visoke klase. No, kada nastupi 1960-ih godina trijumf
potrosacke kulture i kada se postmoderna kultura uzdigne do kulta spektakla i
prolaznosti postaje razvidno kako se radikalno mijenja subjekt/akter kasnoga
kapitalizma s vladavinom medija i komunikacije. Tada se potro$nja demokra-
tizira. Umjesto dekadentnog stila Zivota elite mode na djelu je obrat. Sada vise
nije vazna logika potrosnje u znakovima razmetljivosti i posvemasnjeg luksuza
nove aristokracije, ve¢ moguénost da se moda pojavljuje u dostupnosti svih
samim ¢inom drukdije kulturne diferencijacije. Sve ono Sto ¢e Lipovetsky u
svojim analizama postmodernoga obrata u kulturi kasnoga kapitalizma dovesti
do prozirnosti uvodenjem kategorija i pojmova fluidnoga karaktera navijesteno
je u sociologijsko—antropologijskim radovima Veblena i Simmela. Pritom valja
posebno istaknuti da je Simmelova teorija individualiziranja zivotnoga stila u
kontekstu nastanka velegradskoga krajolika masovne kulture proboj granica
tzv. trickle-down—theory. Simel je bio prvi teoreticar mode koji je unutar para-
digme modernosti kao zatvorene matrice stabilnosti i promjena uocio da se ide-
ja drustvene forme mode u samoj sebi preobrazava. Uz WALTERA BENJAMINA,
filozofa i teoretiCara kulture iznimno vaznog za razumijevanje novoga duha
kapitalizma izgradenog u eklektickome spoju »arkada« i »butika«, aure visoke
umjetnosti i masovnoga ukusa sklonog fotografiji i filmu kao novim medijima
(Benjamin, 1999), Simmel pokazuje unutarnje tendencije razvitka mode u jez-
gri konstrukcije novoga ¢ovjeka kao rafiniranoga subjekta posvecenog ukrasa-
vanju i estetskome oblikovanju vlastita Zivota. Mozda nigdje nije tako otmjeno
orisana teznja za ravnotezom modernoga Covjeka u izboru njegovih kulturnih
preferencija kao u Simmelovim razmisljanjima o ulozi i biti mode:

Mozda je Goethe u svojem kasnijem razdoblju najsvjetliji primjer za vrlo velik zivot koji je
obzirno$¢u u svemu vanjskom, strogim pridrzavanjem forme, spremnim podredivanjem
konvencijama dru$tva postigao upravo maksimum unutarnje slobode, potpunu nedirnu-
tost sredista zivota neizbjeznom koli¢inom obvezivanja. Utoliko je moda, zato $to ona
upravo, usporedivo s pravom, zahvaca tek ono vanjsko zivota, samo one strane koje su
okrenute prema drustvu, drustvena forma ¢ija je svrsishodnost vrijedna divljenja (Simmel,
2001: 240-241).
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Radanje moderne mode iz duha funkcije odgovara nastanku modnoga di-
zajna kao strukovno-disciplinarnoga pristupa kreiranju odjece. Naravno,
ono $to se istodobno dogada s povijesnim pokretima avangarde 1920-ih go-
dina, osobito s konstruktivizmom, nadrealizmom i prvom $kolom modernoga
oblikovanja Bauhaus, kada dizajn postaje novom znacajkom estetiziranja Zivota
u industrijskome kapitalizmu, na slican nacin ima odjeke i u prakti¢noj izvedbi
mode. COCO CHANEL i njezina inovacija »mala crna haljina« savrSeno odgovara
ideji ciste forme kao funkcije. To se zbiva u kontekstu emancipacije Zenskoga
tijela od viktorijanske torture u ime »morala« i »¢udoreda«. Ne moZze se moda
izuzeti od »duha vremena« razdoblja 1920-1930ih godina i pristajanja uz logi-
ku kulturno odredenoga napretka i razvitka drustvene forme kapitalizma u ko-
joj usporedno postoje tendencije koje se medusobno uklju¢uju/isklju¢uju. Cini
se da je to »sudbinom« mode kao kontingentnoga dogadaja. Uostalom, nista
se u povijesti ne zbiva pod krutim zakonom linearnoga razvitka. Vidjeli smo
kako je Roland Barthes precizno razdvojio tendencije mode od tehnologijskoga
napretka. Moda se mijenja, a ne razvija. Stoga je njezina »logika« da u svoje
kodove ukljucuje i masovnu reprodukciju nove industrije kao i jedinstvenost i
neponovljivost estetskoga objekta izradenog unikatno, po mjeri, za personali-
ziranoga kupca odjece. No, ono Sto je sociologija modernosti uz antropologiju
nedvojbeno otvorila kao problem pokazuje se u nemoguc¢nosti da se moda us-
postavi samostalnim i autonomnim predmetom moderne paradigme znanosti s
njezinim pojmovim aparatom »dinamike« i »kretanja«, klasno—socijalne vertika-
le i funkcionalnoga poretka drustva s nizom vrijednosti.

Problem je, dakle, bio spoznajno-teoretskoga ranga prvoga reda. Odnosio
se na istu nevolju koju su s manje poteskoca rjesavali teoreticari dizajna u ¢ita-
vom 20. stolje¢u. Kako se uopée moze govoriti o modi i dizajnu ako je posrijedi
ono $to u sebi ima znacajke prolaznosti i pukog fenomena, ¢istog objekta i
estetskoga nacina oblikovanja svijeta? Sociologijski je odgovor, a mora se pri-
znati da u tom pogledu ni danas nema vecih odstupanja, kako se moda pojav-
ljuje uvijek funkcijom necega drugog, sredstvom za neku drugu svrhu, te da
je moda, simelovski kazano »drustvena forma«, a ne autonomno polje ne-
svodljivih znacenja. Drugim rije¢ima, moda u klasi¢nome diskursu moderne
sociologije, antropologije i psihologije ne moze prijeéi prag ulaska u carstvo
predmetno-analiticke autonomije. Da je tome tako svjedoci enciklopedijski
¢lanak iz 1931. godine americkoga sociologa i antropologa EDWARDA SAPIRA.
Ovdje se moda pokus$ava »prosiriti« na podrucja kulture kao dinami¢ne katego-
rije drustvenoga razvitka, pa se pojavljuju njezini u¢inci u drustvu. Sapir navodi
tri takva ucinka: (a) seksualni simbolizam; (b) drustveni interakcionizam
i (c) kulturni kdd razlikovanja prema klasno-socijalnome i rodno-spolnome
kriteriju te estetskome nacelu (Sapir, 1931: 141). Medutim, sve $to je navedeno
ne izlazi iz okvira paradigme funkcionalizma. Razlog lezi u tome Sto se moda
shvaca iz referencijalnoga okvira »modernoga drustva«. To znaci da proizlazi
iz ideje kako postoje nuzna razlikovanja izmedu »biti« i »pojave«, »simptomac
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i »fenomena« (ovo potonje odlikuje psihoanalizu), te da nesto drugo odreduje
status i funkciju mode izvan autonomnoga podrucja mode kao takve.

A sto ako je »svrsihodnost vrijedna divljenja«, kako to lijepo iskazuje Simmel,
nesto u sebi osustavljeno i nesvodljivo na metafizicke price o primatu unutar-
njega pred vanjskim, dubine pred povrSinom? Zar se time ne potkopava citava
zgrada novovjekovne znanosti koja svoj razlog pronalazi u kauzalnome de-
terminizmu, to jest u ideji da sve ima svoj uzrok i svrhu i da se niSta izvan
toga ne dogada u stvarnosti? Sve su uspostavljene discipline u znanstvenome
pogonu sveucilista i istrazivackih instituta do 1960-ih godina pocivale na toj
pretpostavci. Fenomeni ostaju fenomeni, a biti pripadaju logici znanstvenoga
istrazivanja. No, buduéi da su upravo neki mislioci, poput spomenutog Waltera
Benjamina, modu uzeli krajnje ozbiljno u razmatranje, podarujuéi joj skriveno
mjesto fenomena kulturne konstelacije, odnosno montaze i alegorije moder-
noga kapitalizma s njegovim kretanjem prema osvajanju zelje pojedinca, to je
znacilo da se unutar diskursa sociologije, antropologije i psihologije razotkriva
novi nadin misljenja. Sto je Benjamin u svojim »dijalekti¢kim slikamac i ideji »ti-
grova skoka« u povratku prohujalome vremenu kraja 19. stolje¢a vidio kao kon-
tingenciju, a ne nuzno$cu razvitka, to ¢e se pokazati nagovjestajem drukcijeg
pristupa i nac¢ina misljenja za koji dizajn nece vise biti tek pukom dekoracijom,
ukrasavanjem i »primijenjenom umjetnosc¢u« (Lehmann, 2000: 203-206). Nije
niposto iznenadujuce da se u mnogobrojnim readerima o modi danas posebno
mjesto tumacenja posvecuje prilozima Benjamina, iako je posve jasno da njegov
stil pisanja i misaono nagnuce ne pripadaju strogo filozofiji, ni sociologiji, kao
ni antropologiji, niti pak psihologiji. Pisati o modi ocito pretpostavlja odmak od
»duha« objektivnosti i »zloduha« kvantitativnih metoda opisa fluidne stvarnosti.

Moderna se moda, dakle, uokviruje poput slike jednoga u nacelu ipak zatvo-
renog drustva, unato¢ njegove teznje za dosezanjem novih prostora slobode.
Ako je ta i takva moda uvijek odredena strogim rasporedom pravila i normi i
ako se, nadalje, njezina matrica »drustvene forme« premjesta u razli¢ita pod-
rudja svijeta bez veéih poteskoca, kao Sto to pokazuje povijest globalnoga ka-
pitalizma u 20. stolje¢u (Japan i Kina), onda se moze zakljuciti da je njezin
cilj i svrha u stvaranju necega Sto proizlazi iz logike fetiSizma robe, kako ga
je Marx izveo u kritici politicke ekonomije, a tako glasi podnaslov njegova Ka-
pitala. Fetisizam robe je skrivena tajna modernoga kapitalizma. Zasto? Zbog
toga Sto iz njega nastaje mogucnost ideologije koja koristi metajezik reklamne
slike za svoju simbolicku mo¢ vladavine nad ljudima. Nista nije viSe prepu-
Steno slucaju. Kao u jednome performativnom dogadaju ili reviji suvremenog
modnoga dizajnera Martina Margiele iz 2014. (kolekcija odjede za jesen-zimu
imenovana ARTISANAL), na kojoj modeli imaju prekriveno lice i glavu maska-
ma i glamurozno dizajniranim pokrivalima, jer je istinski identitet Covjeka u
nemogucnosti identiteta, tako se i kraj moderne mode zbiva u najavi razdoblja
koje ¢e seksualnost, drustvene interakcije i rodno—spolne kriterije razlikovanja
sazeti na zajednicki nazivnik pitanja o identitetu singularnoga pojedinca. Na
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to pitanje vise ne moze odgovoriti paradigma modernih znanosti s njihovim
velikim pri¢ama o »objektivnosti«, »funkciji« i »drustvenoj formi«. Ono $to preo-
staje pripada fragmentima i otvorenosti projekta koji ¢e 1960-ih godina dovesti
do ishodi$ne tocke i logike obrata mode uopée. »Drustvena forma« mode kao
zatitni znak modernosti raspala se u krhotine. Sto nakon nje preostaje? Nita
drugo nego da svi subjekti/akteri mode poput raskomadanoga Orfeja mahnito
tragaju za drukdijim obrisima vlastita identiteta.

2. Postmoderna kultura ili o svrsishodnosti mode:
kulturalni studiji, teorijska psihoanaliza i feminizam

U ¢emu se ogleda razlika izmedu orijentacije, pravaca i znanstvenih disciplina
koje se bave modom? Vidjeli smo kako paradigma moderne mode i njoj pripad-
ne znanosti u srediste postavljaju pojam drustva kao referencijalni okvir bez
kojeg nije moguce razumjeti zasto je klasno-socijalna stratifikacija uvjet mo-
gucnosti pojavljivanja mode kao visoke mode (haute couture) i fenomena opo-
nasanja stila zivota aristokratske elite na nizim razinama »drustvenoga ukusac.
Sjetimo se da je umjetnicki prikaz bas onoga o ¢emu govori studija Thorsteina
Veblena Teorija dokolicarske klase sjajno izveden u romanu FRANCISA SCOTTA
FITZGERALDA Veliki Gatsby iz 1925. godine. Filmska ekranizacija ovoga epskog
prikaza »americkoga sna« jednako je tako bila uspjesna kao i gluma glavnog
aktera ROBERTA REDFORDA iz 1974. godine. Bez rasko$ne kostimografije, a to
znadi uprizorenja modne odjece 1920-ih godina, nemogucde je docarati traume
i snove o estetskom oblikovanju »novoga dandyja« u kontekstu kapitalizma
sa stilom art-decoa i poCecima razmetljive potro$nje jedne »parazitske« klase.
No, drustvo u doba modernosti ne moze »napredovati« i »razvijati se« ako nisu
skladno podeseni suptilno dizajnirani satovi ekonomije, politike i kulture. Teo-
rije modernosti i mode kao teatra drustvenih uloga postale su nakon II. svjetsko-
ga rata i osobito 1960-ih godina suocene s pitanjem o kraju ideologije i kraju
povijesti. Sve se to dogada u trenutku kada se potrosacki kapitalizam Amerike
i Europe nasao pred izazovom kolonijalnih ratova (americki rat u Vijetnamu i
francuski u AlZiru) i studentske »revolucije« na ulicama Pariza 1968. godine.
Kontekst raspada »drustvene forme mode« i nastanka »drustva spektakla«,
kako je to u knjizi Drustvo spektakla iz 1967. godine istaknuo neomarksisticki
teoretiCar i neoavangardni umjetnik GUY DEBORD, otvorio je temeljno pitanje
o nadomjeStanju drustva pojmom cija viSezna¢nost otvara nove mogucnosti u
tumacenju sloZene stvarnosti (Pai¢, 2007: 243-248). Kultura kao spektakl i kul-
tura kao borba za »svoj« identitet (Kulturkampf) zorno dokazuju da se iznova
mora promisliti pojam ideologije. Ali, ne vise bez utjecaja medijske slike svijeta
u kojem moda ima gotovo presudnu ulogu zac¢aravanja i fascinacije promatra-
Ca onime Sto se viSe ne skriva iza povrsine. Sve je toliko prozirno i sve je tako
vizualno dojmljivo da viSe nema razloga posezati za teorijama koje pretpostav-
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ljaju kako se iza medijskoga dogadaja skriva neka onostrana i duboka »bit« ¢ije
simbolic¢ko znacenje treba ot¢itati kritikom svijeta mode, medija i komunikacije.
Nista viSe nije iza. Sve je uronjeno u hiperrealnu stvarnost bez dubine.

Moda se u tom grotlu pobuna, kontrakulturalnih pokreta, anti-estetike i
traganja za novim znacenjima upravo antimodne odjece koja rusi kanone lje-
pote i norme ukusa nametnula svojom mo¢i u konstrukeiji identiteta Covjeka
s pomoc¢u temeljnih kategorija neovangardne umjetnosti — Soka, provokaci-
je 1 eksperimenta. Umjesto »male crne haljine« Coco Chanel u srediste dolazi
supkulturni krik pobune izmedu anarhije i drustvenog prosvjeda, sto je bila
znacajka glavne dizajnerice punk-stila VIVIENNE WESTWOOD. Britanska zastava
na straznjici punkera u trapericama i otisnuta slika-tekst vulgarne psovke na
T-shirtu predstavlja ono isto Sto odlikuje subverzivno kazaliste neoavangarde
ili pop-artovsku poetiku readymadea: razaranje kanona stila visoke kulture i
visoke mode u demokratiziranju kulture. Jedan od najznacajnijih teoreti¢ara
postmodernoga obrata od drustva spram kulture, tvorac pojmova simulakrum
i simulacija, JEAN BAUDRILLARD ispisuje programatski tekst za novu teoriju
mode iz horizonta njezina »kraja« u Casopisu Communication te burne 1968.
godine. Ovo je vazno istaknuti jednostavno zbog toga Sto je Baudrillard, uz
Lipovetskoga, mislilac koji ¢e presudno utjecati na ¢itavu paradigmu mode od
1960-ih do 1980-ih godina. Njezine su odrednice sljedece: (1) prevlast novih
informacijsko-komunikacijskih tehnologija; (2) kraj ideje o opcoj i jedin-
stvenoj povijesti te uspostava pluralnih obrazaca svijeta Zivota; (3) kultura
potrosnje i spektakl medijske konstrukcije stvarnosti; (4) preobrazba svijeta
u sustav objekata Cije znacenje postaje kulturno odredeno kontekstom i si-
tuacijom (fluidnost, promjena, prolaznost). Baudrillard u tekstu naslovljenom
»Moda ili ¢arolija kdda« iskazuje dolazak »nove« i stoga nimalo jednoznac¢ne
pojave s kojom se i danas teorijski razra¢unavamo na razli¢ite nacine:

Premda je moda svijet opsjednut novim, tj. ciklickim ponavljanjem, i fascinacija ve¢ vide-

nim, u njoj nema tjeskobe koju uzrokuje neobicnost novoga. Naime, nakon $to je odbacilo

te fantazme $to, u dubinama imaginarnog, ponavljanju daju ¢ar i privlacnost prethodnog

Zivota, moda se predala svojoj opijenosti na samoj povrsini, u ¢istoj sadasnjosti. (...) Moda

je, medutim, samo njegova parodija, ili simulacija: ona nije pravi ciklus, ona je reciklira-

nje. Ona nije bivanje, ona je samo kodirano ponavljanje. (...) Cini se da modernitet uvodi
linearno vrijeme, i to u tehnickom napretku, proizvodnji i povijesti, istodobno s ciklickim
vremenom mode. Ta su dva vremena prividno proturje¢na, jer modernitet nikad ne znaci
potpun raskid sa starim. Tradicija nije prednost staroga pred novim — to je nase, mo-
dernitetom izokrenuto shvacanje. Tradicija ne poznaje ni staro ni novo — to modernitet

izmislja oboje odjednom, pa je tako on uvijek istodobno »neo« i »retro«, moderan i anak-
roni¢an (Baudrillard, 2002: 192-193).

Baudrilllard je novim pojmovnim aparatom otvorio pitanje o znacenju onog
trojstva koje se neminovno prelama u svakoj »novoj« teoriji mode. To su ori-
jentacija, pravac i disciplina. Orijentacijom nazivamo spoznajno-teoretski
okvir koji uvijek dolazi iz filozofije i njezinih konceptualnih igara te se prihvaca
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i primjenjuje u diskursu drustvenih i humanistickih znanosti. U slucaju paradi-
gme postmoderne mode nema nikakve dvojbe da su konceptualne igre one koje
odlikuju u filozofiji pojam dekonstrukcije u Jacquesa Derridae, pojam razlike
i ponavljanja u GILLESA DELEUZEA i pojam oznacitelja-znaka—oznacenoga u
semiotici Rolanda Barthesa. Ova je orijentacija istodobno kritika moderne pa-
radigme znanja i uspostava novih misaonih sustava koje skupno nazivamo po-
ststrukturalizmom. Nemoguce je pristupiti postmodernoj modi od 1960-ih do
1980-ih godina ako se teorijski ne izvede ovaj obrat od vladavine drustva nad
kulturom u vladavinu kulture kao spektakla, potros$nje i komunikacijskih mreza
interakcije izmedu masovne publike ili korisnika. Dostatno je za postmodernu
teoriju mode analizirati samo kako se antimodnom odje¢om punk-stila izgra-
duje novi identitet tjelesne inskripcije (upisivanja) znakova da bi se vidjelo kako
pojmovi poststrukturalizma odgovaraju onome $to Baudrillard u svojem tek-
stu osobito naglasava — razgradnju tradicije i preklapanje »neo« i »retro« ten-
dencija u modnome diskursu na svim razinama. Kada se, pak, govori o pravcima
misaonih orijentacija tada nije slucajno da ¢e jedan od najznacajnijih modnih
stilova na kraju 20. stoljeca nositi naziv preuzet upravo iz vrlo slozene pozicije
filozofijskoga traganja za razlikom i drugo$¢u u djelu Jacquesa Derridae. Rije¢
je, dakako, o pokretu dekonstrukcije u modi. 1980-ih godina on se povezuje
uz japanske dizajnere Yamamota, Kawakubo i Miyake, te belgijskoga dizajnera
Martina Margielu (Loscialpo, 2009: 25-27). Napokon, prijenos i prihvaéanje
novoga nacina misljenja u znanstvenu disciplinu koja ve¢ postoji, poput socio-
logije mode i antropologije mode, ili pak psihologije mode, oznacava ili potpuni
raskid s prethodnim pojmovnim sklopom discipline ili njezino smisleno dokida-
nje prelaskom u nove forme znanstvenoga diskursa. U knjizi Vrtoglavica u modi:
Prema vizualnoj semiotici tijela jasno sam istaknuo da se moda tek mora otpo-
ceti misliti polazeéi od njezine autonomnosti. Paradoks je da su modni studiji
(fashion studies) mogli nastati tek kada se moda preobrazila u ekstravagantno
tijelo. Tada su sve disciplinarne granice odjednom djelovale »preusko«. Mozda
su postale ¢ak i pomalo dogmati¢ne. Da bi se moglo primjereno razviti pojmovni
i analiticki prelazak u stanje koje viSe ¢ak ne iziskuje ni paradigmu kulture kao
dogadaja s kojim Zivot postaje stiliziran, a subjekti/akteri ove »otvorene ili do-
vrSene mode«, kako ju naziva Lipovetsky (2002: 134-135), postaju autonomni
proizvoditelji i potrosaci njezinih zadivljujucih objekata (odjece, obude, nakita,
modnih dodataka i mirisa), mora se uspostaviti transgresija kao temeljno na-
Celo misljenja i zivljenja u doba slozenosti i proturje¢ja.

TRANSGRESIJA (lat. transgressio, prelazak preko, prekoracenje granica). Pojam je razvio
francuski poststrukturalisti¢ki mislilac Georges Bataille u spisima o erotizmu, smrti, sve-
tom i opscenom. Suvremena se moda pokazuje u fetiSkome karakteru estetskoga objek-
ta, Sto nadasve krasi radove Gaultiera i McQueena. U Bataillevoj se teoriji transgresija ne
izvodi kao dokidanje apsolutne zabrane poput tabua incesta, nego se zabrana uokviruje u
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Zrtvovaniju tijela svjesnim preuzimanjem rizika nadilazenja svih postojec¢ih moralno-po-
litiékih i drustveno-kulturalnih granica (Pai¢, 2011a: 391-411 i 429-471). Kad je rije¢ o modi
onda se transgresijom upucuje na svezu/odnos izmedu tijela i estetskoga objekta. Feti-
Sizam mode pojavljuje se kao slika svijeta koji se viSe ne orijentira prema onostranome i
unutarnjemu. Umjesto toga posrijedi je prelazak granica izmedu umjetnosti i mode u ideji
Cistog objekta polazeéi od kreativnoga dizajna tijela.

Ako je prijelaz iz jedne u drugu paradigmu mode istodobno nalik odnosu
tradicije i modernosti, a to znaci da ono prethodno postoji u novome na drukdiji
nacin ili se radi o njegovoj radikalnoj transformaciji u na¢inu izvodenja pojmov-
ne arhitektonike, onda i pojam »drus§tva« biva nadomjesten »kulturom« u
spoznajno-analitickome i metodologijskome smislu. To znaci da kulturom vise
ne nazivamo podrudje visokih, humanistickih vrijednosti i poljem antropologij-
skoga nacina zivota nekog naroda, drustvene skupine i kolektivnoga identiteta.
Kultura je upravo ono $to je semiotika kao »znanost« ili »disciplina« humanisti-
ke odredila posebnim sklopom znacenja. Drugim rije¢ima, kultura se sada viSe
ne shvaca sredstvom ili funkcijom drustvene integracije. Autonomnost kulture
oznacava njezinu svrsishodnost, postajanje ¢imbenikom upravo onog »razvit-
ka« drustva koje sada mozemo nazvati kulturnim razvitkom. Mnoge sfere zivo-
ta poprimaju vjeodostojne kulturalne znacajke, od pojma kapitala do industrije
kao oblikovanja svijesti s pomoc¢u novih medija. Otkako su 1960ih do 1980-ih
godina teorijski pristupi modi sve vise bili vezani uz uspon tzv. kulturalnih stu-
dija kao spoja sociologije kulture i teorijske psihoanalize s kritickim analizama
potrosackoga drustva (Marx i Freud, Gramsci i Lacan), nije bilo neocekivano da
¢e ova nova kritika za svoj predmet uzeti upravo rasirenost kulture kao nove
ideologije. Najznacajnije knjige iz teorije mode iz ove postmoderne perspek-
tive, u kojoj se spajaju mnoge discipline i pristupi, zacijelo su ve¢ navedene
studije francuskoga sociologa Gillesa Lipovetskoga i britanske feministicke teo-
reticarke Elizabeth Wilson.

Na koji nac¢in razmatrati modu u okviru teorije koja nije posve koheren-
tna, pa stoga neizbjezno mora preuzimati temeljne pojmove i stvarati nove kao
sinkreticki spoj mnostva razli¢itih sklopova? U slucaju Lipovetskoga radi se o
kritici moderne paradigme sa sociologijom kao glavnom znanstvenom discipli-
nom. No, da paradoks bude vedi, predmet njegove kritike u shvacanju mode
nisu Veblen ni Simmel, ve¢ njegov suvremenik PIERRE BOURDIEU, najznacajni-
ji sociolog kulture druge polovice 20. stoljeca, autor kultne knjige Distinkcija:
Drustvena kritika sudenja iz 1984. godine (Bourdieu, 2011). Bourdieu je, kao
$to je poznato, tvorac ¢itavog niza pojmova uporabljivih za postmodernu para-
digmu kulture i mode poput »simboli¢kog i kulturnog kapitala«, »habitusa«
i »distinkcije«. Ali, njegovo je ishodiSte u teorijskome smislu ponajprije neo-
marksisticki pristup prema kojem se kultura pojavljuje uvijek kao ideologija
koja zastire interese kapitala. U slucaju mode, posve je jasno da Lipovetsky
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prigovara Bourdieuu kako je time ono najvaznije u modi uopce, a to je podrudje
ljudske Zelje i njezinog svijeta uzitka i kreativnosti, sveo na logiku ideologijske
maske tzv. realnoga Zivota. Lipovetsky stoga u svojoj analizi ne moze prihvatiti
bilo kakvu obnovu ili nadopunu klasno—socijalnih teorija, pa tako ni Bourdieu-
ovu. Umjesto toga, njegova je postavka krajnje zaoStrena:
Gdje zapocinje, gdje zavrsava moda u ovo vrijeme eksplozije potreba i medija, reklame i
slobodnog vremena, zvijezda i glazbenih hitova? Postoji li jo$ nesto ¢ime, makar djelimice,
ne upravlja moda kad efemerno osvaja svijet stvari, kulture, videnja svijeta, kad nacelo
privla¢nosti duboko preureduje svakodnevno okruzenje, informaciju i politicku pozorni-
cu? Prasak mode: ona viSe nema epicentar, prestala je biti povlasticom elite, uvlaci sve
slojeve u opijenost i zanos promjenama, vlada infrastrukturom i nadgradnjom, makar na
razli¢itim razinama. To je doba dovrsene mode, njezina protezanja na sva $ira podrucja
kolektivnog zivota. (...) Uronjeni smo u modu: posvuda i sve viSe i viSe vrsi se trostruka
operacija koja odreduje njezina svojstva: efemernost, privlacnost, marginalna diferencija-
cija. Modi valja promijeniti mjesto: ona se viSe ne poistovjecuje s raskosnim izgledom,
povrsnoscu, vec je postala troglavi proces, Sto ponovno, od vrha do vrha, zacrtava profil
nasih drustava (Lipovetsky, 2002: 115).

Za takvo razumijevanje mode potrebno je primijeniti nove spoznajno-teo-
retske i metodologijske osnove. Kritika dijalektiéke metode uvodi istodobno u
igru spoj razlicitih disciplina s kojima je moguce doprijeti do zagonetke mode u
novome postindustrijskom drustvu. Stoga Lipovetsky, doduse, nastavlja unutar
sociologijskog diskursa s analizom posmoderne mode, ali su mu izvori posve
drukdiji. A to su ponajprije Barthesova semiotika mode i drukcije profilirane
ideje o masovnoj kulturi u blizini i razlici spram britanskih kulturalnih studija,
iznimno vazne paradigme za shvacdanje znanstvenoga pomaka u istrazivanju
marginalnih skupina i njihova stila zivota. Studija Lipovetskog objavljena 1987.
godine smatra se jednom od najznacajnijih knjiga za paradigmu postmoderne
mode. Njezin je utjecaj jo$ uvijek vidljiv u tome $to novije teorije mode ne mogu
razviti svoje hipoteze bez razracunavanja s pojmovima »dovr§ene mode« i
»forme-mode« ukoliko Zele prijeci na drugu obalu i napustiti naslijedeni dis-
kurs kojim se sociologija mode, kao temeljna disciplina za shvac¢anje mode do
Barthesova semiotickog obrata, sluzila bez propitivanja vlastitih pretpostavki.
Stovise, umjesto teorije u jednini, ovdje se stvaraju osnove za prihvacanje te-
orije u mnozini. To ne znadi da je pitanje usvajanja »svoje« teorije jednako
izboru modne marke u »supermarketu stilova Zivota«, kako je to duhovito u
svojem pojmu-metafori za postmodernu modu izrekao antropolog TED POLHE-
MUs, glavni teoreticar antimode (Polhemus, 2002: 205-239). Na pitanje zasto
viSe teorija mode, a ne samo jedna, odgovor je jednostavan. Zato $to se moda
u svojoj otvorenosti i autonomnosti radikalno preobrazava u formi i sadrzaju,
izgledu i pojavi. Teorija mode pretpostavlja svoje umnazanje. No, to ne moZze
i¢i u beskonac¢nost. Uvijek postoji granica, pa makar ona bila i krajnje fluidna.
Granica proizlazi iz autonomnoga podrucja svake discipline koje se medusobno
preklapaju tako da im je poredak nalik spiralnoj zavojnici.
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Za razliku od ovog pristupa, Wilson se u svojoj studiji o modi priblizava
usvajanjem kritickoga stava feminizma i teorijske psihoanalize, premda ne po-
seze za Lacanom kao neupitnim autoritetom za kritiku ideologije u doba vi-
zualne kulture. Ono $to odlikuje Wilson u njezinim analizama jest pokusaj da
se moda obuhvati iz sloZzenosti njezinih imanentnih praksi kao $to su, izmedu
ostalog, i stvaranje novoga (Zenskog) identiteta tako $to se kriticki dekonstru-
ira ¢itav niz patrijarhalno-simboli€kih praksi utjelovljenih u nacinu kojim se
moda upisuje u zivot zapadnih drustava. Njezina kritika Baudrillarda pritom
ima znacenje odmaka od hladne ravnodusnosti postmoderne teorije spram pi-
tanja zenske eksploatacije u sustavu neoliberalnog kapitalizma (od Zene kao
modnog objekta do reklamne funkcije Zenskog tijela). Na taj se nacin teorija
odmice od »novog pozitivizma« i priblizava kritickim teorijama postmoderne
kulture za koju moda predstavlja ogledni primjer estetske privlacnosti i ideolo-
gijski preoblikovane matrice pokoravanja Zenskog tijela. Nema sumnje, s nje-
zinim je postavkama feministicka teorija mode dobila podrudje »Sirenja borbe«
na ono $to je najvazniji problem uopce paradigme postmoderne mode: a to je
nacin kako se stvara novi identitet i zasto je moda od ukrasavanja i estetiziranja
vec postojecega svijeta postala socijalnom i kulturalnom konstrukcijom samoga
zivota (Wilson, 1985: 117-133; Negrin, 2008: 33-52).

Identitet se, dakle, ne nasljeduje, ve¢ stvara vlastitim vodenjem Zzivotnoga
stila. Tako je neporecivo da je od 1960-1980-ih posrijedi »maskerada« i »kar-
nevalizacija« mode koja prelazi u kulturno kodirane mreze metamorfnog tije-
la, kao $to se to ponajbolje moZze razabrati u preobrazbama stilova pop—zvijezde
i multimedijalnog umjetnika DAVIDA BOWIEA, postoji ipak nesto »postojano« u
ovoj mahnitoj igri transformacija svih identitetskih oznaka (rod/spol, rasa/kla-
sa, musko,/Zensko, travestija/transgresija). Lacan je u svojim analizama slike iz
horizonta psihoanalize doSao do postavke da je posrijedi ekran i povr$ina onoga
Sto ima karakter spektakla. Rije¢ je o fenomenu pogleda ili promatranja. Ali
ne viSe u smislu pasivnoga subjekta koji gleda—u—svijet, nego u smislu aktivnog
sudionika dogadaja kojim se mijenja nasa spoznaja o karakteru i biti ljudskoga
tijela. Pogled se uvijek odnosi na promjenu u biti subjekta. Ve¢ je egzistencijal-
na fenomenologija u djelu MAURICEA MERLEAU-PONTYJA otpocela s kritikom
subjekta kao nositelja postojanosti i nepromjenjivosti svijesti. Otvaranje pitanja
o Drugome i tijelu bilo je odlucujuce za sve daljnje teorije ekscentri¢nosti su-
bjekta iz polozaja njegove radikalnosti, drugosti i razlike. Kako teorija mode
odgovara na ove nove izazove koje joj postavlja prelazak dogadaja iz podrudja
Ciste refleksije u vizualizaciju, iz podrudja teksta u sliku, iz podrucja estetike
djela u estetiku dogadaja? Upravo onako kao $to je to slucaj u performativnome
uratku ili modnoj reviji Alexandera McQueena iz 2001. godine nazvanoj zago-
netno Voss. Gledatelji u cudu promatraju modele na pisti iza zrcala u kojem
vide svoj vlastiti odraz. Spektakl narcisticke kulture ¢ini se da nas ¢udovi$no
uranja u sliku bez svijeta, u prizore zadivljenosti i tjeskobnoga osjec¢aja apsolut-
ne samoce i praznine.
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3. Suvremeno tijelo ili o modi kao slici: prema
vizualnoj semiotici

Ako je moda kreativni dizajn tijela, onda se mora napustiti stajaliSte teorija o
referencijalnom okviru modernoga drustva i postmoderne kulture kao odredu-
juce za svaki daljnji pokusaj tumacenja mode u suvremeno doba. Ponajprije, to
je doba koje otpocinje simbolicki 1989. godine rusenjem Berlinskog zida koji je
razdvajao zapadna drustva neoliberalnog kapitalizma od totalitarnih poredaka
realnoga socijalizma u svijetu. Ono Sto se naziva globalizacijom u ekonomiji, po-
litici i kulturi ima svoje posljedice i na modni dizajn i modu. Ipak, to nipo$to ne
znadi da treba poceti govoriti o homogenosti globalne mode time $to se pomicu
granice u predstavljanju zavodljive i privlacne odjece i tamo gdje se moda dosad
nije pronalazila zbog patrijarhalne kulture, religijskoga fundamentalizma i
tradicionalnih vrijednosti kao Sto su to drustva i drzave na Bliskome Istoku, u
Africi i Aziji (od Katara do Indonezije, od Nigerije do Kine). Kao $to pokazuju
najznacajnije teorijske studije o globalizaciji iz podrudja drustveno-humanistic-
kih znanosti pocetkom 21. stoljeca, procesi relokacije globalnog kapitala u
svijetu otvaraju mogucnosti redefiniranja razvojnih potencijala malih regija i
nacija—drzava u europskom ekonomskom i kulturnom prostoru. To pretpostav-
lja i radikalnu promjenu u nacinu drustvenog predstavljanja identiteta. Suvre-
meni pristup dizajnu mode stoga ukljuCuje u svoje znanstveno, umjetnicko i
tehnologijsko podrudje i teorije o drustvenom identitetu globaliziranog po-
trosaca sa specificnim kulturnim navikama i razli¢itim kolektivnim obrascima
stilova zivota. Modni dizajn se danas strukturira kao (1) kulturni kapital u
razvojnim strategijama fleksibilne i na globalne izazove adaptibilne i inovativne
ekonomije ponude; (2) kreativna industrija zasnovana na interakciji znanosti,
umjetnosti i novih tehnologija i (3) interdisciplinarno podruéje prozimanja
drustva, kulture i prirode u ekologijski odrZivom razvitku (Pai¢, 2011b: 31-36).

Teorijski pristupi paradigmi suvremene mode stoga se vise ne mogu jedino
izvoditi iz sociologije, antropologije i psihologije te kulturalnih studija, teorijske
psihoanalize i feminizma ako Zele obuhvatiti sve ono $to je moda postala u svo-
jemu radikalnom slikovnom obratu. Suvremene teorije znanosti stvarnost ne
pokoravaju unaprijed postojecem sustavu pojmova, nego se sama znanost tran-
sformira u tehnogenetske procese konstrukcije »nove prirode«. U tom smislu
postaje jasno da ni moda ne moZe viSe biti izuzetom od svekolikog tehnologi-
ziranja, estetiziranja i dizajniranja zivota. U nizu novijih spoznajno-teoretskih
paradigmi koje su krajem 20. stoljeca pridonijele druk¢ijem shvacanju svijeta u
promjeni njegovih bitnih ocitovanja (kompleksnost—emergencija—kaos) ne moze
se preskoditi utjecaj kibernetike i vizualne semiotike na razvitak novih antropo-
logija. Stovise, veé je poststrukturalizam s Barthesom, Derridaom i Deleuzeom
razvio nove sklopove pojmova koji su bili izvedeni iz procvata novih informa-
cijsko-komunikacijskih tehnologija i estetike usmjerene na pitanje virtualne
stvarnosti. Moda se od Barthesa preko Baudrillarda i Lipovetskoga odredi-
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vala kao »kulturni kod«, »vizualni poredak znacenja« i »slika kao informaci-
ja«. 1990-ih godina sve Ce se to ubrzati kada nastupi digitalno doba sveopce
kibernetizacije Zivota, te kada viSe izmedu virtualnoga i stvarnoga ne postoji
jaz svjetova. Paradigma suvremene mode pretpostavlja napustanje »drustva« i
»kulture« i prelazak u stanje Ciste tjelesnosti kao spektakla slike u formi medij-
ske konstrukcije stvarnosti. Moda se u svojemu novom liku preobrazava u:
(a) performativno-konceptualni dogadaj; (b) dizajn samoga Zzivota za koji su
temeljne kategorije sinkreti¢nost, hibridnost i eklekti¢nost; (c) otvoreni dogadaj
transgresije tijela (fetiSizam, erotizam i smrt) u javnome prostoru insceniranja
(Pai¢, 2011a: 367-390). Umjesto »forme-mode« na djelu je forma spektakla
slike. A to samo jo$ viSe ubrzava sve Sto je bilo vidljivo u postmodernom kapita-
lizmu estetizirane potro$nje. Sada se moda u suvremenom stanju »estetskog
kapitalizma« (Lipovetsky i Serroy, 2013) pokazuje s onu stranu svih postoje¢ih
granica umjetnosti i znanosti, tehnologije i tijela. Cini se da je to najdojmljivije
izvedeno u knjizi britanske teoreticarke mode CAROLINE EVANS, Fashion at the
Edge iz 2003. godine. Evans, naime, kaze i ovo:
U ovoj knjizi ne pokusavam obuhvatno istraziti sve aspekte i sve tipove suvremene mode.
Usmjeravam se samo na jednu granu mode, i to uglavnom na njezina simbolicka i kul-
turalna znacenja, a ne njezinu proizvodnju, marketing i potro$nju. No ipak, zastupam
uistinu materijalisticku analizu suvremene vizualne kulture, ¢ak i kada se takva analiza
odnosi ponajprije na znacenja tekstova, slika i objekata, a ne uvjete njihove materijalne
proizvodnje. (...) Kako bih doista otkrila korijen pojmova smrtnosti i progonjenosti koji
su karakterizirali modu 1990-ih, kada je prikazivala stvarne duhove u stroju modnih ¢a-
sopisa i pista, nisam pribjegla psihoanalitickim ni poststrukturalistickim prikazima nego
povjesni¢arima i autorima poput Waltera Benjamina i Karla Marxa. (...) Od »heroinskog
Sika« do Alexandera McQueena, izmuceno tijelo velikog dijela mode 1990-ih izrazava-
lo je simptome traume: modna revija pretvorila se u performans i nastala je nova vrsta
konceptualnog modnog dizajnera. To su samo tri primjera mode »na rubu«, mode koja
postoji na vlastitim marginama. Postajudi Zivlje u prezentaciji, mnoge od tema u 1990-im
postaju i odgovarajuce mracnije. Njezin imaginarij, ¢vrsto prozet slikama smrti, bolesti i
propadanja, artikulirao je tjeskobu, kao i ugodu identiteta, otudenja i gubitka, na nestabil-
noj pozadini brzih drustvenih, ekonomskih i tehnologijskih promjena krajem 20. stolje¢a
(Evans, 2006: 108).

Da, moda u paradigmi suvremenosti nije nimalo jednostavno sabiranje i
svodenje racuna u ubrzanoj povijesti drustvenog napretka i kulturnog razvit-
ka Zapada i okolnih svjetova. S jedne se strane teorijska »velika pripovijest« o
tijelu pokazuje jedino smislenom u fragmentaciji tijela kao procesa nastajanja
drugosti i razlike. Sve to je mogude tek onda kada viSe nema onog $to je modi
ipak pruzalo zastitu od tjeskobe lutanja labirintom znakova. Za razliku od po-
stavki Caroline Evans, moja su istrazivanja vodena idejom kako slika u doba
tehnosfere gubi mimeticki i reprezentacijski okvir, pa se tako viSe ni analogi-
jom s disciplinom povijesti umjetnosti i njezinih novijih nadogradnji ne moze u
potpunosti shvatiti ono Sto Paul Virilio naziva »estetikom iS§€eznucéa«. Doista,
ono sto suvremenoj modi podaruje ne¢uvenu i neobjasnjivu zadivljenost inte-
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raktivnog promatraca u dogadaju apsolutne vidljivosti objekta nije viSe njezina
privlacnost, efemernost i marginalnost, kako je to jos ustanovio Lipovetsky. Su-
vremena moda je kreativni dizajn samoga zivota koji se raspada na fragmente
i razumije kao egzistencijalni rizik apokalipse i spasa, svijesti o kraju mode i
istodobno pokusaja da se tome pronade nova alternativa, pa makar i po cijenu
neminovne propasti. Nije li to, uostalom, simbolicki dogadaj Cistoga estetskog
uzitka i ravnodusnosti koji nastaje pogledom u slike performansa Alexandera
McQueena »Platonova Atlantida« iz 2010. godine, njegove posljednje modne
revije? Problem sa suvremenom modom i njezinim teorijskim izvodenjem jed-
nostavno je u tome $to ona ulazi u sfere neljudskoga. S onu stranu svih do-
sadasnjih pojmova, unatoc¢ torture i histerije koja modu uzdize iznad drugih
stvaralackih praksi upravo time Sto je jedina izruCena prolaznosti, smrtnosti
i zaboravu, odvija se uzbudljiva pustolovina nove teorijske konceptualizacije.

Ako je tome tako, tada se moda u doba tehnosfere moze jedino razumjeti iz
postdisciplina koje su sve nastale 1990-ih godina iz paradigme vizualnih studi-
ja, vizualne kulture i znanosti o slici (Bildwissenschaft). Kao sto moda sada ne
odrazava i ne izrazava nesto postojece u drustvu nalik lakmus—papiru, ve¢ se
njezino znacenje iskazuje uvijek u dogadajima stvaranja novoga konteksta, $to
znadi da je kona¢no moda postala stvaralackim procesom oblikovanja tijela u
njegovoj nepokorivosti i slobodi, tako se i postdiscipline nalaze u nelagodnoj
situaciji da moraju neprestano mijenjati svoja ishodista i ponovno stvarati poj-
movne sklopove za ono Sto se dogada »ovdje« i »sada«. Razlog lezi u tome Sto
sve postaje sustavom objekata i to jo§ autonomnih poput aparata kojima uprav-
lja umjetna inteligencija (A-intelligence). Na putu prema dogadaju suvremene
mode jest i vizualna semiotika kao ona postdisciplina iz orijentacije koja na
tragu filozofije dogadaja Gillesa Deleuzea tijelo razumije kao sliku-u-pokretu
i sliku-u-vremenu. Jer moda kao umjetnost i arhitektura iS¢ezava u logiku
tehnosfere. Tako za nju klju¢ne kategorije postaju racunanje, planiranje i kon-
strukcija (Pai¢, 2016a: 121-143). Sto, dakle, oznatava — vizualna semiotika?
Ponajprije, nije to tek prijelaz semiotike mode Rolanda Barthesa s njegovim
temeljnim pojmovima oznacitelja—znaka—oznacenoga u drugi kontekst u kojem
je sada slika postala vaznija od jezika. To bi bilo doista naivno i banalno otkri-
¢e. Umjesto toga, vizualno—semioticki obrat suvremene mode oznacava da je
moda, bas kao i suvremena umjetnost, postala »samodostatnom«. Ova upuce-
nost na sebe samu moze biti simptom dalekoseznih posljedica.

Talijanski semioti¢ar mode UGO VOLLI tvrdi da se moda viSe ne moze obja-
sniti ilustracijom dinamike drustvenih i kulturnih promjena (Volli, 2006: 131~
137). Usto, za njezino tumacenje nije dovoljno tek znanje o stilovima i trendovi-
ma. Potrebno je mnogo viSe spoznajnog napora. Poput suvremene umjetnosti, i
moda zahtijeva teorijsko istrazivanje. Ona se ne odnosi vise na nekog vrhovnog
oznacitelja koji joj podaruje pravo na zivot. Umjesto toga, znakovi se sada pojav-
ljuju kao vizualizirani pojmovi. To su ikone koje tijelu odreduju njegov »pravi«
identitet. Sloboda samoga tijela u performativnom dogadaju jest trenutak kada
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slika prethodi jeziku tako da modu uopée omogucuje kao »formu Zivota«. Ali
to ne znadi viSe da se moda pojavljuje tek u materijalnoj strukturi opstanka glo-
balnoga kapitalizma, kao puki kulturni dodatak ekonomskoj vrijednosti. Moda
je istinska »bit« onoga $to mnogi suvremeni teoreticari kulture nastoje vidjeti
u kapitalizmu 21. stolje¢a kada ga nazivaju »informacijskime, »kognitivnime« i
»estetskime. Rijec je o teritoriju i arhipelagu Zelje za drustveno-kulturalnim pri-
znanjem i za potro$njom estetski oblikovanih objekata.

Stoga se suvremena moda ne moZze razumjeti kao mogucnost planetarne
»ekspanzije« robne forme, nego kao totalna »implozija informacija«. Kada se
to dogada susrecemo se s onime $to Baudrillard naziva »ekstazom komuni-
kacije«. I uistinu, moda je na kraju svojega povijesno-epohalnog hoda spram
slobode tijela dospjela do toga da se dogada samo u tom ekstatickome krugu
obnavljanja i retro-futurizma komunikacije u svim svojim preobrazbama. U pje-
smi »Fashion« s albuma »Scary Monsters (And Super Creeps)« iz 1980. godine
Davida Bowieja i njezinome vizualnome dogadaju sve je to odve¢ jasno i ned-
vosmisleno, sav taj androgini i transseksualni, transrodni spektakl zelje da se
bude netko Drugi na pozornici narcisticke kulture praznine. Time se i veli¢ajni
pojam fiksnoga identiteta srusio poput kule od karata. Sva traganja suvremenih
kulturalnih antropologa, sociologa i etnologa za novim shva¢anjem identiteta ne
mogu zaobidi fakti¢no stanje stvari. Posrijedi je nestanak »krutih« oznacitelja i
njihova zamjena »tekuéim« metamorfnim, bez ikakvog uzora u povijesnom svi-
jetu tradicije, bila ona stvarnom ili zamisljenom. Medutim, u svjetlu izlozenosti
tijela promjenama koje danas izuCavaju znanstvene paradigme posthumaniz-
ma/transhumanizma, a to znadi analizom onoga neljudskog u sinteti¢koj prirodi
sumjetnoga Zivotas, vidimo kako se moda viSe ne odnosi samo na »odje¢u« i
na odijevanje tijela. Njezin se prostor djelovanja uspostavlja kao dizajniranje
sustava i okoline estetskih objekata medu koje pripada i ljudsko tijelo. Tako se
dogada o¢it paradoks da se suvremena moda u svojem oslobadanju od torture
i represije »drustva« i »kulture« iznova traumatski ubacuje u ¢itav niz praksi Zr-
tvovanja tijela s krajnjim ciljem radikalne ekscentri¢nosti i ekstravagancije. U
odnosu na »normalni zivot« u suvremenom drustvu svakodnevih potreba, moda
je definitivno postala »queer«. Njezina je sudbina u slobodnome robovanju ¢u-
dovisnome stroju zelja suvremenoga ¢ovjeka. Na tako plastican nacin prikazuju
ga performativni dogadaji vizualne kulture s kojom slika tijela postaje vise od
simbola ove istodobno svijetle i mracne stvarnosti kojoj smo izloZeni na milost
i nemilost i§¢eznuca.

Zakljucak

Interdisciplinarni studiji kulture (cultural studies) i unutar njih mode i mod-
nog dizajna (fashion studies) nastali posljednjeg desetlje¢a 20. stolje¢a kao
produktivna veza izmedu suvremenih drustveno-humanistickih i tehno-zna-
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nosti, digitalne tehnologije i suvremene umjetnosti modu shvadaju kao: (1)
drustveni proces sa svojim ciklusima proizvodnje, distribucije i potrosnje; (2)
drustveni i kulturni fenomen koji je, doduse, nesvodljiv na druge fenomene
svakidasnjega zivota, ali istodobno ga se ne moze tumaciti bez povezanosti s
drustvenim odredenjem pojmova ukusa, stilova zivota, umjetnosti i dokolice;
(3) podruéje kulturne integracije i diferencijacije pojedinaca i skupina u
tvorbi identiteta; (4) mehanizam socijalnog natjecanja i procesa izbora izme-
du racionalnih i iracionalnih zivotnih alternativa za stjecanje ugleda, prestiza i
drustvenog statusa; (5) polje drus$tvene borbe za dominacijom putem akumu-
lacije simbolickog i kulturnog kapitala u drustvenoj komunikaciji; (6) kulturni
kapital pojedinca, drzave-nacije, transnacionalnog drustva znanja koji se arti-
kulira u informacijskoj ekonomiji kulture ili kreativnim industrijama.

Prilozi interdisciplinarnom tumacenju mode i modnog dizajna od kraja 20.
stolje¢a pokazuju povijesne promjene drustvenih struktura, ideologijskih moci
u svijetu i nacina artikulacije odnosa izmedu mode i socijetalne okoline. Ako je
moda u pocetku nastanka moderne kulture bila klasno-socijalno diferencira-
na, u doba postmodernoga kulturalnog preokreta sredstvom/svrhom identiteta,
onda je ono Sto se dogada sa suvremenom modom u doba medijskog spekta-
kla s primatom informacija, komunikacija i interaktivnog sudjelovanja digitalne
javnosti — izlazak iz svih drustvenih i kulturnih odijela. Taj ¢in oznacava pre-
lazak u sam Zivot mode. Ona u svojem posljednjem stadiju preobrazbe postaje
digitalno tijelo bez organa. Kad danas Hussein Chalayan, suvremeni vizualni
umjetnik i modni dizajner, izjavljuje da viSe nema razlike izmedu arhitekture i
mode, ¢ini se da je sazrelo vrijeme za novi pristup modi i modnom dizajnu.

Iskaz dizajnera nije nipoSto provokativan medijski istup u skladu s temeljnim
pravilima medijskoga svijeta: Sokirati, izazivati pozornost ekstremnim stavovi-
ma, stvarati ekscese. Naprotiv, iskaz samo potvrduje razmjere onog Sto se vec
naziva fashion turn (zaokret u modi). Moda vise nije tek pokazatelj promjena
kulturnih paradigmi ljudskog djelovanja. Moda se preobrazila u nesto posve »éu-
dovi$no«. Naravno, kao i cjelokupna umjetnost i arhitektura, postala je Zivotno
oCitovanje modi estetiziranja svijeta. Iz tog procesa se orijentiraju drustvene pro-
mjene i kulturne strategije globaliziranog svijeta. Estetizacija drustva odgovara
istovjetnom procesu estetizacije svijeta u suvremenoj umjetnosti. Moda je posta-
la dizajn metamorfnog tijela. Ono jos samo uvjetno potrebuje drustvene veze
i kulturnu komunikaciju s drugim. Brzina modnih promjena nadilazi promjene
suvremenih drustava i cjelokupnog podrucja kulturne komunikacije. Razvitak
teorija mode od moderne, postmoderne do suvremene paradigme (drustvo-kul-
tura—tijelo) pokazuje nam kako se pristup modi dogada istodobno u znakovima
slikovnog i znakovnog obrata. Umjesto jezika s njegovim »krutim« oznaciteljima
opce primjene u svim kulturama, naglasak se premjesta na »lake« oznacitelje
fluidnoga tijela—kao-slike ¢iji identitet viSe nije pitanje odijevanja kao navike i
obicaja, ve¢ neprestane Zelje za fascinacijom Drugoga. U tome za¢aranom krugu
inovacija i obnove krece se moda »danas« kao kreativni dizajn tijela.
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UVOD U POVIJEST MODE

Induktivna, deduktivna i mnemotehnicka metoda

Katarina Nina Simong¢ic¢

Specijalizirane publikacije posvecene izucavanju mode tj. stilovima odijeva-
nja uvjetovanih spolom, vokacijom, statusom te godinama nositelja, a unutar
odredenog prostora i razdoblja, biljezimo od 16. stolje¢a nadalje. Namijenjene
dobrostoje¢im potencijalnim potrosac¢ima, donosile su crno-bijele ilustracije s
kratkim latinskim opisima i prikazima onodobnih modnih stilova. Odusevlje-
nost dalekom kulturom, koja se od 17. stolje¢a u modnoj terminologiji opisuje
kao duh orijentalizma, prisutna je ve¢ u prvim izdanjima. Uz modnu odje¢u,
predstavlja se i tradicijsko odijevanje s podrudja Perua, Afrike i autohtonog sta-
novnistva danasnje Floride. Izmedu 1760. i 1820. godine interes za modu raste.
Pojavljuju se prve publikacije s ru¢no obojenim ilustracijama, sve do 1830. go-
dine kada taj oblik prezentacije zamjenjuje litografija. Kratki osvrti na odjecu,
tekstil te modne dodatke i dalje su oslobodeni opsirnog opisa. No sve ucestalije
se uz latinski jezik, ovisno o autorovu porijeklu, pojavljuje i opis na njemackom,
talijanskom, francuskom ili Spanjolskom jeziku. Prvo temeljno djelo koje ana-
lizira povijest mode bila je knjiga Collection of the Dresses of Different Nations,
Ancient and Modern (1757. i 1772.) poznatoga engleskog kartografa u sluzbi
kralja bBure III, THOMASA JEFFERYSA (1719.-1771.). Knjiga je obuhvatila odije-
vanja cijelog svijeta, dok je poglavlje »Engleska haljina po nacrtu Holbeina, van
Dycka, Hollara i ostalih« ukazala na ulogu umjetnika u oblikovanju novih stilo-
va. Autor je svojim zakljuckom o odje¢i kao »pomoénom sredstvu isticanja ljepote«
nagovijestio klju¢nu ulogu zenske mode tijekom 19. stoljeca. Sve do 20. stolje¢a
odjeca se kroz razlicite publikacije promatrala kao materijalni pokazatelj drustve-
nog statusa nositelja i kao pomagalo u postizanju nametnutih ideala ljepote.

No, razvoj stru¢nih te znanstvenih metoda istrazivanja povijesti mode, svoj
zamah biljezi tek pocetkom 20. stolje¢a, kada se stvaraju metodoloski i teorij-
ski temelji izu¢avanja s naglaskom na materijalnoj kulturi u modi. Povjesnicari
odijevanja ANN ROSALIND JONES i PETER STALLYBRASS, otisli su korak dalje.
Zastupaju pristup temeljen na materijalnoj mnemotehnici (eng. material mne-
monics; Jones i Stallybrass, 2000: 10). Naime, mnemotehnika ili mnemonika
je vjestina povezivanja slika, rijec¢i ili uspomena, u svrhu lakseg paméenja i
rekonstrukcije odredene pojave, u naSem sluc¢aju modnog fenomena. Jones i
Stallybrass vjeruju da odjeca nije puki materijalni trag proslih vremena, ve¢ i
dokaz u kojem je utkan duh vremena. Modni artefakti tako postaju »podrazajni«
predmeti snaznih, melankoli¢nih uspomena tj. memorijski zapis svakodnevice
iz koje se pokusSava analizirati odnos tijela prema odjeci, odnos drustva prema
odjedi, uz uobicajenu osnovnu analizu stilskih karakteristika samoga predmeta.
Materijalna mnemotehnika postala je metodoloska zarisna tocka suvremenih
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pristupa analize unutar podrucja materijalne kulture u modi. No, za kvalitetnije
razumijevanje razvoja te donekle mlade znanstvene grane, potrebno je predsta-
viti metode analize koje su joj prethodile. Pored toga, nastojat ¢emo ukazati na
doprinos materijalne kulture u modi u suvremenim modnim reinterpretacijama.
Naime, zahvaljujudi istrazivanjima osnovnih karakteristika i drustvenog znace-
nja povijesnih modnih artefakta, danasnji muzejski arhivi autenti¢nih predmeta
Cesto su polaziSta za nadahnude suvremenog modnog dizajna.

Metode analize modnog artfekta

Povjesnicar mode GIORGIO RIELLO (2011) analiziraju¢i danasnje modne studije
(the study of fashion), ukazao je na razvoj triju grana ovisno o povijesnim ili
suvremenim aspektima mode kao polazistima istrazivanja. Podijelio ih je na
teoriju mode (fashion theory ili fashion studies), granu koja se bavi pitanjem ne-
materijalne kulture (tj. pitanjem koncepta), zatim na povijest odjeée i odije-
vanja (the study of dress and costume) u Cijem srediStu je modni artefakt koji se
analizira pomoc¢u metoda posudenih iz povijesti umjetnosti. No, osim tih dviju
grana znanstvene discipline, Riello posebno mjesto pridaje trecoj: materijalnoj
kulturi u modi (the material culture of fashion), a u kojoj su metodoloski pri-
stupi tek u razvoju. U oblikovanju temelja tog podrucja, najznacajniji doprinos
dala je AILEEN RIBEIRO, povjesnicarka odjeée i mode, Cija su istrazivanja usmje-
rena na odnos mode i umjetnosti, pri ¢emu se ne zalaze za stav da moda jest
umjetnost, ve¢ ukazuje na poveznice i dodirne tocke izmedu umjetnosti i mode.
U analizama polazi od slikarskih djela, koja postaju primarni izvor (uz osta-
le) za razumijevanje kulture odijevanja i drustvenih obrazaca unutar kojih se
pojedini modni fenomeni oblikuju; odjevne predmete, tj. artefakte, usporedno
uz analizu odjece na slikarskim kompozicijama, ona promatra kao memorijske
zapise duha vremena (Ribeiro, 1984).

Izucavanje povijesti odjece ili povijesti odijevanja, specijalizirana je grana
koja se primarno razvila unutar polja povijesti i povijesti umjetnosti. Kao sa-
mostalna znanstvena disciplina pocinje se razvijati od polovice devetnaestog
stoljeca i svoj snazan zamah dozivljava nakon drugog svjetskog rata. U srediste
istrazivanja postavljen je modni artefakt (odjeca, tkanina, pletivo, obuc¢a, mod-
ni pribor ili modni dodatak), te njegova povijesno—umjetnicka (stilska) anali-
za (forma, povrSina, ornament, boja, materijal, nacrt ili kroj). Pomo¢u analize
ukazuje se na stilske utjecaje, zatim na transformacije oblika i znacenja termina
tijekom vremena, ali i na dragocjene indicije o drustvenim i kulturnim razlo-
zima primjene artefakta. Ta metoda analize nosi naziv induktivna metoda, u
smislu da se preciznom analizom predmeta tj. artefakta omoguéi rekonstrukcija
ili interpretacija pojedinog stilskog modnog razdoblja, u cilju opéenitog razu-
mijevanja znacenja povijesti mode. Prvi pripadnici tog pristupa (eng. Object—
Centered Dress History ili Object-Focused Study) bili su ELISABETH McCLELLAN,
autorica studije Historic Dress in America (1904.); zatim TALBOT HUGHES, autor
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knjige Dress Design. An Account of Costume for Artists and Dressmakers (1913.),
Ciji je tekstualni pregled nadopunjen vlastitim ilustracijama odjece iz modno-
povijesnih stilova, fotografijama artefakata iz muzejskih zbirki te krojevima od
sredine 16. stolje¢a do 1879. godine. THALASSA CRUSO, autorica prve tekstu-
alizirane muzejske zbirke (1933.) tj. kataloga povijesne odjece, analizu mod-
no-stilskih karakteristika povijesnih artefakata temelji na odnosu proizvodnje i
potrosnje modnog asortimana.

Pedesetih godina dvadesetog stolje¢a induktivna metoda proucavanja povi-
jesti mode poprima nov zamah pojavom velikog broja povjesnicara odijevanja,
¢iji radovi postaju temeljni i za teorijske pristupe. JAMES LAVER modi pristupa
kao procesu komercijalnog i kreativnog izraza, u kojem su objedinjeni interesi
drustva. Za njega moda nije povr$ni, ve¢ kulturolo$§ki fenomen (Laver, 1945:
211). Zatim francuski povjesnicar odijevanja FRANGOIS BOUCHER koji 1966.
godine objavljuje opSiran prikaz povijesti mode A history of Costume in the West
koristeci razlicite izvore, od odjevnih i tekstilnih artefakta, portreta, arhivskih
zapisa, grafika, fotografija, do modnih Casopisa i povijesnih izvora. Od auto-
rica valja ista¢i ANNE BUCK, koja je odjevnom artefaktu pristupila kroz njego-
ve drustvene funkcije te dala znacajan doprinos u podrudju muzealizacije i
razvoju konzervatorsko-restauracijskih metoda. Svoja istrazivanja temeljila je
na povijesno-umjetnic¢koj analizi odjevnog predmeta, te na produbljivanju
spoznaja kroz arhivsku gradu, Sto je postao primjer dobre prakse ili klasi¢ne
metode istraZivanja u povijesti mode. Za razliku od nje, DORIS LANGLEY MOORE
povjesnicarka odijevanja i vlasnica kolekcije odjevnih predmeta od francuske
revolucije do pocetka dvadesetog stoljeca, odjevne artefakte u svrhu fotogra-
firanja i arhiviranja smjestala je na Zive modele. Taj oblik se iz danasnje per-
spektive smatra pogresnim. No, zanimljivo je da je upravo taj nacin pomogao
rusenju uvrijezenih mitova, poput tvrdnji da su haljine iz razdoblja regency bile
u potpunosti prozirne, ili da je struk viktorijanskih Zena bio izrazito uzak.

Pristup Talbota Hughesa, koji se temelji na studiji povijesne odjece, analizi
odjevne konstrukeije i stilskih karakteristika tekstilnih ornamenata, nastavile su
NORAH WAUGH autorica knjige Corsets and Crinolines (1954), The Cut of Men’s
Clothes (1964.), The Cut of Women’s Clothes (1969) i JANET ARNOLD autorica
priruc¢nika Handbook of Costume (1973) Arnold, po vokaciji povjesni¢arka um-
jetnosti, specijalizirala se u preciznom prouc¢avanju povijesne odjece temeljenom
na sa¢uvanim odjevnim artefaktima koje je istrazivala in situ (na samom mjestu,
gdje je predmet otkriven). Naime, s arheolozima i povjesni¢arima sudjelovala
je u otvaranju grobnica obitelji Medici u Firenci, grobnici pripadnika engleske
kraljevske obitelji, sarkofaga iz francuske i $panjolske kraljevske kuce. Objavila
je niz ¢lanaka o povijesnim krojevima, nac¢inima izrade, kao i Cetiri priruc¢nika za
rekonstrukciju povijesnih modnih krojeva: Patterns of Fashion 1: Englishwomen’s
Dresses and Their Construction C. 1660-1860 (1985); Patterns of Fashion. 2, C.
1860-1940: Englishwomen’s Dresses & Their Construction (1985); Patterns of Fas-
hion 3: The Cut and Construction of Clothes for Men and Women C. 1560-1620
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(1985); Patterns of Fashion 4: The cut and construction of linen shirts, smocks,
neckwear, headwear and accessories for men and women c. 1540-1660 (2008).
Bila je stru¢ni savjetnik za ostecenja i datacije artefakata, a svojim savjetima
pomagala je i kostimografima na filmu, u kazaliStu te modnim kustosima pri
rekonstrukciji modnih oblika namijenjenih edukaciji posjetitelja muzeja.
Osamdesetih godina doslo je do novog zaokreta u proucavanju mode. Na-
glasak vise nije bio u tolikoj mjeri na analizi odjevnog artefakta, ve¢ na inter-
disciplinarnim konceptima (sociologija, antropologija, etnologija i sl), temelje-
nim na tzv. deduktivnoj metodi koji pocivaju na teorijskom pristupu modi (od
Simmela do Bourdieua, od Veblena do kulturalnih studija). Donose se odrede-
ne pretpostavke i ideje o tome kako moda poprima oblik, kako se prezentira,
utjeCe na masu, $iri se, zatim kako oblikuje strukture moéi izmedu drustvenih
ocekivanja i pojedinca. Takve, na stanovit nacin apstraktne tvrdnje ili pretpo-
stavke zatim se »primjenjuju« (potvrduju, usporeduju, kritiziraju ili u dijalos-
kom smislu izazivaju) kroz »studije slucaja« tzv. case studies, a koji ¢esto uklju-
¢uju i analizu modnog artefakta. No, pozicija modnog objekta je u takvom
pristupu Cesto podredena konkretnom teorijskom modelu. Ovaj pristup je de-
duktivan utoliko Sto pocinje s apstraktnim idejama koje se naknadno apliciraju
na konkretne studije slu¢aja. Takvim na¢inom analize svoje je temelje u¢vrstila
semiotika mode, s predstavnicama ELIZABETH WILSON, autoricom knjige Ador-
ned in Dreams (1985) te VALERIE STEELE urednicom casopisa Fashion Theory:
The Journal of Dress, Body and Culture (1997). Stariji pristupi (Object-Focused
Study) morali su odgovoriti na nove svjeZe teorijske pristupe. Pomaci prema
sinergiji oba pristupa pokusala je realizirati NAOMI TARRANT, autorica The De-
velopment of Costume (1994). U svom radu ipak je istakla metodu analize satu-
vanog artefakta (artifact-based approaches) kao temeljnu za razumijevanje svih
teorijskih istrazivanja. I u srediStu interesa muzealizacije mode ostaje modni
artefakt, kroz kojeg se grade kustoski koncepti, od kojih su najznacajniji oni
RICHARDA MARTINA i HAROLDA KODE od devedesetih godina dvadesetog sto-
ljeca u SAD-u, dok je u Engleskoj zapazena bila CLAIRE WILCOX. Konceptualna
moda, pokrenuta knjigom Fashion at the Edge (2003) CAROLINE EVANS, proZela
je nove analiticke debate. U njoj autorica daje opSiran pregled mode od deve-
desetih godina dvadesetog stolje¢a u svrhu razotkrivanja suvremene kulture,
obiljezene otudeno$cu i ispraznos¢u. Ukazuje na modu kao »simbol katarze
drustva... to je fenomen [moda] iza kojeg se skriva mrac¢na strana, nazovimo ga
tako, slobodnog trzista, koji dovodi do gubitka druStvene sigurnosti, te rasta ne-
sigurnosti u doba globalizacije i moderniteta...«. I naposljetku dodaje: »tamna
povijest 20. stolje¢a utjelovila se kroz modni dizajn« (Evans, 2003: 308-309).
Mozemo zakljuditi da je u povijesti odijevanja dominantan pristup u kojem
je polaziste istrazivanja artefakt, no on nije jedini. Teorijski pristupi (fashion
theory) artefakt Cesto u potpunosti izbjegavaju. Postoje i primjeri analiza po-
vjesnicara odijevanja koji se temelje na apstraktnim i interpretativnim pola-
ziStima, u suradnji s teoreti¢arima mode, a koji se nadovezuju na istrazivanja
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muzejskih kustosa ¢iji je zadatak oCuvanje i tumacenje artefakata. Tako se dva
oprecna pristupa medusobno nadopunjuju, mijeSaju¢i empirijske s teorijskim
i apstraktnim konceptima temeljenim na analizi materijalne kulture. S obzi-
rom na njihovo ispreplitanje, izuCavanje materijalne kulture u modi sve vise
pronalazi svoj put afirmacije u teorijskim istrazivanjima unutar modnih stu-
dija. Naime, cilj materijalne kulture je atribucija artefakta (materijalni opis,
tehnika, usporedba s drugim artefaktima, identifikacija nositelja ili kontekst
narudzbe, izvori), zatim odredivanje njegove uloge u drustvu, te njegov put od
proizvodnje, prodaje, konzumacije, do nove uloge muzejskog izlo§ka. Zahva-
ljujuéi nastojanjima materijalne kulture u modi da se integriraju materijalni i
apstraktni aspekti artefakta, to je disciplina u kojoj se koriste metode razli¢itih
znanstvenih podrudja.

Primjer: Za $to jasnije razumijevanje gore napisanog, posluzimo se primjerom kotorske
cipke iz sedamnaestog stoljeca (slika 1). Povijest odijevanja (a u ovom slucaju tekstilna
povijest) analizira, obrazlaze te procjenjuje njezinu vrijednost na temelju materijalnih
kriterija, a posebice po pitanju kvalitete izrade. Artefakt je valoriziran pomocu stilskih
karakteristika kojima vremenski pripada. Povijest odijevanja takoder predmet kontek-
stualizira s analognim primjerima, ¢esto kroz pazljiva istrazivanja ve¢ objavljenih znan-
stvenih i stru¢nih radova ili izlozbenih kataloga. S druge strane teorija mode pristupila
bi analizi predmeta od apstraktnih tumacenja. Primjerice, pripadnice povlastenog drus-
tvenog sloja tijekom sedamnaestog stoljeca bile su iskljucene iz javnog zivota. Artefakt
promatraju kao vrstu aktivnosti ili razbibrige bogatih zena, dok kod pripadnica nizeg
drustvenog sloja kao oblik zarade ili viemena provedenog u izradi dote. U svojoj analizi
malo paznje posvecuju stilskim parametrima i opéenitoj analizi ¢ipke.

Cipka na iglu, Dobrota, Boka Kotorska, 17. stoljeée 1
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Na pola puta izmedu ova dva pristupa je materijalna kultura, koja najprije
postavlja pitanja o zenama koje predmet izraduju, o njihovom odnosu spram
predmeta, zatim o Zenama koje su ga koristile. Istrazivanje SUSAN FRYE ukazu-
je na ulogu rucnog rada kao izraza politickog znacenja (Frye, 1999: 165-182).
Naime, iskljuCene iz drustvenih pitanja, ru¢nim radom ukazivale su na svoju
prisutnost u javnim i drzavnim poslovima. Vaznost tih artefakata ovdje je kon-
tekstualizirana ne toliko u povijesnoj evoluciji tipologije objekta, stilu ili mate-
rijalu, nego kroz Zivot ljudi koji su se s artefaktom susretali dajuc¢i mu drustveni
znacaj.

Povijest mode — na temeljima odjevnog artefakta

Prije daljnje analize valja istaknuti da se tri navedene i objasnjene metode ne bi
smjele postaviti na razli¢ite razine vrijednosti ili sloZenosti. Precesto se pogre$no
vjeruje da su noviji teorijski usmjereni modni studiji »napredniji« od (navodno
stradicionalne«) povijesti mode. Vrlo Cesto se zastupa ideja da su neovisni od
starije grane povijesti odijevanja. No, Sto se tice modne grade, povijest odijeva-
nja ostaje vazna referentna tocka, osobito zbog bogatstva studija provedenih
tijekom vise od jednog stolje¢a u ¢asopisima poput Costume (Engleska) i Dress
(Sjedinjene Americke Drzave), a na koje se teoreticari Cesto pozivaju. Pristup
analizi povijesti mode, u kojem je objekt tj. artefakt polaziSte istrazivanja, razvi-
ja se kroz nove metodologije istrazivanja te ga nalazimo u publikacijama najzna-
cajnijih suvremenih povjesni¢ara mode kao $to su NATALIE ROTHSTEIN (1997),
LINDA BAUMGARTEN (1999), JENNY TIRAMANI, SUSAN NORTH (2011, 2013),
BRUNA NICCOLI i ROBERTA ORSI-LANDINI (2005, 2011), Giorgio Riello i PETER
McNEIL (2016) te EVELYN WELCH (2017)

No, modni artefakt u srediSte najkvalitetnijih oblika narativnosti dolazi tek u
muzejskom prostoru kroz tematske izlozbe, gdje postaje prijenosnik vlastite po-
vijesti i vrijednosti. Upravo ti prostori i predstavljene tematske cijeline ukazuju
da se povijest mode nije samo pisala, nego se pokusala didakticki i emocional-
no prezentirati kroz medij objekta-artefakta. Tako, primjerice, velika pariska
izlozba o modnom kreatoru visoke mode CHRISTIANU DIORU odrzana 2018.
godine (Musée des Arts Décoratifs, Pariz) govori o prezentaciji kao sredstvu
preispitivanja i reinterpretacije uloge pariske mode na globalnom trzistu, kao
i ponovne valorizacije jednog od najznacajnijih protagonista. IzloZeni artefakt,
haljina, uz skice i fotografije, sviedoci o dizajnerovoj kreativnosti i evoluciji ti-
jekom dvadeset godina. Ovdje je objekt — haljina — u funkciji pripovijedanja
price za javnost, a njezina je uloga mnogo veca, jer ¢e u odredenom broju ljudi
potaknuti interes za dizajnera i njegovo doba u Sirem smislu.

Medunarodno vije¢e muzeja (The international council of museums — ICOM,
Costume Committee) propisalo je 1962. to¢ne smjernice o nacinu kako izloziti
odjevne i tekstilne artefakte. Pritom su dali prednost prezentaciji predmeta s
teziStem na njegov oblik i diktat siluete, a manje na naéin no$enja predmeta.
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S obzirom na ekspanziju povijesno-modnih izlozbi od osamdesetih godina 20.
stolje¢a, mozemo zakljuciti da disciplina Povijest mode danas u vecoj mjeri ko-
municira s publikom kroz vizualne prezentacije nego $to ¢ini kroz publikacije.
Pritom je naglasak stavljen na izlozbe u muzejima, dok su na drugom mjestu
virtualne izlozbe—prezentacije na webu ili internetu. Virtualne izloZbe rezultat
su dugogodisnjih intenzivnih istraZivanja, te ukljutuju vedi broj predmeta, za
razliku od muzejskih izlozbi gdje je izlozen jedan mali segment onoga Sto po-
hranjuju njihovi depoi i arhivi. Pored toga, virtualna izlozba ili baza predmeta
pomazu u kvalitetnoj analizi jedne grupacije artefakata smjestenih na razli¢itim
kontinentima, a koji se tim putem medusobno usporeduju i kontekstualiziraju
na povijesnoj razini. Naime, tesko je opisivati jedan predmet, ukazati na nje-
govu vrijednost ako ga se ne promatra u odnosu na ono $to mu je prethodilo
te ono $to dolazi nakon njega. Povijesti mode nije lako uskladiti ove razli¢ite
pristupe te naglasiti »posebnost« ili »vaznost« objekta u odnosu na ostale, »uo-
bicajene«. Upravo zato, povijest mode viSe paznje posvecuju pricama o jedin-
stvenim artefaktima, a ne obi¢nim (poput primjerice odjece nizih drustvenih
slojeva).

Modni artefakt kroz teoriju mode — da ili ne?

Postoje razli¢ita tumacenja i brojne polemike je li artefakt uopce potreban kao
predmet istrazivanja u teoriji mode. Primjerice, YUNIYA KAWAMURA objasnjava
kako je moda koncept i kao takav nema potrebe da se ilustrira (Kawamura,
2004). No, dio povjesnicara i teoretiCara mode s tom tvrdnjom se ne slazu u
potpunosti. Smatraju da se moda ne moze promatrati isklju¢ivo kao koncept
odvojen od drustvene, kulturne, ekonomske i osobne prakse. Kako su te prakse
materijalne, ukljucuju i stvarne tj. materijalne predmete. Iz tog razloga, sve
ucestalija su razmisljanja po kojima teorija mode ne bi trebala u potpunosti izo-
staviti modni objekt, ve¢ ga koristiti i interpretirati na nacin razlicit od povijesti
mode. U teorijskim analizama objekt je Cesto prisutan, ne u svojoj materijal-
nosti, ve¢ kao predmet potro$nje. Stoga nije slucajno da teorija mode kori-
sti antropoloski pristup i metodu istrazivanja, bududi da se upravo unutar te
discipline istrazuje odnos drustva i predmeta potro$nje (Douglas, 1996; Miller,
2012). U takvim analizama objekti se uzimaju kao »tipi¢ni primjeri« masovne
konzumacije, koje istraziva¢i analiziraju i razmatraju zbog njihove drustvene
vrijednosti, a ne toliko individualne. Tako moZe banalni modni artefakt, koji
nikad ne bi nasao svoje mjesto u muzeju ili u razmatranjima povijesti mode
(poput izvanrednih primjera pojedinih stilskih razdoblja), postati zariSna tocka
analize teorije i vazan pokazatelj drustvenih praksi. Naime, modni studiji vecu
paznju posvecuju svakodnevici, dnevnim ritualima, obi¢nim odjevnim artefak-
tima, koji poti¢u istrazivae da te artefakte i prakse ne tumace izdvojene od
cjeline, ve¢ kroz odnose s ve¢im konceptima, najces¢e konceptualne prirode.
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Prednosti kombinacije teorijskog pristupa uz analizu artefakta kao referen-
tne tocke istrazivanja su neporecive. Naime, teorija razotkriva milijune »ba-
nalnih« i anonimnih artefakta. Stoga je ona prije svega prikladna za analizu
sadasnjeg svijeta konzumerizma i komodifikacije, a ne proslosti gdje je broj
objekata tj. artefakata bio ograni¢en. Vazno je istaéi kako odnos izmedu arte-
fakta i teorije treba biti skladan. Naime, pristup u kojem je naglasak na teoriju,
moze biti Stetan i kontraproduktivan za analizu modnih artefakta. U poticanju
modnih istrazivanja oslobodenih tzv. »okova teorije« (straitjacket of theory),
posebno je zasluzna Aileen Ribeiro koja savjetuje jedan fleksibilniji pristup te-
meljen na seriji procjena i intepretaciji artefakta (onog sto se odijeva), ¢ime ono
ostaje u srediStu teorijskog pristupa (Ribeiro, 2008: 320).

Povijesni artefakt i materijalna kultura u modi

Naziv »materijalna kultura« u modi pomaze nam da razumijemo suptilne ra-
zlike izmedu istrazivanja materijalnog predmeta u kojeg je ukljucen fenomen
mode (po zadnjoj modi) i istrazivanja fenomena mode kroz analizu kulturnih,
ekonomskih i drustvenih impulsa upisanih kroz odjevni artfeakt. Materijalna
kultura se ne doti¢e samo artefakta (koji je u srediStu interesa povijesti odi-
jevanja), a nije usredotoCena niti isklju¢ivo na teorijske oblike interpretacije
(koji dominiraju unutar teorije mode). Materijalna kultura umjesto toga govori
o modalitetima i dinamici kroz koje odjevni artefakti, tj. objekti, poprimaju
znacenje (a samo jedan od njih je modno znacenje) kao odraz svakodnevice.

Primjer: Hlace su odjevni predmet koji je Zenama olaksao pokretljivost, ucinio ih aktiv-
nijima u sportu. No, ujedno je postao simbol borbe za jednakost spolova, emancipaciju
Zena te njihov samosvjestan stil zivljenja na kraju 19. stoljeca (slika 2). Hlace su u
povijesti zapadne Zenske mode, zahvaljujuéi zakonima o odijevanju, sve do pocetka
20. stoljeca bile zabranjene. No, postoje iznimke: arhivski zapisi svjedoce da ih je u
svom pojednostavljenom obliku u svrhu jahanja nosila francuska kraljica Katarina de’
Medici. Zatim da su bile u drugoj polovici 16. stoljeca dio odjevnog asortimana vene-
cijanskih kurtizana, a sredinom 19. stoljea u Americi i neizostavan odjevni predmet
bloomers djevojaka (prethodile sufrazetkinjama). One su ispod kracih suknji odijevale
siroke hlace nalik dimijama, te svojom pojavom izazivale sarkasticne komentare (da
nalikuju puricama), a koje onodoban tisak biljezi crtezima i anegdotama. Materijalna
kultura analizi hlaca pristupa u cilju rasvjetljavanja i definiranja njihove uloge unutar
propisanih drustvenih pravila, a koji pripadaju odredenom vremenskom okviru i pro-
stornim odrednicama. Zatim preispituje njihov utjecaj na druStvene promjene, razloge
izazivanja nemira unutar strogih moralnih zakona gradanstva, ali i suprotan aspekt tog
odjevnog predmeta: kao nacina da se odvazne dame namjerno suprotstave normama.
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The Female Volunteer (Margaret “Peg” Woffington), 18. stoljece 2
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Primjer hlaca pokazuje kako je podrudje interesa materijalne kulture izme-
du materijalnog i konceptualnog. Ne pripada induktivnim pristupima analize
kakvu koristi povijest odijevanja, niti deduktivnom pristupu modnih studija.
Umjesto toga, usredotoCuje se na uzastopne procjene i interpretacije/tumace-
nja kako je to prepoznala Aileen Ribeiro, a u kojima se teorija suocava s doka-
zima i obrnuto. Materijalna kultura omogucava bogatstvo interpretacija, gdje
je fenomen mode samo jedan od mnogobrojnih atributa odjevnog artefakta. S
obzirom na to da preispituje $to znaci objekt — hlace — nositelju ne mora nuz-
no znaciti da su modni trendovi razlog tog znacenja, niti da su hlace iskljuc¢ivo
objekti mode. Materijalna kultura mode promatra hlace kao oblik esobnih i
afektivnih znacenja, uvjetovanih izmedu ostalog ekonomskim ogranicenjima,
svrhom i navikama, te dobnim i spolnim razlikama.

No, postavlja se pitanje, koju metodologiju istrazivanja primijeniti u praksi
za materijalnu kulturu? Sociolog Richard Sennett objasnjava:

Materijalne predmete poput odjece, tkanine, lonaca, alata, oruda i strojeva, mozemo ana-

lizirati u jednom vremenu, no mozemo im se i vracati kroz analizu nakon odredenog raz-

doblja. Naime, predmeti neizbjezno propadaju, poput ljudskog tijela. Zato njihov razvoj,
tj. transformacija, ne zavrSava smjestajem u muzejski depo. Povijesni odmak, njihovu me-

tamorfozu, prilagodbu tijekom generacija te ulogu promatramo u duhu vremena nastanka
analize (Sennett, 2008: 15).

Sennett opaza kako je predmet povijesno svjedoéanstvo, u smislu da pripa-
da i proslosti koju istraziva¢ nastoji razumjeti, ali i sadasnjosti u kojoj istraziva¢
o tom predmetu obavlja svoju studiju. U okviru istrazivanja materijalne kulture,
artefakt je i predmet analize (poput ukazivanja na intenzivnu proizvodnju Dio-
rove corolla haljine ili new look linije nakon 1947. godine) i izvor koji se koristi
za predocavanje povijesno-kulturnog ozracja (Diorov New Look kao izvor razu-
mijevanja poslijeratnog ozracja drustva te ujedno pokazatelj vracanja Zena tra-
dicijskim prijeratnim ulogama unutar obitelji) (slika 3). Premda Dior viSe nije
medu nama, njegove haljine su prezivjele te predstavljaju otisak drustvenih i
modnih impulsa vremena kojem je pripadao. Gotovo je paradoksalno da moda,
koja se kontinuirano definira kao prolazan, kratkotrajan fenomen, ostavlja u
nasljede nevjerojatnu koli¢inu »prezivjelih« materijalnih artefakata.

Modni artefakti se ne bi smjeli upotrebljavati samo kao ilustracije za unapri-
jed definirana tumacenja. Naprotiv, artefakti se trebaju koristiti kao sredstvo
predlozenih hipoteza, a koje pisani i drugi vizualni izvori ne mogu samostal-
no potvrditi. Uzmimo za primjer doprinos zagrebacke proizvodnje SALAMONA
BERGERA s kraja 19. stoljeca modi zapada. Analiza tkanina iz Industrije Berger
i njihov medunarodni uspjeh nije bio samo rezultat pariskih trendova, ve¢ je
bio rezultat duha orijentalizma (u to doba, u Parizu, Be¢u i Londonu se pod tim
terminom posebno prepoznaju slavenski motivi), a na koje je Berger odgovorio
tradicijskim hrvatskim motivima i tehnikama proizvodnje. Na temelju analize
Bergerovih tkanina te njihove usporedbe s onodobnim skupocjenim egzotié-
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nim tkaninama na europskom trziStu (iz arhiva Les Arts Decoratifs Museum,
Pariz i Muzej Victorije i Alberta u Londonu), zakljucujemo da je Berger nasto-
jao trzistu Europe, Sjedinjenih Americkih Drzava, te Australije ponuditi jeftiniji
modno-tekstilni asortiman te time nadjacati konkurenciju i postiéi trziSnu pred-
nost (Simonc¢i¢, 2012). Zahvaljujuéi online-bazama svjetskih muzeja, integra-
cija odjevnih i tekstilnih artefakata — kao odraz povijesnih a ne samo modnih
istrazivanja — postala je jednostavnija. No, pri tome valja biti oprezan: proma-
tranje fotografije nikada ne moze zamijeniti izravno promatranje materijalnog
artefakta. Ono se moze koristiti u svrhu osnovnih podataka i u svrhu ukazivanja
dodirnih tocaka kod usporedbe. No, kako nove tehnologije omoguéuju pristup
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Primjer emancipacijske mode: Plakat J. Howarda Millera, 1943. 3a
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3b — Primjer emancipacijske mode: Diorov New Look, 1947.

tisucama predmeta, nedostatak poznavanja starijih metoda istrazivanja po-
staje znacajna prepreka za razumijevanje niza specifi¢nosti tih predmeta. Brz
pristup muzejskim artefaktima ne odgovara slozenosti znanja neophodnih za
kvalitetne znanstvene interpretacije o vremenu nastanka predmeta i njegovoj
Svrsi.
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Modni artefakt — polaziste za modni dizajn

Tijek razvoja znanstvene discipline tj. grane povijesti mode, kao i metodoloski
pristupi istrazivanja modnog artefakta, vazni su ne samo u razumijevanju povi-
jesno-modnih stilova, ve¢ su podrudje kojim se nadahnjuju modni kreatori i di-
zajneri od 19. stoljea nadalje. Upravo u tom podrucju materijalna mnemoteh-
nika, njezin pristup ili metodologija, pomaze u razvijanju kreativnih podrazaja
temeljenih na povijesno-stilskim razdobljima ili na autenti¢nim modnim arte-
faktima. U ovom poglavlju nastojat ¢e se na nekoliko klju¢nih primjera suvre-
menog modnog dizajna ukazati na polaziSta u oblikovanju odjevnog proizvoda
nadahnutog povijesnim artefaktom. U kreativnom postupku grana povijesti
mode pomaze dizajnerima u razumijevanju predmeta, ne samo kroz njegovu
konstrukeiju i funkciju, ve¢ prije svega kroz determinaciju razloga njegove po-
jave, drustvene uvjetovanosti, znacenja, utjecaja, transformacije, asimilacije
unutar Sireg podrudja kao i njegova nestanka.

CHARLES FREDERICK WORTH (1825.-1895.), s kojim zapodinje dominacija
i valorizacija velikih kreatorskih i dizajnerskih imena 20. stolje¢a, svoja na-
dahnuda za raskosne kreacije namijenjene princezi VON METTERNICH i carici
EUGENIE DE MONTIJO, supruzi NAPOLEONA lil., pronalazio je u slikarstvu 17.
i 18. stoljeca. Bio je redovit posijetitelj Nacionalne galerije u Londonu. Medu-
tim, modna odusevljenost za povijesne forme nastavlja se i tijekom 20. stoljeca,
kada se francuski dizajner PAUL POIRET (1879.-1944.) posluzio povijesnom
formom haljine stila empire. Referirajuci se na siluetu razdoblja direktorija
(1795.-1799.) te kasnog klasicizma, 1907. godine predstavlja revolucionar-
nu kolekeiju, koja je Zensko tijelo oslobodila krutog korzeta. Bio je to odjevni
simbol dvostrukog znacenja. S jedne strane, metafora za nametnute drustvene
zabrane i potisnute emocije, a s druge sredstvo kojim se postizao ideal ljepote
naglasenog struka. Vladavina tog modnog diktata obiljezila je ¢itavo stoljece,
izazvala mnogobrojne tjelesne deformacije i zdravstvene poteskoce. Unatoc
tome, nije se napustao, dapace, smatrao se saveznikom u borbi za dobru udaju
kojom su zene osiguravale svoju buduénost. Kompozicija JOHNA SINGERA SAR-
GENTA (1856.-1925.) Portret Madame X iz 1884. godine (slika 4), izlozena na
pariSkom Salonu izazvala je skandal. Slikar je prikazao MADAME GAUTREAU u
glamuroznoj crnoj haljini, puno prije no $to je COCO CHANEL predstavila malu
crnu haljinu (1926). Promiskuitetnoj reputaciji Madame Virginie Gautreau pri-
donosi spustena naramenica, dok je imidzu femme fatale pridonijela crna boja
haljine. Haljinom Madame X inspirirao se kostimograf Jean Louis 1946. godine,
kako bi naglasio ulogu femme fatale RITE HAYWORTH u filmu Gilda, dok je iden-
tican pristup u oblikovanju kostima bio i za AVU GARDNER u filmu The Killers
(1946) (slika 5).

CRISTOBAL BALENCIAGA (1895.-1972.), $panjolski modni dizajner, zapoceo
je svoj opus oblikovanjem raskosnih vecernjih haljina za Spanjolsko plemstvo.
Preseljenjem u Pariz, oslobada se $panjolskog povijesnog nasljeda i inspirira
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francuskom modnom povijesti. Nakon Diorova new looka iz 1947. godine, Ba-
lenciaga kolekcijom iz 1957. godine odbacuje istaknut struk i revitalizira francu-
sku chemis haljinu s kraja 18. stolje¢a. Tim ¢inom Balenciaga je naglasio vaznu
povijesnu ulogu Francuske u tisucljetnom modnom vrtlogu stilova i trendova.
Naime, chemise haljinu promovirala je francuska kraljica MARIE ANTOINETTE
1783. godine, kada je za sluzbeni portret odbacila ceremonijalnu francusku
haljinu (robes a la frangaise) s pannier koSaricama i odjenula prozra¢nu haljinu
od pamu¢nog muslina, u formi jednostavne srednjovjekovne kosulje po kojoj
je i dobila naziv — chemise dress ili muslin haljina. Do sada je navedeno samo
nekoliko znacajnih primjera povijesnih stilova te oblika revitaliziranih tijekom

Ava Gardner u filmu The Killers; reZija: Robert Siodmak, 1946.
(scenarij prema pripovijetci Ernesta Hemingwaya)
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20. stoljeca. No taj pristup, u kojem se oblici prenose dosljedno, ili je kolekcija
inspirirana elementima iz povijesti mode, pronalazimo u opusu skoro svih di-
zajnera kako 20. stoljeca tako i danas. U svrhu $to jasnijeg objasnjenja navest
¢emo dva konkretna primjera revitalizacije povijesno-modnih artefekata.

1. primjer: »Watteau nabor« ili »Watteau haljina«
iz 18. stoljeca

U opusu francuskog slikara JEAN-ANTOINEA WATTEAUA (1684.-1721.), Zenski
likovi nose haljine sa specifi¢nim naborom na ledima, koji se protezao od vrat-
nog izreza do poruba haljine. Nabor se u pravilu smjestao i na gornje haljetke
— casaquin, te zbog zanimljivog pada tkanine 1740. godine dobio naziv franc.
pet—en-lair, eng. fart in the air. I dok je termin krajem 18. stoljeca zabavljao ¢i-
tatelje prvih modnih magazina, u doba moralnog 19. stolje¢a smatrao se nepri-
mjerenim. Iz tog razloga onodobni tisak, opisujudi revitaliziranu formu haljine
inabora, prepoznavsi je u slikarstvu Jean-Antoinea Watteaua, uvodi prilagoden
termin — Watteau nabor ili Watteau haljina. Taj naziv zadrzao se u modnoj
terminologiji i tijekom 20. stoljeca.

Engleska dizajnerica VIVIENNE WESTWOOD sma-
tra 18. stoljece razdobljem u kojem su umjetnicki
izraz i kultura opcenito dosli do svog vrhunca. U
svojim se kolekcijama vrlo Cesto referira na raz-
doblje francuskog rokokoa obiljezenog kreativ-
nom ekspanzijom odjevnih oblika, tkanina i novih
pastelnih tonaliteta. O tome svjedodi i izlozba
Vivienne Westwood: Cut from the Past iz
2015. godine, predstavljena u Londonu.

No, srediSnje mjesto u kolekciji Vivienne
Westwood, proljece/ljeto iz 1996. godi-
ne, zauzima upravo Watteau nabor. U

razgovoru s engleskom novinarkom

SUSANNAH FRANKEL (2001), West-

wood istice da su vrlo Cesto polazi-

Sta u njezinu oblikovanju autentic¢ni

povijesni artefakti ili odredena po-

vijesna razdoblja kojima se nadah-
njuje posjecujudi stalni postav zbir-
ke slikarstva Nacionalne galerije

u Londonu. Kompozicije 17. i 18.

stoljeca, eseji i poezija, zajedno sa

samim odjevnim predmetima sluze

6 ——— Zenski gornji haljetak iz druge polovice 18. staljec¢a
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joj u povezivanju i stvaranju vizije odredenog povijesnog razdoblja, tj. kreativ-
nog podrazaja za oblikovanje haljine ili ¢itave kolekcije. MozZemo zakljuciti da u
svojoj pocetnoj fazi, onoj istrazivackoj, koristi pristup temeljen na materijalnoj
mnemotehnici za potrebe inspiracije. Polaziste za gore spomenutu kolekciju iz

Vivienne Westwood, haljina iz kolekcije nadahnute Watteau naborom, 1996. 7
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1996. godine bio je Zenski gornji haljetak iz druge polovice 18. stolje¢a (slika
6). Upotrijebila je povijesnu konstrukciju, pojednostavila je, zadrzala karakter
povijesnog nabora, no prilagodila ga osuvremenjenoj formi. U kolekciji nadah-
nutoj Watteau naborom predstavila je dnevne vunene haljine i veCernje haljine
(slika 7).

2. primjer: ovratnik mlinsko kolo (eng. ruff, franc.
fraise, tal. gorgiera) s pocetka 17. stoljeca.

Ovratnik nalik mlinskom kolu u kulturi odijevanja prisutan je tijekom druge
polovice 16. i pocetkom 17. stolje¢a (slika 8). Bio je izraden od lanene tkanine
i mogao je sezati do deset metara duzine, s ukrasom cipke na iglu ili na batice
u zlatnoj ili srebrnoj boji. Kako se radilo o najskupljem ukrasu, predstavljao je

8 —— Michiel van Mierevelt, Portret Zene, ulje na platnu, 1628.
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statusni simbol i Cesto se spominjao u zakonima o raskosi. No, velika dimenzija
ovratnika u potpunosti je negirala zenski i muski vrat tijekom 16. i 17. stolje¢a.
Upravo ta ¢injenica posluzila je japanskom modnom dizajneru JUNYI WATANABI
da u svojoj kolekciji Techno Couture iz 2000. godine preispita povijesne ideale
ljepote zapadne civilizacije. Naime, tijekom povijesti modni diktati u zapadnoj
kulturi odjecom su isticali ili negirali pojedine dijelove zenskog i muskog tijela.
Odjevno oplosje te modni dodaci pod utjecajem trendova manipulirali su izgle-
dom ramena, vrata, grudiju, struka, bokova i stopala. Ta isticanja i negiranja ti-
jela tijekom povijesti, analogna primjerima suvremenog modnog dizajna, istra-
zio je i predstavio izlozbom Extreme Beauty: The Body Transformed povjesnicar
mode Harold Koda 2002. godine u The Metropolitan Museum of Art u New
Yorku. Zakljucio je da japanski dizajneri, koji pripadaju druk¢ijem kulturnom
nasljedu, pristup u kojem odjevno oploSje tako intenzivno manipulira tijelom
smatraju neobi¢nim. Iz tog razloga ¢esto u svom oblikovanju dva razli¢ita estet-
ska gledista uloge odjece, kao rezultat dviju razli¢itih kultura, stavljaju u juk-
stapoziciju. Ovratnici nalik mlinskome kolu s kraja 16. i pocetkom 17. stoljeca
prvo su se oblikovali pomo¢u metalnih drzaca (suportasse ili rebato), da bi se
kasnije ritmicki ujednaceni nabori oblikovali prstima, a kukuruznim $krobom i
vrud¢im lijevkom (nalik glacalu) ucvrséivali.

Junya Watanabe u oblikovanju masivnog ovratnika posluzio se japanskom
tradicijskom tehnikom oblikovanja papira — origami (slika 9). Inspiracija na
povijesni artefakt ostala je u ideji ovratnika koji negira vrat, no u Watanabeovoj
realizaciji predimenzionirani dodatak negira citav gornji dio tijela te ujedno
postaje odjevni predmet, a ne samo modni dodatak. Japanskoj tradicijskoj teh-
nici origami u polaziStu je geometrijski oblik, a s modularnom strukturom i
ujednacenim nabiranjem Watanabeova izvedba uspjesno evocira izgled mani-
ristickog ovratnika. Najznacajniji dizajner, Cije kolekcije su obiljezene revita-
lizacijama povijesnih stilova, izmedu ostalog i ovratnika nalik mlinskom kolu,
jest JOHN GALLIANO. U razgovoru 2001. godine na optuzbe da nije moderan,
odgovorio je:

Sto je zapravo moderno? Miljenja sam da je upravo moj rad moderan, ak(v) ba$ moramo

upotrijebiti taj potroSeni termin koji je izgubio smisao u suvremenoj modi. Sto bi zapravo

bilo zna¢enje modernog u modi? Gucci? Prada? Vidite, ja smatram da je reinterpretacija

povijesnih stilova u suvremenoj kulturi, pomoc¢u novih materijala i tehnologija odgovor na
pitanje modernog u modi (Frankel, 2001: 170).

Kroz Gallianovu viziju modernog moze se analizirati rad nizozemske dizaj-
nerice IRIS VAN HERPEN, koja objedinjuje svijet znanosti, digitalne tehnologije
i modnog dizajna. Cesto suraduje sa znanstvenicima, arhitektima, umjetnicima
te razli¢itim obrtnicima, kako bi u produkciji spojila stare zaboravljene tehnike
i nove tehnologije. Cilj joj je ukazati kako odjeca u suvremenom oblikovanju
nije samo rezultat estetskog promisljanja ve¢ prije svega odraz tehnolo$kog
napretka te rezultat sinergije umjetnosti i znanosti. U tom duhu predstavljena
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je kolekcija visoke mode iz 2010. godine, oblikovana u suradnji s arhitektom
DANIELOM WIDRIGOM i tvrtkom MGX by Materialise iz New Yorka. Odjevni pred-
meti skulpturalnog karaktera izradeni 3D printanjem, nadahnuti su ovratnicima
s kraja 16. stoljeca (slika 10). Zadrzali su izgled nabiranja, monumentalnosti
predmeta, postigli negaciju vrata, dok kao produkt visoke mode iznova otvaraju
pitanje statusnog simbola.

Zakljucak

Povijest mode kao znanstvena disciplina ima dugotrajnu tradiciju, no u nekoliko
posljednjih dekada primje¢ujemo pomake u metodologiji istrazivanja. Radi se
o svojevrsnome hibridnom pristupu posudenom iz antropologije, arheologije,
etnologije, sociologije, povijesti — o tzv. interdisciplinarnom pristupu u kojem
se modnom artefaktu pristupa kao izvoru za proucavanju drustvenih, kulturnih
i ekonomskih praksi nekog razdoblja. Istrazivanju mode mozemo pristupiti kroz
stvarne, materijalne predmete, ali i kroz apstraktne, npr. obrasci ponasanja,
ophodenja, ideja, artikulirani kroz niz koncepata, a koji su neizravno povezani
s materijalnom kulturom i artefaktima. Na analitickoj razini istrazivanja mode
danas, posebno njezine povijesti, dominantna su tri pristupa realizirana kroz
povijest odjece, teoriju mode i materijalnu kulturu u modi. U ovom prilogu nasto-
jali smo ilustrirati tri razli¢ita pristupa kroz koje se moda moze analizirati. Me-
dutim, svaki od tih pristupa nudi prednosti i mane, a koje povijest mode mora
uzeti u obzir. U sva tri pristupa materijalni predmet je vazan alat za stvaranje
povijesnih pripovijesti. To je alat i izvor koji zahtijeva ne samo znanje od strane
istrazivaca, ve¢ i prakti¢no iskustvo te poznavanje teorije i povijesti mode. Osim
toga, pristup materijalne mnemotehnike pokazao se kao posebno zahvalna me-
toda istrazivanja te kao inspiracija u suvremenom modnom oblikovanju.

Katarina Nina Simonc¢i¢ Uvod u povijest mode



UVOD U SOCIOLOGIJU MODE

Pierre Bourdieu i drustvena kritika ukusa

Tonci Valentié

Modu se ukratko moze definirati kao promjenu stilova odijevanja i izgleda koji
usvajaju odredene skupine ljudi, a iz socioloske perspektive ona se pokazuje
kao sustav znakova, drustveni obrazac vrijednosti, te nacin stjecanja kolektiv-
nog i individualnog identiteta. Buduéi da je moda jedan od najutjecajnijih fe-
nomena u zapadnoj civilizaciji od razdoblja renesanse do danas, te s obzirom
da se iz njezina razumijevanja mogu shvatiti razli¢ite ekonomske, ideoloske,
kulturalne i umjetnicke formacije, jasno je da je moda relativno brzo postala
predmetom socioloskog proucavanja. Nakana ovog teksta je pruziti koncizan,
informativan i pregledan uvod u sociologijsko razumijevanje suvremenih mod-
nih fenomena, pocevsi od najranijih analiza s pocetka 20. stolje¢a do danas, od-
nosno globalizacijske ere informaticki umrezenog drustva kao dominantne for-
me drustvene organizacije, pri ¢emu modni dizajn danas posvuda postaje jedno
od najvaznijih podrudja estetske kreativnosti. Iz te perspektive, razumljivo je da
¢e naglasak biti na socijalnim parametrima koji modu podjednako definiraju
kao drustvenu proizvodnju, ali i kao umjetni¢ku formu, jer oba igraju slozenu
ulogu unutar ideoloske konstrukcije fenomena mode. To znaci da ¢e moda biti
promatrana kao sredstvo identifikacije i socijalizacije, ali i kao simboli¢-
ka komunikacija s pretpostavkom da je moda bila i ostala jedan od klju¢nih
nacina potvrdivanja drustvene modi i stvaranja kulturnog i simboli¢kog kapi-
tala. Dakako da se danas, u modernom drustvu, granice klasa ublazavaju, pri
¢emu dolazi do demokratizacije mode, a Siroke mase potrosaca pocinju diktirati
modne stilove. Razvojem industrije, odnosno potrosackog drustva, moda stalno
ubrzava ritam modnih promjena. To je dovelo do toga da vise ne postoji jedna
moda, ve¢ pluralitet modnih izri¢aja. No, unato¢ tome, moda i dalje ima »stra-
tifikacijska« obiljezja, odnosno prema brojnim autorima, ona odrzava i legiti-
mira mo¢ vladajuéih klasa i jedna je od klju¢nih parametara za reproduciranje
ideoloskih mehanizama razlikovanja u drustvenom ukusu. Stoga ¢e glavni dio
ovog teksta biti posveéen ekstenzivnoj analizi kojom je jedan od najpoznatijih
francuskih sociologa PIERRE BOURDIEU (1930-2002) pristupio temi socijalne
razlike i dinamike razdvojenosti drustvenih formacija na primjeru kritike ukusa
iz perspektive sociologije mode.

Treba imati na umu da se sociologija mode kao specificno podrucje drustve-
nog proucavanja modnih fenomena razvijala kao znanstvena disciplina tijekom
punih stotinu godina, i da u tom smislu tradicionalni interpretativni obrasci
nisu uvijek primjenjivi na suvremeno doba, pa ¢emo stoga u nastavku teksta,
osim sazetog pregleda pojedinih autora i teorija, ukazati i na razlike izmedu
klasi¢nog i modernog tumacenja mode. Ponajprije se to odnosi na ¢injenicu da
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je danas, za razliku od pocetaka ove discipline (primjerice kod Georga Simmela,
Thorsteina Veblena ili pak Immanuela Kanta), u interpretacijama suvremenih
autora poput Gillesa Lipovetskog, Gilla Dorflesa ili Teda Polhemusa, naglasak
na promjeni paradigme u doba kasnog kapitalizma. Naime, kao $to to zapaza
Pai¢ (2007, 2011: 3), danas o modi mozemo govoriti samo unutar interdis-
ciplinarnog konteksta, pri ¢emu danas drustveno-humanisti¢ke znanosti, teh-
no-znanosti, digitalna tehnologija i suvremena umjetnost modu razumijevaju
mnogostruko kao »1) drustveni proces sa svojim ciklusima proizvodnje, distri-
bucije i potrosnje; 2) drustveni i kulturni fenomen koji je, doduse, nesvodiv na
druge fenomene svakidasnjega Zivota, ali istodobno ga se ne moze tumaciti bez
povezanosti s drustvenim odredenjem pojmova ukusa, stilova zivota, umjetno-
sti i dokolice; 3) podrucje kulturne integracije i diferencijacije pojedinaca i
skupina u tvorbi identiteta; 4) mehanizam socijalnog natjecanja i procesa iz-
bora izmedu racionalnih i iracionalnih Zivotnih alternativa za stjecanje ugleda,
prestiza i drustvenoga statusa; 5) polje dru$tvene borbe za dominacijom pu-
tem akumulacije simbolickog i kulturnoga kapitala u drustvenoj komunikaciji;
6) kulturni kapital pojedinca, drzave-nacije, transnacionalnog drustva znanja
koji se artikulira u informacijskoj ekonomiji kulture ili kreativnim industrijamac
(Pai¢, 2011: 3-4). U tom kontekstu, svih Sest navedenih odrednica zajednicko
je itradicionalnim i suvremenim sociolo$kim analizama, no razlikuje ih drukdiji
nacin artikulacije odnosa izmedu mode i drustvene okoline.

Preciznije kazano, ako se moda kao masovna drustvena pojava u sociologiji
prvotno javlja u okviru sociologije kulture, a sociologija mode u osnovi ima za
predmet svog proucavanja oblike mode, odnos drustvenih grupa i masa prema
modi i posebne zakonitosti koje determiniraju razvoj i evoluciju mode, onda je
danas »ono §to se dogada sa suvremenom modom u doba medijskoga spektakla
s primatom informacija, komunikacija i interaktivnoga sudjelovanja digitalne
javnosti izlazak iz svih drustvenih i kulturnih odijela« (Pai¢, 2011: 4). Buduci da
je moda ovdje shvacena primarno kao drustveni fenomen, podlozna je raznovr-
snim ekonomskim (proizvodnja, distribucija i potro$nja), kulturalnim (diferenci-
jacije pojedinaca i skupina u tvorbi identiteta), socijalno—stratifikacijskim (meha-
nizam socijalnog natjecanja) i umjetnickim (kreativne industrije) parametrima i
tumacenjima. Kao $to je to lapidarno zapazio GILLES LIPOVETSKY (1994), forma
kao moda odituje se u svojoj radikalnosti u ubrzanom ritmu mijenjanja proi-
zvoda i u nestalnosti industrijskih stvari. Ekonomska logika naprosto je izbacila
svaki ideal trajnosti, a proizvodnjom i potrosnjom upravlja pravilo prolaznosti.
Upravo iz perspektive kritike kasno—kapitalistickog sustava proizvodnje odjece,
te nastojanja demistificiranja modne industrije i njezine ideologije, zadnjih go-
dina nastalo je mnostvo angaziranih anti-kapitalistickih studija koje ukazuju
na drasti¢ne posljedice nagona za profitom i posljedi¢nog izrabljivanja potlace-
nih radnika u zemljama Treéeg svijeta (npr. Hoskins, 2015). Diskrepancija iz-
medu uporabne i simbolicke vrijednosti odjeée u takvim ciklusima proizvodnje,
distribucije i potro$nje veca je nego ikad u povijesti.

Tond¢i Valenti¢ Uvod u sociologiju mode



Klasicne socioloSke teorije mode

Tako je moda kao drustveni i povijesni fenomen imala i jo$ uvijek ima vrlo
znacajnu ulogu u sklopu drustvenih odredenja pojmova ukusa, stilova Zivota,
umjetnosti i dokolice, te je stolje¢ima bila znakom diferencijacije pojedinaca i
skupina u tvorbi identiteta, filozofi se modom gotovo uopée nisu bavili, smatra-
juéi je nec¢im odviSe trivijalnim, »carstvom prolaznog i beznacajnog«. Iznimke
su, primjerice, refleksije ADAMA SMITHA ili IMMANUELA KANTA, ponajprije na
polju estetike, odnosno pitanja ukusa, ljepote i onoga novog kao njezina bitnog
obiljezja (Svendsen, 2010: 23-29). Stanovitu paznju sporadi¢no su pokazali
HEGEL, ADORNO i BENJAMIN koji je pak lakonski ustvrdio da je moda »vjetni
povratak novog«, te time ujedno bio prvi filozof koji je modu povezao s razdo-
bljem moderniteta, odnosno njegovim tipi¢nim obiljezjem raskida s tradicijom i
neprestanom Zeljom za svakovrsnim inovacijama. Vaznost mode mozda je ipak
najranije shvatio Kant koji je znakovito rekao: »Bolje je biti idiot mode, nego
samo idiot«. No, za razliku od filozofije, sociologija se rano pocela zanimati za
modu, polazedi od jednostavne pretpostavke da je to drustveni i kulturni feno-
men kojeg je nemoguce zanemariti u analizama modernih drustava. Najvazniji
sociolozi mode u tom ranom periodu nedvojbeno su GEORG SIMMEL (1858-
1918) i THORSTEIN VEBLEN (1857-1929). Simmel je u djelu Filozofija mode
iz 1905. postavio razliku izmedu mode i odjece, promatrajuci modu kao Sirok
socijalni fenomen koji se istice u svim poljima drustvenog zivota, smatrajuci da
su jezi¢na uporaba i maniri takoder podvrgnuti modi, ali u samom sredi$tu stoji
odjeca. Utoliko se moze reci da je u svojim analizama Simmel na izvjestan na¢in
prethodnik Lipovetskog, jer oba autora modu dozivljavaju kao oblik dru$tvene
promjene neovisne o odredenom objektu, te kao drustveni mehanizam karak-
teriziran kratkotrajnos$éu koja ipak znac¢ajno utjee na razne sfere socijalnog
zivota. Osim toga, Simmel je prvi uvidio vezu izmedu mode i identiteta: odjeca
je odlucujudi dio konstrukcije sebstva (Svendsen, 2010: 21), $to znaci da iden-
titet viSe nije zadan tradicijom nego ga odabiremo kao pojedinci (kasnije ¢e u
sociologiji nastati pod—disciplina »sociologija Zivotnih stilova«).

Klasi¢ne socioloske teorije o¢ekivano su se usmjerile na modu kao znak kla-
snog razlikovanja (Sto je obiljezilo ne samo Veblenove analize, nego i Bourdi-
euova promisljanja o modi i ukusu kao drustvenoj kritici sudenja). Uobicajilo se
smjestati nastanak mode na prijelazu iz kasnog srednjeg vijeka u ranu renesan-
su, odnosno merkantilni kapitalizam, $to ne znaci da, primjerice, u antici nije
bilo mode, nego da se tu prije radi o stilu: iako su postojale varijacije u odjedi s
obzirom na materijale i detalje, oblik odjece je u sustini ostao nepromijenjen, a
nije postojala ni estetska autonomija u odabiru odjece. Ovdje je zbog ¢estog po-
istovjedivanja pojmova nuzno naglasiti razliku izmedu mode i stila: iako imaju
nekih srodnih elemenata, autenti¢an stil pokazuje osobitosti u strukturi, ukusu,
gradi i djeluje kao neraskidiva cjelina, drukéija od onih koje su mu prethodile.
Moda cesto ide ukorak sa stilovima, ali su nerijetko i u nesuglasju. Ponekad se
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moda odredenog stila ustalila tek kad je taj stil bio napusten i kad ga je zami-
jenio neki novi stil, a isto tako npr. neki demodirani stil ponovno ulazi u modu.
Opcenito gledano, pojam stila prvenstveno povezujemo Uz povijest umjetnosti,
dok je pojam mode danas vazan i u kontekstu Zivotnog stila, termina koji se
javlja s nastankom industrijskog drustva, a spominju ga u svojim analizama
drustvenih pojava, izmedu ostalih, Weber, Simmel i Veblen. Prema ve¢ spome-
nutom Simmelu, moda je oponasanje unaprijed zadanog uzorka; ona udovo-
ljava potrebi za drustvenim osloncem, istodobno zadovoljavajuéi potrebu za
diferencijacijom, promjenom, tj. izdvajanjem. Tako shvacena, moda nije nista
drugo nego posebna forma kreativnosti u kojoj se tendencija prema drustve-
nom egalitarizmu spaja u jedinstvenom djelovanju s tendencijom prema indi-
vidualnoj razliéitosti i promjenama. Utoliko je temeljna postavka Simmelove
teorije mode i danas socioloski relevantna, jer individualizacija zivotnoga stila
danas postaje prodaja »imidza« u svijetu kao supermarketu Zivotnih stilova.
Medutim, prije samog procesa individualizacije, treba imati na umu da je
moda proizvod klasne podjele: ona s jedne strane znaci povezivanje s ljudima
istog socio—ekonomskog polozaja, a upravo time i ogradivanje te grupe od dru-
gih drustvenih skupina, njihovu karakterizaciju kao nepripadnost toj grupi.
Time Ce se ekstenzivno pozabaviti Bourdieu, o ¢emu ¢e biti rije¢i u narednom
poglavlju. Dakle, povezivanje i razlikovanje dvije su osnovne funkcije mode. Za
Simmela moda pripada vi$im slojevima; ¢im tu modu po¢nu prihvacati nizi
slojevi, visi je slojevi odbacuju i zamjenjuju novom jer postaje toliko profanira-
na da vie nema funkciju diferencijacije. Simmel smatra da je sasvim prirodno
da nizi slojevi teze tomu da se uzdignu, a moda je najpristupacnija za vanjsko
oponasanje. Bit mode po njemu jest to $to modu prakticira samo dio grupe: ¢im
ono §to su na pocetku odijevali samo neki, preuzmu svi bez iznimke, kao Sto je
slu¢aj s nekim elementima odjece i formi ponasanja, ona se vie ne zove mo-
dom. Iako je zivio i svoje knjige pisao na pocetku dvadesetog stolje¢a, Simmel
je lucidno osjetio bit modernog doba i anticipirao neka njegova kretanja. Isto
tako, Simmel primjecuje da se modom ne moze nazvati bilo $to novo ako se
naglo rasiri u drustvu, nego se modom naziva tek pojava za koju se vjeruje da
¢e nestati tako brzo kao Sto se i pojavila (Svendsen, 2010: 49-57). Veblenov
koncept mode u nekim je segmentima sli¢an, a u nekima opre¢an Simmelovom.
Temeljna teza koju iznosi u svojoj klasi¢noj studiji Teorija dokolicarske klase
(2008) glasi da ljudi cijene bogatstvo i novac, dakle $to je neki objekt skuplji,
smatra se ljepSim i pozeljnijim. Visa klasa po naravi tezi pokazivanju svoje moci
i raskosi, jer u temelju potrebe za bogatstvom stoji stvaranje stratifikacije po
ugledu. Dakako, da bi se bogatstvo i mo¢ neke osobe procijenili, oni moraju
biti drustveno vidljivi, a to nije mogude bez javnosti kao prostora pokazivanja
bogatstva. Po Veblenu je vidljivi pokazatelj bogatstva npr. nacin na koji se pro-
vodi slobodno vrijeme, vrijeme dokolice (starogrcki schol€). U to vrijeme ljudi
se bave aktivnostima koje nemaju veze s pukim uzdrzavanjem: umjetnoscu,
sportom, poZeljnim dru$tvenim ponaSanjem. Za usvajanje odredenih umijeca ili
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prikladnog ponasanja potrebno je slobodno vrijeme koje je indikator bogatstva,
odraz ¢injenice da ti ljudi ne moraju svoj Zivot provoditi u borbi s egzistencijom,
vec si mogu dopustiti bavljenje drugim stvarima.

Medutim, prema Veblenu, u modernom drustvu funkciju iskazivanja bogat-
stva preuzima upadljiva potro$nja, kupovanje i akumulacija dobara koji nasta-
ju kao produkt nov¢anog natjecanja, a upravo u tom segmentu moda je tipican
oblik rastro$nosti, pogotovo u odijevanju, ali i u drugim podrucjima. I ovdje
nailazimo na sli¢nu formulaciju kao kod Simmela i kasnije kod Bourdieua: nizi
slojevi pokusavaju oponasati te usvojiti manire i ukus visih slojeva, odnosno ¢la-
novi svakog sloja prihvacaju modu sljedeceg viseg sloja, grupe koja je neposred-
no iznad njihove. Drugim rije¢ima, operativna su dva principa: diferencijacija
unutar vlastite klase i imitacija viSe klase. U modi je rijec o interakciji ta dva
razlicita principa ljepote — kad bi moda samo slijedila principe novcane ljepote,
predmeti bi postajali sve skuplji i groteskniji. S druge strane, kad bi moda slije-
dila samo principe estetske ljepote, ljudi bi ve¢ nasli savrsenstvo. Moda kombi-
nira ta dva principa, Sto znaci da prirodni osje¢aj za ukus korigira modne pre-
tjeranosti, ili pak u krajnjoj konzekvenciji ono Sto se naziva kicem. Kao Sto ¢emo
analizirati u iduéem poglavlju, moze se re¢i da, premda se Bourdieu pokusavao
distancirati od Veblenovih teorija, u velikoj je mjeri slijedio isti princip i model:
pokretacka snaga u simbolickoj potrosnji nije primarno da nizi slojevi imitiraju
viSe, nego se ona nalazi u distinktivnim strategijama visih slojeva u odnosu
prema nizima (Bourdieu, 2011). Shodno tome, za Bourdieua ukus je na izvje-
stan nacin »negativna« kategorija, ukus je »socijalni osje¢aj za orijentaciju« koji
nam apriorno daje i odredeno mjesto u tom socijalnom prostoru. Upravo ovdje
je Bourdieu na istoj argumentacijskoj liniji sa Simmelom i Veblenom: moda je
izum viSe klase koja za cilj ima stvaranje razlike izmedu sebe same i nizih kla-
sa. No, s jednom bitnom i znacajnom razlikom: on daje prednost simbolitkom i
kulturnom, a ne ekonomskom kapitalu (Bourdieu, 2011: 75-79, 237-244, 313.)

Pierre Bourdieu: Distinkcija

Glavnim Bourdieuovim socioloSkim djelom smatra se Distinkcija, izvorno objav-
ljena na francuskom 1979. godine, i odonda je postala nezaobilaznom referen-
com ne samo za sociologe, nego i mnoge druge znanstvenike i stru¢njake koji se
bave kulturom u Sirem smislu rijec¢i. Kako navodi recenzent hrvatskog izdanja
Vjeran Katunari¢, postoje barem dva vazna razloga:

Prvo, nitko kao Bourdieu nije tako temeljito obradio kulturu kao drustveni fenomen. Djelo
obuhvaca analizu kulturnog ukusa, kako popularnog tako i onoga stru¢njaka za kulturu
poput umjetnickih kriti¢ara, zatim zivotne stilove starih i novih vladaju¢ih drustvenih kla-
sa, poslovi¢nih nositeljica kulture u smislu visoke kulture, drustveni prostor u kojem se
odvijaju i potom strukturiraju rezultati borbi oko kulturnih vrijednosti, kao i njihovih defi-
nicija, pa sve do kulturne politike kao izraza spajanja klasnog habitusa i politicke ideologi-
je. Drugi razlog velikoj vaznosti ove knjige lezi u upravo “zaraznom” konceptu distinkcije.
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On je toliko koriSten od brojnih drugih autora da se koji put moze smatrati sinonimom za
Bourdieuovu sociolosku interpretaciju kulture (Katunari¢, u: Bourdieu, 2011).

Dakle, snaga i provokativnost Bourdieuova glavnog argumenta, kao $to smo
u naznakama ve¢ naveli u prethodnom poglavlju u komparativnom pregledu
usporedo s Veblenom i Simmelom, sastoji se u tome da »profinjeni ukus i ostala
obiljezja pripadnika visoke kulture ne predstavljaju skoro vise nista drugo nego
njihovo sredstvo odvajanja od donjih drustvenih klasa. Drugim rije¢ima, nasi su
ukusi u konacnici odredeni nasim dru$tvenim porijeklom, i razlike se u tom
pogledu tesko mogu smanjiti ili ponistiti putem (re)socijalizacije, obrazovanja i
sli¢nih oblika kompenzacije koje pruzaju moderna demokratska drustva«. Pita-
nje kojim se Bourdieu bavi u toj knjizi u osnovi nije pitanje o statusu i statusnim
dvojbama (premda distinkcija po autoru predstavlja i navlastit statusni kapital),
vec¢ o naravi, proizvodnji, temelju i dinamici drus§tvenih razlika.

Ovdje je vazno naglasiti da nije drustvo ono koje proizvodi razlike, ve¢ da
drustvene razlike proizvode drustvo, Sto uvelike nalikuje marksisti¢koj argu-
mentaciji (»ideje vladajude klase su u svakoj epohi vladajuée ideje«), a to znadi
da Bourdieu ne bjezi od grani¢nih mjesta bliskih marksistickoj analizi iako se
s njom eksplicitno ne poistovjecuje. U osmom poglavlju knjige In Other Words
pod nazivom Eseji o refleksivnoj sociologiji (Bourdieu, 1990: 123-140) on po-
stavlja drustveni ukus kao sustav klasifikacijskih modela, koriste¢i pojam kon-
struktivisticki strukturalizam (ili strukturalisticki konstruktivizam), nastojeci
razviti druk¢iji pojam strukture od Lévi-Straussa, Sto znaci da se u drustvu (ne
tek u pukim simbolickim sustavima, jeziku, mitu i sl.) pojavljuju objektivne
strukture koje su nezavisne od svijesti, tako da subjektivizam svodi strukture na
interakcije, a objektivizam deducira akcije i reakcije iz struktura, Sto je svojevr-
sni oblik »socijalne fenomenologije« (Bourdieu, 1990). U tom smislu, kao Sto
precizno navodi ZARKO PAIC, »artikulacija procesa borbe za mo¢ u drustvenom
polju djelovanja postmodernih subjekata/aktera mode pokazuje se iznimno
znacajnom temom. To je predmet sociologijske interpretacije novog pojma kul-
turalne borbe, habitusa, zivotnoga stila, simbolickog i kulturnog kapitala. Za
Bourdieua se moda moze prije svega razumjeti kao kéd za drustveno razlikova-
nje u ukusu, drustvenome identitetu i kulturnome kapitalu« (Pai¢, 2011, 6-7).

Dakle, pojmovi ukusa, druStvenoga identiteta i kulturnog kapitala u Bourdi-
euovoj sociologiji prakse djelovanja subjekta, koji unutar polja povijesnih sila
nastoji promijeniti drustvene odnose i vladaju¢e norme ponasanja, iznimno su
vazni za drukcije razumijevanje mode. Naime, »ako je ona nekovrsni znak zna-
kova moderne dinamike drustva, tada se ne moze objasniti iz same sebe, nego
tek iz onoga Sto se konkretizira u drustvenoj praksi. Drugim rije¢ima, Bourdieu
modu kao univerzalnu drustvenu formu pronalazi u promjenama suvremenih
zivotnih stilova« (Pai¢, 2011). Sto to znati na konkretnim primjerima iz podrué-
ja sociologije mode? Moda kao formalna struktura djelovanja individualizacije
zivotnih stilova ovdje ima posve drugu funkciju i ulogu nego u klasi¢nim soci-

Tond¢i Valenti¢ Uvod u sociologiju mode



ologijskim tumacenjima Veblena i Simmela — ona je naime specifi¢na kultur-
na proizvodnja, i kao takva sudjeluje u opcoj kulturnoj proizvodnji modernoga
drustva.

Kako Bourdieu definira distinkciju? Ponajprije posredstvom kulturne i um-
jetnicke proizvodnje i odnosom prema njima, koji ne otkriva samo ukus ve¢
i ekonomske i drustvene uvjete: »Nema borbe za umjetnost kojoj ulog nije i
nametanje umijeca zivljenja« (Bourdieu, 2011), ¢ime se legitimiraju druStvene
razlike. Buduéi da se uvodenje distinkcije prepoznaje kao napor konstruira-
nja »prirodno« danog ukusa, Bourdieu njegovo utemeljenje vidi kao ideologiju
koja se bavi ne samo situiranjem subjekta, ve¢ i subjektivacijom, za Sto je
nuzno ustanoviti druStvene, kulturne, politicke i teorijske relacije. Analiza dis-
tinkcije strukturno obuhvaca tri glavna dijela:

1) drustvenu kritiku suda ukusa;
2) ekonomiju praksi;
3) klasne ukuse i zivotne stilove.

Bourdieu pritom, legitimiravsi se prvenstveno kao sociolog, kriticki prihvaca i
reinterpretira bogato nasljede sociologije, ali i ostalih drustvenih i humanistic-
kih znanosti. Jo$ jedna od Bourdieuovih zasluga jest da je upravo on uveo po-
jam kulturni kapital u suvremenu sociologiju, nastoje¢i njime objasniti kako se
drustveni odnosi posreduju ekonomskom, politickom i kulturnom praksom. Sa-
zeto kazano, kulturni je kapital svaki oblik znanja, moralnih vrednota i umjet-
nickih preferencija pojedinca i skupina od lokalne do nacionalne i globalne ra-
zine. On uvjetuje drustveno razlikovanje kao novu vrstu drustvene stratifikacije
(Pai¢, 2007, 2011). Svi akteri modnoga procesa ponasaju se tako da uvazavaju
i prihvadaju tri temeljne odrednice mode: novost, promjenu i zastarijevanje.
Igra u borbi za dominacijom razlika unutar danog okruzja, na primjer visoke
mode, vodi se sredstvima simbolicke mo¢i koja legitimira norme ponasanja.
Novitet u povijesnome razlikovanju pokazuje se u proSirenome pojmu mode
kao zivotnog stila, koji nastaje procesom individualizacije. Zivotni stil nove
kulturne elite nije, prema tome, izdvojeni slucaj elitnoga odnosa spram mode i
njezinih sadrzaja, nego je univerzalni model stvaranja zivotnoga stila hedoniz-
ma, potrosnje i »narcistickoga uzitka u ozbiljenju vlastitih potreba oslobode-
noga tijela.

Postoje jo$ dva »aktera« u Bourdieuovoj analizi na koje neizostavno treba
ukazati: pojam klase i habitusa. Klasu Bourdieu rabi u najmanje dva prevlada-
vajuca konteksta: u marksistickom smislu drustvene formacije i kao socioloski
konstrukt skupine s prepoznatljivim svojstvima. Socioloska analiza tako otkriva
drustvene podjele utemeljene u ideologiji »prirodnih podjela« kao ideoloske
nadopune statusnom i klasnom razlikovanju (»klasa i frakcija klase«). Kroz kla-
su kao klju¢nu formaciju drustvenog bitka, Bourdieu gradi drustveno tkivo u
kojem distinkcija ima glavnu rije¢, a klasa se odreduje prije svega relacijski i ko-
li¢cinom drustvene determiniranosti podrijetlom te neizbjeZznom legitimacijom.
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Medutim, s obzirom da se drustveno tkivo koje gradi svojom analizom veéinom
vrti oko strategije reprodukcije dominantnih klasa, odnosno dominantnih »polja
proizvodnje« i kapitala (simbolickog, ekonomskog i kulturnog), postavlja se
kriticko pitanje u kojoj je mjeri njegova teorija deterministicko-marksisticka
u smislu onog Sto bismo mogli nazvati »nacelo determiniranosti drustvenog
bitka«? Bourdieuovoj se estetskoj kritici stoga moze prigovoriti da prevelik na-
glasak stavlja na nadmetanje oko modéi i odnosa dominacije i subordinacije.

S druge strane, kad je ukinuta razlika izmedu elite i mase u modernome
drustvu, klasno—-socijalna stratifikacija vise nije odlu¢na za proizvodnju kulture,
pa tako i mode. »Zivotni stil i polje borbe u Bourdieuovoj sociologiji kultu-
re naznacuju novo podrudje istrazivanja kulture. U slucaju neomarksisticke
drustvene kritike mode kakvu je poduzeo Bourdieu, rijec je o konceptima koji
zapravo nisu drugo do proSirenja njegove klju¢ne teorije uopée — teorije habi-
tusa« (Pai¢, 2011: 9). Postoje razli¢ite definicije habitusa: to je »sustav otjelo-
tvorenih shema koje su stvorene tijekom kolektivne povijesti, stje¢u se tijekom
individualne povijesti i koje djeluju u prakticnom obliku i za prakti¢nu svrhuc.
Ukratko, habitus posreduje izmedu socijalnog polja i covjekovog tijela, pri cemu
je svaki habitus socijalno uvjetovan. No, mozda je ovdje teorijski operativni-
ja druga definicija habitusa kao »sustava trajnih dispozicija tj. individualnih
karakteristika i preferencija kroz koji percipiramo, prosudujemo i djelujemo u
socijalnom prostoru« (Mastruko, 2017: 274). Moda se, sukladno tome, pojav-
ljuje kao habitualno odredeni kompleks stabilnosti ideja promjene u kontekstu
drustvene reprodukeije zivota. Biti subjektom/akterom mode nije tek izbor Zi-
votnoga stila, nego rezultat prethodna povijesno-socijalnog odredenja habitusa
pojedinca. No, kako Pai¢ precizno uocava,

Problem s Bourdieuovom teorijom habitusa nije jedino u tome $to se u srediste postavlja
kultura umjesto drustva. Drustvene razlike su nadomjestene razlikama u modi kulture.
Ona u doba vladavine globalnog kapitalizma (postindustrijskoga drustva i postmoderne
kulture) modi odreduje uvjete reprodukcije. Glavna ogranicenost takvog pristupa modi
nije, nadalje, ni u tome $to modu kao univerzalnu drustvenu formu reducira na posebnu
kulturnu proizvodnju polja u kojem se odvijaju nova pravila igre. Mo¢ razlika proizlazi iz
fundamentalne mod¢i drustvenog razvitka kao znanstveno-tehnologijskoga projekta preo-
brazbe tijela u sliku (image) proizvedenu iz umjetno konstruirane stvarnosti (Pai¢, 2011:
34).

U krajnjoj liniji, »moda viSe ne predstavlja drustvene odnose, ve¢ se estet-
sko-medijski odnosi na samu sebe. Ona je ogledalo drustvenih promjena i znak
konstrukcije novih kulturnih identiteta. Ali moda se ne moze razumjeti ni kao
drustveni niti kao kulturni fenomen« (35). To dovodi do toga da razvitkom i
globalnim Sirenjem kreativnih industrija modni dizajn postaje klju¢nim mje-
stom nove razvojne paradigme drustva.
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Relevantnost Bourdieuove socioloSke teorije danas

Od objavljivanja Bourdieuove Distinkcije na francuskom jeziku proslo je gotovo
Cetiri desetljeca, stoga je opravdano zapitati se u kojoj je mjeri to kapitalno djelo
koje je obiljezilo ¢itavu jednu epohu socioloskih analiza ukusa, ekonomije kul-
turnih dobara i mode, relevantno i aktualno danas, krajem drugog desetlje¢a
21. stoljeca kada su procesi relokacije globalnog kapitala u suvremenom svijetu
otvorili mogucénosti za radikalne promjene u na¢inu drustvenog predstavljanja
identiteta. Sociologija se kao i svaka druga znanost ubrzano razvija i svagda
mora prilagoditi svoj kategorijalni aparat vremenu, drustvu i procesima kojim
se bavi. Kao $to je ve¢ naglaseno u prethodnom poglavlju, shvacanje socijalne
razlike i dinamike razdvojenosti drustvenih formacija (preciznije kazano: kla-
sa) osobina je konstruirane i ciljane strategije razvoja drustvenosti i utemeljenja
njezina cjelokupnog bitka Ciji je temelj distingviranje, odnosno razlikovanje,
isticanje. Stoga je temelj analize postala distinkcija — razlika koja se raspozna-
je. Znanost poput sociologije, smatra Bourdieu, stoga bi trebala konstruirati i
interpretirati utemeljenje drustvenog razlikovanja te ideologiju koja je proizvo-
di, perpetuira i koristi (2011: 5-10, 445-460). Dakle, distinkcija je vrlo snazno
pogonsko gorivo drustvene dinamike, a njezino istrazivanje zahtijeva velik
napor prepoznavanja tocaka prijelaza drustvenih putanja i napora odrzavanja
klasnog polozaja u strukturi drustvenih dinamika. Taj postupak autor je me-
todoloski obrazlozio u svojevrsnom »postscriptumu« knjige (Bourdieu, 2011:
461-470). Bududi da se ovaj tekst bavi socioloskim analizama mode, opravdano
je zapitati se kakva je suvremena korelacija izmedu naravi, temelja i proizvod-
nje dinamike drustvenih razlika s jedne, te nove uloge i funkcije modnog dizajna
i suvremene mode u doba globalizacije? Ako suvremeni pristup dizajnu mode
ukljucuje u svoje znanstveno, umjetnicko i tehnologijsko podrucje i teorije o
drustvenom identitetu globaliziranog potrosaca sa specificnim kulturnim na-
vikama i razli¢itim kolektivnim obrascima stilova Zivota (Pai¢, 2011), Sto nam
onda Bourdieu danas moZe reéi na tri strukturno glavna polja — drustvena kri-
tika suda ukusa, ekonomija praksi te klasni ukusi i Zivotni stilovi — u kontekstu
nastanka drustvenog suda ukusa u izmijenjenim okolnostima razvitka kreativ-
ne industrije zasnovane na interakciji znanosti, umjetnosti i novih tehnologija, s
obzirom da to nije bilo prisutno kasnih 1970-ih kad je knjiga napisana?

Koliko god je Distinkcija kapitalno djelo koje je s vremenom postalo nezao-
bilaznom referencom ne samo za sociologe, nego i mnoge druge znanstvenike
i stru¢njake koji se bave kulturom, u novije vrijeme objavljeno je dosta studija
koje se kriticki osvréu na neke njegove teze, smatrajudi ih tesko primjenjivima
u ve¢ navedenim, promijenjenim okolnostima u nac¢inima drustvenog predstav-
ljanja identiteta, odnosno u novoj epohi koja je spoj informacijsko-komunika-
cijskih tehnologija, obrade informacija i simbolicke komunikacije s procesima
globalizacije, digitalizacije i umreZavanja. Zagovornici Bourdieua isticat ¢e
s pravom da je njegova temeljna vrijednost to $to nitko kao on nije do danas
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tako temeljito obradio kulturu kao drustveni fenomen, analizirao kulturni ukus,
zatim Zivotne stilove starih i novih vladajudih drustvenih klasa, te kroz izuzetno
operabilan pojam distinkcije precizno pokazao kako su nasi ukusi u konacnici
svagda odredeni nasim drustvenim porijeklom. (Podrobne analize mogu se naci
kod autora poput Dantoa (Shusterman, 1999: 214-220, Margolisa (64-84) ili
pak Earlea (175-192)) S druge strane, neki autori (primjerice Rocamora 2002,
Davis 1994, Kawamura 2005, ili pak Svendsen 2010; ovdje ¢emo izostaviti
interdisciplinarne analize Lipovetskog (1994), kao i inspirativne semioticke
Barthesove (1990) interpretacije) viSe su se usmjerili na sociologiju kulturne
proizvodnje i potroSnje u kontekstu mode, pokusavajuéi kriticki preispitati na
koji se nacin Bourdieuove ekstenzivne i empirijski iznimno detaljne i sjajno
potkrijepljene analize mogu primijeniti na suvremenu modu koja danas duboko
prozima sve drustvene i kulturne sustave i svjetove Zivota. Naime, nema dvojbe
da je Bourdieuova sociologija kulture bila kljucna za studije potro$nje, no,
iako ona nudi bogate uvide u njegovu sociologiju kulturne proizvodnje i konzu-
macije, malo se raspravljalo o njegovu radu na polju mode. Primjerice, AGNES
ROCAMORA (2002) smatra da Bourdieu ne obrac¢a dovoljno pozornosti »mate-
rijalnosti« materijalne kulture ¢ija se smislenost analizira samo u simbolickom
kodu. On takoder ne razmislja o znaCenju (i znacaju) masovne mode (bila
ona simbolicka ili tjelesno—senzualna) i utjecaju koji je imala na polje haute
couture mode, pa stoga zanemaruje teorijske implikacije takva utjecaja. Jedan
od vaznijih prigovora je i taj da je Bourdieu u svom radu diskrepanciju izmedu
empirijske stvarnosti i njezina konceptualnog okvira sveo na najmanju mjeru.

Bourdieuova analiza modnog polja, kao i njegova socioloska teorija opéeni-
to, oslanjaju se na neprocjenjive konceptualne alate kao $to su borba i drustveni
polozaj/status. Medutim, to je ponekad tek djelomi¢na analiza koja iskljucuje
razne situacije u kojima se javljaju proturjecnosti i slozenosti koje dovode u
pitanje njegov analiticki okvir, privlace¢i pozornost na njegovu konceptualnu
krutost i izvjesni determinizam (uvjetovan neortodoksnim marksistickim pri-
stupom). Za Bourdieua obrasci potro$nje precizno su artikulirani duz klasnih li-
nija, a odnos izmedu proizvodnje i konzumacije mode relativno je jednoznac¢no
i lagano rijeSen kroz ideju homologije. Prijelazna stanja, nepravilnosti i diso-
nance su minimizirane ili su jednostavno ostale neistrazene. Medutim, moda je
postala globalna post-fordisti¢ka industrija, Sto prijelazna stanja i disonance
¢ini jo$ izraZenijima. Igra¢i u drustvenom polju su brojniji, trziSte je fragmen-
tiranije, a proizvodi se nude i nestaju brze nego $to to modna industrija moze
pratiti, te nema dovoljno vremena i prostora da se izraze jasne strategije klasne
diferencijacije. Nastali su novi obrasci potrosnje i proizvodnje mode koji se
nuzno ne uklapaju u Bourdieuov model, izmedu ostalih i oni pod utjecajem
masovne mode u suvremenom drustvu. Od sedamdesetih godina prosloga sto-
ljeca prevladavao je sukob izmedu haute couture i masovne mode, koja je sada
postala dominantna. Ovo je presudna podjela, ne samo u modnom polju, nego
je vazna i za podrudje kulture u cjelini, promjena koju Bourdieu, ¢ini se, nije
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imao na umu, odnosno utjecaj takvih promjena nije se dovoljno reflektirao na
njegov model kulturalne distinkcije.

Dakle, neki aspekti estetske sociologije Pierrea Bourdieua izgubili su na ak-
tualnosti zbog temeljite transformacije drustvenih obrazaca, »pogotovo po pi-
tanju kulturno-umjetnicke produkcije i rigidnih klasnih podjela« (Mastruko,
2017). Kao $to NINA MASTRUKO precizno navodi, »s obzirom na odredene tr-
zi$ne zakonitosti, odnosi i proizvodnja u razli¢itim poljima funkcioniraju slicno
kao i modni ciklusi. Transformacija drustvenih uvjeta kulturne proizvodnje,
potrosnje i konstrukcije ukusa, kao i opcenite logike drustvene dinamike dovo-
di do potrebe za teorijom koja ostavlja viSe prostora subjektivnoj agenciji, tj.
individualnoj ili kolektivnoj sposobnosti djelovanja, konstrukcije i otpora drus-
tvenim determinantama« (Mastruko, 2017). Za Bourdieuovu analizu odlucu-
juce je da postoje objektivne drustvene relacije, odnosno socijalne relacije koje
su stvarne Cak i ako akteri u polju djelovanja ne priznaju njihovo postojanje.
Kad Bourdieu govori o habitusu (usp. gore navedene definicije tog pojma), na
izvjestan je nacin rije¢ o tome da vjerujemo da smo odabrali ono $to nam je
nametnuto. To mozda izgleda kao slobodan izbor, ali je u stvarnosti izravan
odraz objektivne klasne pripadnosti. Preciznije kazano, Bourdieu smatra da
autonoman estetski ukus nije nimalo autonoman, pri ¢emu je blizak suvre-
menoj neoliberalnoj dogmi globalizacijskog kapitalizma koji namece »tiraniju
izbora«, no pod lukavom pretpostavkom: »imas slobodu izabrati $to god Zelis,
ali samo ako je to u skladu s onim $to smo ti ve¢ unaprijed zadali«. Bourdi-
eu u Distinkciji (2011) jasno naglasava da svakoj socijalno priznatoj hijerarhiji
umjetnickih vrsta odgovara socijalna hijerarhija potrosaca, pa je zato soci-
oloska predodzba o autonomiji ukusa u osnovi iluzorna — ukus je naprosto
iskaz klasne pripadnosti, ili pak teznje za njom. U tom smislu sociolog Bourdieu
se suprotstavlja filozofu Kantu — za potonjeg samo je slobodan ili autonoman
ukus vazan i vrijedan razmatranja, a za Bourdieua on ne postoji jer nije stvar
slobodnog izbora. Naravno da postoje estetski izbori, ali za Bourdieua oni su,
kako smo upravo naznadili, nametnuti. Ukus nije »prirodenc, nego se kultivira
socijalnim discipliniranjem.

Jos jedan od pojmova koji je Cesto apostrofiran u ovom tekstu — pojam
klase — pokazuje se problemati¢nim iz nekoliko aspekata. Naime, Bourdieu u
mnogim aspektima operira unutar perspektive u kojoj se ukus mora objasniti
polazeci od klasno-diferenciraju¢eg principa (Svendsen, 2010: 63), i u kojoj
modu pokrece upravo to diferenciranje. Medutim, sve te analize snazno se te-
melje na pojmu klase koji viSe nije operativan (ili je barem manje upotrebljiv
danas nego prije Cetrdesetak godina, da ne spominjemo 19. stoljece u kojem je
imao vrlo snaznu ulogu u analizama KARLA MARXA). Stovi$e, Bourdieu pretpo-
stavlja svojevrstan jedinstveni, objektivni prostor razlikovanja u kojem kulturni
kapital funkcionira kao sredstvo razmjene, pri ¢emu je upitno moze li postoja-
ti objektivan princip organizacije koji bi objasnio razlike u drustvenom polju.
Naime, ako se kultura viSe ne shvaca tek kao humanisticki horizont vrijedno-
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sti svedene na visoku umjetnost, nego nacin zivota i identitet covjeka u svim
njegovim slozenim druStvenim odnosima, onda se identitet kao institucionalni
poredak tradicionalnih i modernih vrijednosti ne moze pripojiti pojmu klase.
Porast modernog individualizma u kojem je ukus sve vise individualna stvar, a
moda u doba postmodernoga kulturalnog preokreta postaje ujedno i sredstvom
i svrhom identiteta, ne uklapaju se u Bourdieuove klasi¢ne kategorije kojima
prevladava hijerarhija ukusa napisana i analizirana u jednom specificnom kul-
turno-povijesnom kontekstu francuskih ispitanika sredine 70-ih godina. Rezul-
tat svega navedenog jest stvaranje drustvenog prostora u kojem se postavljaju
razlike, a premda one mogu dati drustveni i kulturni kapital, on se ne moze
uvrstiti u neku objektivnu, tj. druStvenu hijerarhiju. Ne radi se dakle samo o
tome da danas drustvena klasa nema vise isto znacenje kao nekad, ili u ¢injenici
da je klasna svijest u znatnom opadanju, nego da se kulturna podjela zasniva
na zivotnim stilovima koji sada postaju pokazatelji statusa, a tu viSe nije rije¢
o strogo vertikalnoj podjeli nego i o horizontalnoj fragmentaciji drustvene
grupe koja se nekad smatrala homogenom. Stovie, zbog svojevrsne demokra-
tizacije pristupa kulturnim objektima karakteristi¢noj za suvremeno doba, sami
objekti potro$nje gube mo¢ oznacavanja statusa.

Razumljivo je da je rastuca socioekonomska kvaliteta Zivota i profesionalne
mobilnosti u zapadnoeuropskim drustvima rezultirala heterogenizacijom kul-
turnih praksi i preferencija, te da je globalizacija medija ucinila elitnu i popular-
nu estetiku (a time i modu) pristupac¢nijom Sirim segmentima populacije. Osim
toga, proizvodnja se usmjerava na zadovoljenje zahtjeva srednje klase i Sirokih
potrosackih masa, a ne viSe na potrebe visih slojeva. Pripadnici nove sitne burzo-
azije su savrseni potro$aci o kojima je ekonomska teorija uvijek sanjala, i stoga
nije ¢udno da Bourdieu upravo novu srednju klasu smatra reprezentativhom za
gotovo sve $to je moderno u modernom drustvu. U brisanju kulturnih granica
medu socijalnim grupama povjerenje u mo¢ druStvene uvjetovanosti mode kao
izvorno modernoga drustvenog fenomena sve vise gubi svoje opravdanje, a me-
tamorfoze dizajna tijela podudaraju se s temeljnim odrednicama globalizacije.
Zbog dubinske veze simboli¢ke potrosnje i konstrukcije identiteta, pripadnost
klasi (argumentacijski temelj koji je konstanta i kod Simmela i Veblena i Bour-
dieua) postaje manje vaznom, jer danasnja modna potrosnja nije toliko usmje-
rena prema klasnom, koliko prema osobnom identitetu. Kao $to smo vidjeli
u poglavlju o klasi¢nim socioloskim teorijama mode, kod Veblena pokazivanje
klasne pripadnosti stvar je gotovo isklju¢ivo potrosnje. Nasuprot tome, postmo-
derni potro$ac ne moze svoj identitet graditi samo na tome, jer ¢e on potkopati
tvorbu identiteta — u krajnjoj liniji, simbolicka vrijednost stvari postaje povrs-
na i promjenjiva poput postmodernog fluidnog identiteta. Roba moze postati
znak samo zato $to je ispraznjena od svoje imanentne vrijednosti. Njezina spo-
sobnost da predstavi ovisna je o njezinoj unutarnjoj odsutnosti znacenja. Ovo
nije samo refleksija na analize znakovnog sustava mode ROLANDA BARTHESA
(1990), nego ovdje mozemo jasno prepoznati naslijede MAXA HORKHEIMERA i
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THEODORA ADORNA, koji su ve¢ u Dijalektici prosvjetiteljstva jasno naglasili da
»potrosaci ne mogu klasificirati niSta $to ne bi ve¢ unaprijed bilo klasificirano u
shematizmu produkcije«. Tu se vra¢amo na gore iznesenu postavku suvreme-
nog kapitalizma da je izbor posve slobodan, ali pod uvjetom da odaberemo ono
Sto je za nas netko ve¢ unaprijed odabrao.

Tu dakle nastaje zacarani krug: sto se brze mijenja moda, to stvari postaju
jeftinijima, a brze promjene mode poti¢u potroSace i prisiljavaju proizvodace
na ubrzanje tempa ekonomije i industrije. Medutim, u stvarnosti e i dalje pre-
vladavati nametanje odozgo, jer ¢e proizvodnja robe i njezina raspodjela i dalje
ostati u rukama industrijalaca i trgovaca, a ne u rukama brojnih potrosaca.
Prijelaz modnih kanona s vladajucih klasa na siromasne nije toliko odraz de-
mokratizacije mode, nego stilskog poravnavanja drustva u kojem Zivimo.
Odatle proizlazi i pojam ostentativne potrosnje kojim se posebno bavio so-
ciolog i teoreti¢ar medija DICK HEBDIGE. S druge strane nalazi se Bourdieuova
argumentacijska linija koja proizlazi iz njegova definiranja i shvacanja habitusa
koji je jos uvijek operabilan pojam u sociologiji. Naime, tvrdnje o »refleksiv-
nom sebstvu« kao rezultat stvaranja Zzivotnih stilova u suprotnosti su s Bour-
dieuovom teorijom djelovanja koja upravo putem habitusa naglasava da se
identitet daleko manje moze oblikovati refleksivnom intervencijom negoli $to
bi to zeljeli pokazati brojni suvremeni sociolozi. Neciji habitus oblikovan je so-
cijalnim strukturama, a on uzrokuje djelovanja koja pak reproduciraju socijal-
ne strukture. Bourdieu to precizno naglasava govorec¢i da su sheme za habitus
izvorne forme klasificiranja koje djeluju ispod praga svijesti i jezika, i stoga
su onkraj onoga Sto se moze upravljati voljom, pa se on ne moze promijeniti
svjesnim ¢inom volje. Tako ovo zvu¢i kao jo$ jedan dokaz o snaznoj socijalnoj
determiniranosti Bourdieuove teorije, odnosno socio-materijalnih ogranicenja,
valja istaknuti da su ona itekako prisutna i kod izbora zivotnog stila, izbora koji
i sam postaje nametnut, pri cemu estetski izbor postaje srediSte u tvorbi iden-
titeta. A kako je upravo Bourdieu to pedantno pokazao na tisu¢ama primjera
iz francuskog Zivota 70-ih, estetizacija Zivota zbog ekonomskih razloga nije
jednako dostupna svakome, pa identitet ne postaje konstruiran samodostatnim
(autarki¢nim) sebstvom, nego se uvijek stvara na temelju socijalnih odnosa, i u
tom pogledu je Bourdieu bio u pravu anticipirajuéi kasniju tezu da su potrosacki
obrasci konformisti€ki, a ne kreativni i dinamicni, te tezu Lipovetskog da Cita-
vim svijetom objekata i diskursa pocinje vladati logika prolaznosti.

Zakljucak

U prethodnim poglavljima nastojali smo ocrtati temeljne postavke sociologije
mode, fokusirajudi se na kratak pregled nekih vaznijih teorija i osnovnih postav-
ki te discipline, a posebno na Bourdieuove analize iz tog polja kao svojevrstan
case study, pokazujuci kakva je veza izmedu teorijskog prou¢avanja i modne
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prakse. U tom smislu, ovaj tekst je sazet (i stoga nuzno reduciran) prikaz, a ne
iscrpna problemska interpretacija: on je uvod u navedeno znanstveno podrudje,
kako iz perspektive modnih studija u uzem smislu tako i u okviru Sirega hu-
manistickog disciplinarnog okvira. U zavr$nom dijelu nastojat ¢emo procijeniti
mogucnosti, dosege i ogranicenja sociologije mode, te utjecaj mode i modnog
dizajna na konkretan problemski sklop o kojem je ovdje bilo rije¢i. Na samom
pocetku naglasili smo da se iz socioloske perspektive moda razumijeva kao su-
stav znakova, drustveni obrazac vrijednosti, te nacin stjecanja kolektivnog i in-
dividualnog identiteta. U tom smislu sociologija mode se interpretacijski nuzno
preklapa s drugim disciplinama, a shodno tome ukljucuje i razne semioticke,
filozofske, antropoloske i kulturalne aspekte. Na primjeru Distinkcije jasno se
vidi u kojoj su mjeri Zivotni stil i polje borbe u Bourdieuovoj sociologiji naznacili
novo podrudje istrazivanja kulture.

No, treba imati na umu da se u doba nastanka teorije distinkcije prije Ce-
trdesetak godina jo$ uvijek moglo govoriti o razlici izmedu masovno proi-
zvedenih i luksuznih proizvoda: standardizirani proizvodi su redovito imali
tehnoloski i stilski deficit naspram luksuza. U razdoblju masovne kulture, a
time i masovne i jeftine reprodukcije, veca pozornost pridaje se demokrat-
skom aspektu mode i njezinoj neovisnosti od klasne hijerarhije, o ¢emu je
primjerice pisao americki sociolog HERBERT BLUMER, koji za razliku od Bour-
dieua nije naglasavao modu kao mehanizam diferencijacije, jer su u masovnoj
modi proizvodi namijenjeni masovnoj potro$nji i ona izrazava vise potrebu za
konformizmom nego za ocitovanjem stratifikacije. No, kao $to dobro uocava
Pai¢, »velika je zasluga Bourdieua Sto je prikazao temeljne modele promi-
jenjenog socijalnog ponasanja novih klasa i slojeva u suvremenom drustvu.
Uvodedi u sociologiju izri¢ito nove pojmove Zivotnoga stila (lifestyle), habi-
tusa, simbolickog i kulturnoga kapitala pridonio je da istrazivanja kulture u
radovima novijih zastupnika kulturalnih studija, feministiéke drustvene kri-
tike (gender studies) i knjiZevne teorije modernizma obrate ve¢u pozornost
na drugu dimenziju procesa individualizacije suvremenih drustava — njihovu
ponovnu klasno-socijalnu stratifikaciju u uvjetima potrosackoga kapitalizma,
koji u srediste svojeg mehanizma reprodukcije postavlja kulturu« (Pai¢, 2011:
33). Dakle, klasno-socijalna dimenzija nije iScezla, nego se diferencirala:
drustvene razlike su nadomjestene razlikama u moéi kulture, jer ona u doba
vladavine globalnog kapitalizma (post—industrijskoga drustva i postmoderne
kulture) modi odreduje uvjete reprodukcije.

Osim toga, dogada se i suprotan proces od onog koji su detaljno opisivali
Simmel i Veblen: danas i vladajude klase moraju uzeti u obzir odijevanje $iro-
kih masa; postoje profesionalni dizajneri koji rade u industriji masovne mode
koji svoje ideje i modele preuzimaju direktno s ulice, ¢ime se na svojevrstan
ironic¢an nacin dogada preokret da vise klase kopiraju modu nizih drustvenih
slojeva. Ta transformacija, koju Cesto opisuju teoreticari modnih procesa ne
¢ini ulogu dizajnera zastarjelom, upravo suprotno: da bi zadovoljili masovni za-
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htjev za uvijek novim proizvodima, njihove kreacije jo$ uvijek moraju stilizirati
dizajneri i one se kupcima moraju nuditi ubrzanim tempom. Sukladno tome,
industrijsko drustvo koje se transformiralo u postindustrijsko ili drustvo masov-
ne potro$nje dovelo je do ubrzanog ritma ekonomske proizvodnje, $to znaci da
visoka moda viSe ne mora biti tako skupa kao ranije, no isto tako dovelo je i
do masovne ekspanzije izrabljivackih tvarnica (sweatshops) koje su industrij-
sku proizvodnju prebacile u zemlje Treceg svijeta, stvarajuéi ogromni disbalans
izmedu proizvodne i prodajne cijene proizvoda, te istovremeno proizvodedi
novu klasu ekstremno siromasnih i obespravljenih radnika (Hoskins, 2015).
U tom smislu klasna diferencijacija pomaknula se s potroSackog na proizvodni
segment: u razvijenim zemljama kvalitetna odje¢a dostupna je vecini ljudi, ali
je zato stvoren novi tekstilni proletarijat, skriven daleko od ociju Zapadnjaka.
S obzirom da moderno drustvo neprestano potice ljude na potrosnju, i na to
da prekoracuju svoje potrebe, dolazi do stvaranja umjetne potrebe ili zahtjeva
za nepotrebnim luksuzom: ljude se uvjerava da troSe viSe nego Sto im je zaista
potrebno. Idealan i ekstreman primjer rastrosnosti upravo je moda, te ona kao
takva pospjeuje prodaju i ubrzava obrtanje kapitala. Stovise, sve moderne in-
dustrije teze oponasanju metode modnih kreatora i modnih trendova, a buduéi
da se radi o samodinamiénim drustvenim procesima, jer moda naizgled ne
slijedi objektivne kriterije i razloge svodedi se time na carstvo kontingencije,
rezultat je kompleksan sustav na rubu deterministickog kaosa. No, u tom kaosu
u prvom planu je Zelja pojedinca za drustvenom diferencijacijom i identifikaci-
jom, a to su karakteristike koje su konstanta socioloskog diskursa od Simmela
i Bourdieua do danas. Lipovetsky je to sugestivino sazeo kazavsi da je moda
»vektor narcisticke individualizacije«, odnosno prvi bitan mehanizam za stalnu
drustvenu produkciju osobnosti, ¢ime je moda estetizirala i individualizirala
ljudsku tastinu. On to naziva »carstvom efemernog« u kojem svatko moze su-
djelovati, kreirati vlastiti Zivotni stil i osobnost, a to je u potpunoj suprotnosti
prema Veblenovu povlastenom sloju.

Sociologija mode ima znac¢ajno mjesto u sveobuhvatnom razumijevanju fe-
nomena ukusa, estetike i kulture, te je sasvim sigurno da ¢e se dalje morati
sve viSe razvijati kao interdisciplinarno podrucje. Pritom ¢e sve ve¢u ulogu ima-
ti moda kao kreativna industrija, a manje kao sredstvo klasne diferencijacije.
Naime,

moda vise ne predstavlja drustvene odnose, vec se estetsko-medijski odnosi na samu sebe.

Moda se zbiva u drustvu bez tvrde linije razgraniCenja klasa i slojeva. Ona je ogledalo

drustvenih promjena i znak konstrukcije/dekonstrukcije novih kulturnih identiteta. Ali

moda se ne moze razumjeti ni kao drustveni ni kao kulturni fenomen, premda je njezina
forma djelovanja drustveni i estetski kdd modernosti. S onu stranu njezina oznacavanja

»duha vremena« modernosti i njegova nastavka u postmodernome svijetu gubitka granica

razlikovanja elitne i masovne kulture, visoke i masovne mode, nalazi se otvoreno podrudje

metamorfoza mode u sam zivot dizajniranoga tijela. Ono $to je preostalo u suvremenoj

modi u kontekstu globalizacije jest prije svega simbolicka i stvarna borba za autenti¢nost
vlastitog kulturnog identiteta (Pai¢, 2011: 35).
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S obzirom da razvitkom i globalnim Sirenjem kreativnih industrija modni di-
zajn postaje klju¢nim mjestom nove razvojne paradigme drustva, te da istovre-
meno dolazi do interaktivnog prozimanja dizajna tijela s novom tehnologijom
i stilovima Zivota, te da se modni dizajn viSe ne moze smatrati pukim ukrasa-
vanjem tijela ¢ovjeka i povrSnom estetizacijom drustva spektakla, potrebno je
druk¢ije razumijevanje mode koje nadilazi strogo definirane socioloske okvire,
i fokusira se na analizu nastanka simboli¢ke i stvarne borbe za autenti¢nost vla-
stitoga kulturnog identiteta. To viSe nije klasno—socijalno strukturirana borba,
nego radanje novog oblika kulturnog kapitala kao nove vrste drustvene strati-
fikacije. Jedan od glavnih zadataka sociologije mode 21. stoljeca jest detektira-
ti i precizno analizirati raznovrsne transformacije modnog dizajna i suvremene
mode u doba informacijsko-komunikacijskih tehnologija i globalizacije.

Tond¢i Valenti¢ Uvod u sociologiju mode



UVOD U SEMIOTIKU MODE

Osnovna teorijska polazista

Ana Gruié

Semiotika je znanstvena disciplina koja se bavi proucavanjem znakova, odno-
sno proucavanjem jezika, slika, zvukova i gesti koje preuzimaju formu znaka.
Kao najrasprostranjenija definicija najces¢e se uzima ona UMBERTA ECA koji
kaze da se semiotika bavi svime $to moze biti znak (Chandler, 2007: 2). Znak
se ne promatra u izoliranosti, ve¢ kao dio znakovnog sustava u odnosu na koji
se formulira znaéenje. Semiotika odrazava ljudsku potrebu za oznacavanjem
stvari i pojava te pozadinu koja se krije iza razlicitih kulturnih fenomena; takvo
djelovanje podrazumijeva dublje promisljanje o materijalnoj stvarnosti koja je
uvijek konstruirana, ali i shvacena kroz kulturolo$ki i drustveni sustav znacenja.
Zanimanje semiotike za modu potaknuo je francuski filozof ROLAND BARTHES,
ive¢ kod njega nailazimo na vaznost razlikovanja dvaju pojmova koji se nerijet-
ko tretiraju kao istoznacnice: moda i odijevanje. Problematizirajuci sam proces
reprezentacije, semiotika nas informira o ulogama znakova, o nasoj vlastitoj
ulozi, kao i 0 ulogama drugih kada je u pitanju konstruiranje drustvene okoline.
Semioticka perspektiva mijenja razumijevanje znacenja kao uvijek unaprijed
upisanog u neki iskaz ili pojam i uvodi spoznaju o tome da sva znacenja kon-
struiraju upravo oni koji se sluze pojedinim jezikom ili znakovnim sustavom;
znacenja ovise o bezbrojnim interakcijama mnostva kodova i konvencija kojih
smo najCesce nesvjesni u svakodnevnoj komunikaciji.

Temeljni pojmovi semiotike

Prvo pitanje koje se namece u pokusaju definiranja semiotike kao znanstve-
ne discipline jest Sto to razlikuje semiotiku i strukturalizam. Strukturalizam
po definiciji oznacava teorijski i filozofski okvir tumacenja umjetnosti, kulture
i drustva prilagoden humanistickim znanostima, a koji drustveno-kulturalne
strukture smatra univerzalnima; semiotika u tom okviru bavi se znanstvenim
proucavanjem sustava znakova koji su proizvedeni u razli¢itim podrudjima ljud-
ske kreativnosti i drustvenog organiziranja. Pritom, ona ne dodiruje iskljucivo
povrsinu i formalne aspekte nego se bavi dubljim strukturama i znacenjima
(Strinati, 2004: 80). U povijesnom pregledu semiotike nezaobilazna su dva pri-
stupa: Svicarskog lingvista FERDINANDA DE SAUSSUREA i americkog filozofa
CHARLESA SANDERSA PEIRCEA. Prvi je podrazumijevao semiologiju kao zna-
nost (koristenjem ovog termina ponekad se Zeli naglasiti Saussureova tradici-
ja, premda upravo termin semiotika postaje krovni naziv za cijelo polje) koja
proucava uloge znakova kao sastavne dijelove drustvenog zivota, dok je Peirce
semiotiku usko vezao za logiku kao granu filozofije. Njihova istrazivanja i us-
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postavljanje fundamentalnih definicija znakova odvijaju se neovisno jednoga o
drugom, medutim obojicu se smatra osnivac¢ima glavnih semiotickih teorijskih
tradicija. Premda ona podrazumijeva organiziranu sustavnost opéeprihvacenih
teorijskih pretpostavki, pri pokusaju definiranja semiotike kao znanosti o zna-
kovima potrebno je razumjeti da ona ipak nije jedinstven skup alata koji se na
jednak nacin primjenjuju u svim podrudjima i na sve aspekte kulture. Jednako
tako, premda je rasprostranjena kao institucionalizirana akademska discipli-
na, semioticki »alati« dodatno se prilagodavaju razli¢itim stavovima, znanstve-
nim podrucjima i metodoloskim pristupima: lingvistici, filozofiji, psihologiji,
sociologiji, knjizevnosti, estetici...

Srz semiotike predstavlja upotreba znakova artikuliranih kroz rijedi, slike ili
zvukove, no sve te verbalne, slikovne i zvuéne artikulacije postaju znakovi
tek kada se obogate znacenjem. Interpretacija kroz oznacavanje — referirajuci
se ili nadomjestajuci nesto — upucuje na to da sve moZze biti znak, a kako i sto
konstruira znak objasnjavaju dva modela, ve¢ spomenutih Saussurea i Peircea.
Semiotika analizira jezik kao sustav koji je strukturiran od dijelova znacenja, a
ti dijelovi su znakovi. Saussure, fokusirajuéi se dakle na lingvisticki znak (rijec),
definira znak kao cjelinu koja je komponirana od oznacitelja i oznacenog
(slika 1). Razliku izmedu ova dva termina Saussure objasnjava predstavljajuéi
lingvisticki znak kao poveznicu izmedu koncepta (tj. oznacenog) i zvuc¢nog ili
tekstualnog uzorka (tj. oznacitelja), a ne kao poveznicu objekta/stvari i imena.
Nadalje, zvucni ili tekstualni uzorak ne predstavljaju fizicku osobinu, veé¢ psi-
holosku impresiju koju sugovornik stvara, dok koncept ima apstraktniju narav
(Chandler, 2007: 80). Umberto Eco oznaceno pozicionira negdje izmedu men-
talne slike, koncepta i psiholoske realnosti (Chandler, 2007: 16). Naglasavajuéi
relacije, a ne materijalnost, Saussureov koncept misljenja je iskljucivo struktu-

Znak
predmet ili stvar

-

Oznaéiteli ............................... Oznaéeno
fiziCko postojanje mentalni koncept
(zvuk, rijeg, slika) (ideja)
crveno / okruglo / slika jabuke jabuka / svieZina / iskudenje / radunalo

1 Temeljni lingvisticko-semioti¢ki koncept Ferdinanda de Saussurea
(prema knjizi F. de Saussure, Cours de linguistique générale, 1916.)
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ralan, a ne referencijalan, $to znaci da su znakovi smisleni samo dok pripadaju
formalnom i konceptualnom sistemu. Odnosno, znakovi znace jedino u odnosu
na druge znakove, a ne referiranjem na Zivotnu stvarnost; on ovdje povlaci
analogiju sa Sahom, uocavajudi da vrijednost svake figure ovisi o njezinu polo-
zaju na Sahovskoj plo¢i (Chandler, 2007: 20). Znacenje znaka ovisi o odnosu
njegova dva sastavna dijela, a vrijednost se ocituje tek u odnosu tog znaka na
drugi znak. Znak posjeduje dva dijela — zvuk (ili sliku) i ideju — medutim ne
postoji unaprijed stvorena prirodna veza izmedu navedenih dijelova: »izbor da
se zvukom [tj. rije¢ima] opise ideja potpuno je arbitraran« (Laughey, 2007: 55).

Znakovi unutar sustava koji formiraju jezik (rijeci) u moguénosti su oznaditi
ideje upravo zbog svoje razliéitosti u odnosu na druge znakove. Dakle, govorni
jezik je strukturiran kroz razlike, a razlicite ideje ovise o razlicitim zvukovima.
DAN LAUGHEY uzima za primjer englesku rije¢ rat u odnosu na latinsku mus.
Dok se prva odnosi isklju¢ivo na Stakora, druga je govornicima latinskog pred-
stavljala i miSa i Stakora, stoga su potonji bili u nemoguc¢nosti razlikovanja dva
stvorenja jer razlika nije postojala ni u jeziku (Laughey, 2007: 55). Kulturalna
znacenja povezana su s jezi¢nim sistemima, odnosno: svaki znak (rijec) u je-
zicnom sustavu posjeduje poveznicu sa sustavom u cjelini, a Eco naglasava da
je bilo koji kulturalni fenomen ujedno i znakovni fenomen (Eco, u: Laughey,
2007: 56). Sredisnji fokus Saussurea predstavljao je pokusaj definiranja objekta
strukturalne lingvistike, a iz tog proizlazi distinkcija koju on uspostavlja izmedu
langue i parole, izmedu jezika kao strukture i jezika koriStenog u govoru i pismu.
Langue je organizirani sustav jezika, odnosno skupova rije¢i, sintakse, pravila i
znacenja koji omogucavaju upotrebu pojedinacnih jedinica sustava, dok parole
omogucava stvaranje, odnosno proizvodnju govora koji ¢ine skup lingvistickih
jedinica koje se koriste u govoru i pismu. Kako je ve¢ spomenuto, znak se sastoji
od oznaditelja, rijeci koja je izrecena ili zapisana, i oznacenog, tj. koncepta.
Strinati na primjeru rije¢i dog i god pojasnjava Saussureov koncept napominjuci
da slova koja vidimo ili zvuk koji ¢ujemo su oznacitelj, a ideja koja se priziva
tim zvukom ili rijeci je oznaCeno (Strinati, 2004: 83). Nemoguce je razumjeti
pojedinacne lingvisticke znakove, ve¢ ih je moguce objasniti tek ukazujuéi na
njihovo zajednicko ponasanje kao arbitrarnih znakova unutar strukturiranog
sustava koji, dakako, mora posjedovati svoje konvencije i pravila. Tek kada su
pozicionirani unutar takve, organizirane strukture, znakovi postaju razumljivi,
a Saussure takvu strukturu naziva langue.

Gotovo istodobno kada je Saussure uspostavio odnos oznacitelja i oznace-
nog, americki filozof Charles Sanders Peirce ponudio je vlastito trijadno ra-
zlikovanje znaka: reprezentant je forma (ne nuzno materijalna) koju znak
preuzima; interpretant je smisao, a ne interpretacija znaka koja garantira
vrijednost znaka; a objekt je nesto na Sto se znak referira. Dakle, da bismo,
prema Peirceu, odredili neki znak on mora sadrzavati sva tri elementa, jer znak
predstavlja sklop koji se sastoji od reprezentiranog (objekta), nacina na koji
se reprezentira (reprezentant) i na¢ina na koji se interpretira (interpretant), a
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interakciju izmedu tih elemenata Peirce naziva semioza (Chandler, 2007: 30).
Referirajudi se na taj termin, Eco koristi pojam neograni¢ene semioze Zele¢i
ukazati na mogucnost stvaranja cijele serije interpretanata, kao i na ¢injeni-
cu da stvaranje znacenja u takvom sustavu nije ni¢ime ograniceno (Chandler,
2007: 31). Povucemo li ovdje paralelu sa Saussureom, mogli bismo reéi da
je prvi element — reprezentant — analogan oznacitelju, a drugi oznac¢enom.
U strukturalistickoj teoriji najpoznatija Peirceova paradigma jest ona koja se
odnosi na semiotiku slike i karakterizira je podjela na ikoni€ki, indeksni i
simbolicki znak (icon, index, symbol). Prema Peirceu, postoje tri forme odnosa
izmedu elemenata znaka, a Chandler ih navodi sluzeéi se Saussureovim termi-
nima oznacitelj i oznaceno.

Simbol kao forma u kojem oznacitelj ne prikazuje oznaceno, vec¢ je proi-
zvoljan i konvencionalan te ga je nuzno nauciti (slova, brojevi, nacionalne
zastave, prometni znakovi...). Povrh svega, simbol je utemeljen na konvencio-
nalnoj asocijaciji. Iako se jezik smatra prvim primjerom simboli¢kog znakovnog
sustava, Saussure je bio sklon izbjegavanju navodenja lingvistickih znakova kao
simbola, koji po njemu u svojoj rasprostranjenoj upotrebi nikada nisu posve
arbitrarni, a takvu poveznicu izmedu oznacitelja i oznacenog on naziva racio-
nalnoséu (Chandler, 2007: 39) Jedan od najjasnijih primjera arbitrarnosti sim-
bola je matematika koja nema potrebu referirati se ni na $to izvan svog sustava
koji je baziran na relacijama, a svaki znak takvog sustava predstavlja neosporiv
koncept. Za Peircea, simbol je znak koji se odnosi na objekt denotiran skupom
pravila, odnosno simbole interpretiramo u skladu s uobicajenim poveznicama.
Simbol je konvencionalan znak — znak koji je ovisan o uobi¢ajenim navikama
(Peirce, u: Chandler, 2007: 39).

lkona (icon) predstavlja odnos u kojem oznacitelj oponasa oznaceno, po
izgledu, mirisu, zvuku, tj. posjeduje neka obiljezja oznacenog (portret, ono-
matopeja, metafora...). Peirce definira ikonicki znak kao onaj koji se referira
na sliénost objekta. Usprkos nazivu, nije svaka ikona nuzno vizualna, a Peirce
napominje da svaka slika jest ikona. Karakteristike koje ikona posjeduje odgo-
varaju onima objekta i stvaraju analogne umne osjete. SUSANNE LANGER tvrdi
da su slike u sustini simboli, a ne dvojnici onoga Sto predstavljaju jer njihovo
nalikovanje onomu $to prikazuju ocituje se samo u nekim dijelovima. Prema
Langer, ono $to mi pokusavamo prepoznati na slici su zapravo analogne rela-
cije nekih dijelova i cjeline (Langer, u: Chandler, 2007: 40).

Peirce je tvrdio da, iako se svaka materijalna slika moze promatrati kroz
nalikovanje onomu $to predstavlja, ona je ve¢inom ovisna o konvencionalno-
sti nacina na koji se predstavlja, odnosno, gledajuci portret osobe koju nikad
nismo upoznali i opisujuéi ga kao uvjerljivog, zapravo smo privuceni formom
ideje o toj osobi, a to je onda ikona. Medutim, mogli bismo je nazvati ne posve
Cistom ikonom jer, gledajudi portret, promatrac je svjestan da gleda osobu koju
je i umjetnik promatrao — ali uzivo — a potom iskljucivo svoje videnje prenio
na platno.
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Indeks je pak forma u kojoj oznaditelj nije proizvoljan, ve¢ je izvorno pove-
zan s oznacenim, a ta povezanost se moze promatrati (prirodne pojave poput
groma ili medicinski simptomi poput osipa, boli...). Ovakve relacije nazivaju
se izvorne relacije jer ne ovise o interpretaciji, kao $to npr. sat oznacava neko
doba dana. (Chandler, 2007: 42). Indeks se referira na izvornu relaciju izmedu
znaka i objekta koja se ne bazira isklju¢ivo na osobnim interpretacijama. Pove-
zanost indeksa i objekta ne moze biti dovedena u poloZaj propitivanja jer ona
postoji kao Cinjenicno stanje. Karakteristike poput slicnosti ili analognosti ne
mogu posluziti za objasnjavanje indeksa. Ondje gdje nalikovanje opisuje ikonu,
srodnost/bliskost opisuje indeks. Na primjeru fotografije Peirce upucuje na nje-
zinu dvojnost; ona je i ikona i indeks. Fotografija nam vrlo jasno moze dati do
znanja da ona u nekim aspektima upravo jest ono $to i prikazuje, medutim to
nalikovanje pripisuje se tehnickim znacajkama fotografije. Svaka neobradena
fotografska ili filmska slika jest indeks, iako ne treba zaboraviti da su konven-
cionalne fotografske i filmske prakse gotovo u pravilu obiljezene kompozici-
jom, montazom, promjenom fokusa... Uzimajuéi u obzir sve tri forme Peirceove
trijade, jasno je da iskljucivo indeksna forma znaka moze posluziti kao dokaz
postojanja objekta. Medutim, JOHN TAGG upozorava da se prizor na fotografi-
ji ne mora nuzno uzimati kao jamstvo postojanja pred—fotografskog prizora.
Indeksna znaéajka fotografije, relacija izmedu pred—fotografskog referenta i
znaka, na razini znacenja gotovo da ne moze jamciti sigurnost postojanja, jer
su razlicite korekcije i montaza koristeni i prije pojave digitalne slike, a sve to
vodi ka Taggovoj tvrdnji o postojanju distorzija u svakoj fotografiji. (Chandler,
2007: 43). Peirceovu trijadu nikako ne treba razumijevati kao tri vrste znaka,
ved iskljucivo kao tri forme odnosa koje se mogu pojavljivati u razli¢itim kombi-
nacijama, kao Sto smo primijetili na primjeru portreta kojeg Peirce nije mogao
opisati kao cistu ikonu. Jakobson istice postojanje relativne hijerarhije unutar
predstavljene trijade, a jedna forma uvijek zauzima dominantniju poziciju, a ta
dominacija determinirana je od strane samog konteksta.

Ove postavke su fundamentalne za razvoj semiotike kao nacina proucavanja
popularne kulture. Ako kulturu sagledavamo kao sustav, tada primjenjujemo
Saussureov argument razumijevanja i proucavanja kroz relacijske termine, a
sustav funkcionira izmedu dviju relacija: sintagmatske (znacenja koja postoje
u odredenom vremenskom trenutku, npr. rije¢i u nizu koji tvori recenicu) i
paradigmatske (znacenja koja se mogu koristiti kako bi se zamijenila ve¢ po-
stojeca, npr. zamjena jedne rije¢i u recenici drugom). Saussure tvrdi da promje-
ne u paradigmatskim znacajkama jezi¢nog sustava preinacuju cijelu strukturu
znacenja koja sadrzavaju sintagmatske karakteristike. Treca distinkcija koju us-
postavlja Saussure jest ona izmedu sinkronijske i dijakronijske analize. Dok
prva proucava sustav i strukturu unutar odredena vremenskog perioda, druga
to isto radi ali tijekom odredenog perioda. Saussure tvrdi da jezi¢na struktura
biva lakSe razumljivom ako se ove dvije analize drze razdvojenima, bududi da
je jezik shvacen kao sustav meduodnosnih znakova znacenje kojih se kreira
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ovisno o njihovu polozaju u sustavu, a ne o njihovim povijesnim polozajima.
Upravo ove dvije analize posluzit ¢e UGU VOLLIJU koji ¢e postaviti pitanje je li
uopce moguce postojanje semiotike mode s obzirom da dijakronija podrazumi-
jeva tijek i protjecanje, $to odgovara karakteristikama mode, dok je semiotika
utemeljena na sinkronijskom aspektu koji pretpostavlja suprotnu paradigmu —
»zamrzavanje« jednog stanja jezika kako bi ga se moglo podvrgnuti znanstve-
nim analizama (slika 2).

Ne postoji ¢isto, nekodirano iskustvo stvarnosti. Slovo postoji, ali ovisi o ko-
dovima znacenja ili sistemima znacenja, kao $to je to jezik, primjerice. Kodovi
i znakovi ne postoje sami po sebi ili sami od sebe, ve¢ su povijesno i drustveno
specificirani odredenim namjenama koje se nalaze ispod njihova povrsinskog
tumacenja. Znacenje proizlazi upravo iz povijesne promjene kodova, znakova
i konvencija. Upravo takva proizvodnja znacenja predstavlja fokus semiotike, a
Barthes to naziva »proces stvaranja znacenja« [process of signification] (Strina-
ti, 2004: 101). Barthesova teorija mita proizasla je iz Saussureove tvrdnje da
ideja rijeci (element oznacenog) i zvuk rijeci (element oznacitelja) nisu spojeni,
ali zajedno zaokruzuju cjelokupno znacenje (znak) koje moze biti shvaceno
samo u odnosu na druge znakove. No, Barthes proSiruje spomenutu teoriju
jezi¢nog sustava tako da je upotrebljava u sistemima po kojima drustvo i kul-
tura razvijaju mitove uvodedi treé¢i termin — znak sam po sebi — koji sadrzi
oznacitelja i oznaceno.

Znacenja mogu svoj razvoj nastaviti izvan usko jezi¢nih kategorija i preuzeti
status mita. Kako bi pojasnio ovaj termin, on uzima primjer buketa ruza, gdje
su oznacitelj ruze, a oznaceno strast, odnosno ruze kao oznacitelji strasti, ili jo$
dalje: ruze kao znak strasti, a strast kao dio procesa daljnjeg stvaranja znacenja.
Znacenje ovdje ne moze biti povezano samo sa sustavom znakova, ve¢ se mora
locirati unutar konteksta drustvenih relacija u kojima se to znacenje pojavljuje.
Jezik, kao prvi red oznac¢avanja u Barthesovu modelu, sposoban je generirati
drugi red oznaéavanja, odnosno mit. Ovakva jednadzba predstavlja osnovu
Barthesova pristupa semiotici. Vracajuéi se na primjer engleske rijeci rat, La-
ughey naglasava razlikovanje mita i jezika kao ponekad istozna¢no razlikova-
nju denotacije i konotacije koji pripadaju kodu, odnosno jezi¢nom sustavu koji
odreduje kontekstualno znacenje uspostavljanjem medusobnih odnosa izmedu
znakova. Definicija denotacije upu¢uju na ono izravno znacenje rijeci ili izra-
za, dok se konotacija odnosi na sire, drustveno i kulturalno znacéenje. Rat
denotira glodavca, dok u zapadnim zemljama ta rije¢ na razini mita konotira
zarazu, prljavstinu i sl. (Laughey, 2007: 58).

Na koji nacin se Barthesova teorija mita primjenjuje u medijima? Mit koristi
i ostale sisteme, u njihovu pisanom i slikovnom znacenju te postaje metajezik,
a najpoznatiji Barthesov primjer stvaranja mita dolazi upravo iz medija. On je
analizirao naslovnicu francuskog ¢asopisa Paris Match koja prikazuje pripadni-

2 —— Desno: Pregled osnovnih semioti¢kih pojmova prema Saussureu i Peirceu
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SEMIOTIKA

Semiotika je znanstvena disciplina koja se bavi
znakovima, znacéenjima i oznaciteljskim praksama.

Saussure je bio francuski Charles Sanders Peirce je bio

lingvist koji je pocetkom 20. americki filozof koji je takoder

st. prvi stvorio koherentnu uspostavio semioticku teoriju

semioticku teoriju jezika. pocetkom 20. st., ali njegova

On je tada uspostavio podielu je utemeljena na slikovnom

prema kojoj se znak sastoji modelu odnosa izmedu

od oznacitelja i oznacenog. ikone, simbola i indeksa.
Ferdinand de Saussure Charles Sanders Peirce
(1857-1913) ZNAK (1839-1914)

Sve ono $to uspjesno prenosi neku misao, ideju ili pojam.

OZNACITELJ © OZNACENO

Svaka gesta, pokret, slika, : Koncept ili ideja koju je
zvuk, oblik ili dogadaj koji oznacitelj uspio proizvesti,

prenosi neko znacenje - tj. znacenje koje
i komunicira ga. . - . on proizvodi.

KONOTACIJA DENOTACIJA

Ideje, osjecaiji i kulturalne Doslovno znaéenje neke rijeci ili

konstrukcije vezane uz neku rijec, slike, za razliku od svih mogucéih
sliku ili objekt. Konotacija ne ideja i osjecaja koje ta rijec ili slika
podrazumijeva doslovno znacenje. mogu imati u kulturnom kontekstu.

IKONA SIMBOL INDEKS

Vizualni znak kod
kojeg je odnos
oznacitelja i ozna-
¢enog odreden
prirodnim
nalikovanjem.

Vizualni znak kod
kojeg je odnos izmedu
oznacitelja i oznac¢enog
unaprijed dogovoren i
kulturalno je specifi¢an.

Znak kod kojeg
postoji neposredna
uzrocno-posljedic-
na veza izmedu
oznacitelja i ozna-

" &enog (dim, tragovi

u pijesku i sl.).
obukla
SINTAGMA e PARADIGMA
IVOCOravno) baC|Ia (OROM I||l:-:
Pojedinaéna rijec, kupila Skupina medusobno poveza-
dio slike ili element dizajna koiji, Zena je donijela | crvenu haljinu nih i zamjenjivih koncepata
ako ih promijenimo, mijenjaju sasila | J unutar Sire cjeline, a koji unose
cjelokupno znacenje. poderala promjene u kvalitativnom
izgubila smislu.



ka crne rase u vojnoj odori koji salutira, kako mozemo pretpostaviti, francuskoj
zastavi. Na razini jezika, slika denotira pripadnika crne rase kako pozdravlja za-
stavu, ali Sto ona konotira? Na razini mita, Barthes objasnjava kako slika ozna-
¢ava Francusku kao veliko carstvo kojemu svi njezini sinovi, bez obzira na boju
koze, vjerno sluze pod bojama zastave. Konotiraju¢i Francusku kao multikultu-
ralnu zemlju koja nudi obilje moguénosti, medutim, ova fotografija se udaljava
od (tj. ne prikazuje ga izravno) opresivnog karaktera francuskog rezima. Kada
bi djecak na slici bio bijele rase, znacenje slike radikalno bi se promijenilo (La-
ughey, 2007: 58). Mit funkcionira kroz suodnose forme-koncepta-smisla. U
navedenom primjeru forma (oznaditelj) se pojavljuje u liku mladog djecaka
crne rase koji, nose¢i vojnu odoru salutira francuskoj zastavi. Snaga francuske
vojske bila bi predstavljena u konceptu (oznaceno), dok bi smisao (znak) bila
veli¢ina francuskog imperijalizma. Smisao je, dakle, u mitskom ¢itanju prikaza.
(Barthes, Mythologies u: Strinati, 2004: 106) (slika 3).

Odmaknuvsi se od pozitivistickog pristupa, semiotika predstavlja autono-
mnu i specificnu metodu u ¢itanju drustvenih i kulturalnih mitova. Iako ne
pribjegava ideologiji u striktnom smislu, Barthes ipak priznaje njezin utjecaj
pri formiranju mitskih znacenja. U strukturalistickom smislu, mit i ideologija
predstavljali bi sinonime. Marksisti strukturalisticke orijentacije, poput LOUISA
ALTHUSSERA i STUARTA HALLA, analizirali su ideologiju unutar Cesto opre¢nih
teorijskih pristupa. Althusser je pojedinca u kapitalistickom drustvu smatrao je-
dinkom upravljanom od strane ideoloski definiranog drzavnog aparata, a to je
ukljudivalo Skole, religijske institucije, medije... Hall, kritizirajuéi Althussera i nje-
govu tvrdnju da ideologiju valja povezati iskljucivo s proizvodnjom i povecanjem

Roland Barthes
Kako nastaje mit?

OZNACENO
OZNACITELY
ZNAK

Mitski proces stvaranja znagenja:

LA
DU MANS

Konstrukcija mitskog znac¢enja prema Rolandu Barthesu (prema knjizi R. Barthes,
3 Mythologies, 1957,
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vrijednosti kapitala, definirao je drugadiji pristup i to onaj koji je ideologiju
povezivao s idejama, znaCenjima i uvjerenjima.

Mediji predstavljaju vaznu ideolosku dimenziju kroz koju stvaramo smisao
i odnos prema svijetu. Komunikacijske pojavnosti semiotika veze uz pojmove
koda i poruke, stoga koncept koda predstavlja centralnu to¢ku unutar struk-
turalisticke semiotike. Saussure se usredotocio na kod jezika (langue), iako je
dakako potvrdivao kako znakovi ne znace nista u svojoj izoliranosti, ve¢ je nuz-
na njihova medusobna korelacija. Na sli¢an nacin, strukturalni lingvist ROMAN
JAKOBSON naglasio je kreiranje i interpretaciju teksta u ovisnosti o kodovima.
Kodovi su dakle okvir unutar kojeg znakovi dobivaju znacenje. Razumijevanje
kodova, njihovih suodnosa i konteksta u kojemu se primjenjuju podrazumi-
jeva i razumijevanje pojedinih kulturalnih odredenja. Kada se govori o podjeli
kodova, mnogi semioti¢ari uzimaju upravo jezik kao svoje polaziste, a materinji
jezik smatra se primarnim i dominantnim kodom unutar svakog oblika drus-
tva. Premda postoji mnostvo podjela i klasifikacija kodova, Chandler se fokusira
iskljucivo na one koji su klju¢ni u medijskom, komunikacijskom i kulturalnom
kontekstu. Prvu takvu grupu predstavljaju drustveni kodovi, a njoj pripadaju
verbalni jezik, kodovi tijela (facijalne ekspresije, pogled...), kodovi ponasanja
(rituali, protokoli...) i kodovi robe (odijevanje, moda...). Grupaciju tekstualnih
kodova ¢ine znanstveni kodovi (matematika), estetski kodovi (poezija, slikar-
stvo, glazba...), stilski i retoricki (naracija, rasprave...), kodovi masovnih medija
(TV, film, fotografija...).

Interpretativnim kodovima pripadaju vizualna percepcija i ideolo$ki ko-
dovi poput feminizma, rasizma, kapitalizma. Hall koristi semiotiku za razumi-
jevanje procesa kroz koji mediji prenose poruke svojoj publici, te prosiruje semi-
oticku teoriju konstrukcije znacenja na model kodiranja/dekodiranja, odnosno
model medijske proizvodnje i odaziva publike. Ne podrazumijevajudi izravnu
prevodivost izmedu znacenja koje je zamislio posiljatelj i na¢ina na koji se to
znacenje tumaci od strane primatelja, Hall svoj fokus interesa ne ogranicava
samo na reflektiranje znacenja kod publike, ve¢ naglasava nacin kojim mediji
predstavljaju to znacenje. Premda su kodiranje i dekodiranje samostalni pro-
cesi, oni niposto nisu i arbitrarni. Kodiranje, u fazi nastanka podrazumijeva
profesionalne kodove koji stvaraju znacenja koja imaju politicku, institucio-
nalnu ili ideolosku pravilnost. Hall utvrduje tri kategorije dekodiranja kroz koje
publika utvrduje znacenja medijske poruke. Prva kategorija je dominantni kod,
a on predstavlja pozeljno misljenje oblikovano od strane medijske produkcije;
pregovaraéki kod ukljucuje pozeljno misljenje od strane produkcije, ali i mo-
guce suprotno misljenje, primjerice, roditelj moze preuzeti ovaj kod gledajuci
TV emisiju o brizi za dijete i sloziti se da je to mozda najidealniji na¢in brige, ali
se ne slaze kada za primjer uzme vlastito iskustvo s djetetom. Treca kategorija
je opozicijski kod, odnosno dekodiranje poruke u potpunoj suprotnosti spram
njezine prvotnosti. Hallov model je pokusaj ponovnog skretanja pozornosti na
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ideologijska tumacenja, ali ne tako da bezrezervno vjeruje u opresiju koja bi
dolazila od strane vladaju¢ih klasa.

Specificnosti semiotike mode

Zanimanje semiotike za modu i odijevanje prvi je sustavnu artikulirao, kako
je ve¢ spomenuto, francuski filozof Roland Barthes. U njegovoj knjizi Sustav
mode, objavljenoj 1967. ali zapocetoj desetak godina ranije, u samom predgo-
voru istaknuto je kako se autor bavi analizom pisane, odnosno to¢nije bi bilo
re¢i, opisane mode, a Sto naglasava strogo postivanje kompleksnosti i same
strukture semiotike kao znanstvene discipline. Dakle, Barthesovo polje interesa
je strukturalna analiza Zenske odjeée iz modnih ¢asopisa, a takva metoda inspi-
rirana je Saussureovom semiologijom. Za Barthesa sustav mode predstavlja ci-
jeli niz drustvenih odnosa i aktivnosti koje su nuzne da bi moda uopce opstala.
Ponajprije, on razlikuje tri razli¢ite strukture odjevnog predmeta: proizvodnu,
slikovnu i verbalnu. Kroz ta tri oblika odjevni predmet postoji unutar sustava
mode. Proizvodna struktura je stvarni odjevni predmet, odnosno izvorni jezik,
dok su preostale dvije strukture izvedeni jezici, oni koji bi htjeli govoriti o stvar-
nom odjevnom predmetu. Modu nikako ne moZemo odvojiti od potroSacke kul-
ture, pa je sasvim jasno da su njezini temelji osnovani na procesu prijelaza
proizvodne strukture u verbalnu i slikovnu, a takav poredak uspostavlja modni
Casopis. Kako objasniti cijelu mrezu znacenja koja se nalazi izmedu odjevnog
predmeta i potrosaca? RjeSenje se ocito krije u strukturalnim preobrazbama
odjevnog predmeta jer na njima pociva i Sirenje suvremene mode. Bududi da
je stvarni odjevni predmet taj koji se pretvara u preostale dvije strukture, jasno
je da moda ovisi o razlikovanju svijesti proizvodaca odjece i njezina potrosa-
ca. Prema Barthesu, pisani odjevni predmet nije podlozan prolaznosti, a §to je
klju¢no za autorov sinkronijski nacin istrazivanja (slika 4).

Roland Barthes, u skladu sa Saussureom, razlikuje pojmove oznacitelj i ozna-
Ceno. Bitan moment u istrazivanju mode zasigurno je odnos izmedu ta dva as-
pekta znaka, a on je arbitraran: zvuk rije¢i »hlace« nema nuznu poveznicu sa
znacenjem znaka »hlace«. Lingvisticki znak podvrgava se kombiniranju, a ne
arbitrarnosti, dok modni znak podrzava inovativnost i to od strane manjeg bro-
ja modnih skupina ili uredniStava utjecajnih modnih ¢asopisa, ako govorimo o
(o)pisanoj modi. No, unatoc proizvoljnosti tog odnosa, postoji skup pravila koji
povezuje ova dva elementa znaka, a to je kod. Poznavanje koda nam omogu-
¢ava orijentiranje u sustavu i samim time i razumijevanje da odijelo bez kra-
vate je opustenije od odijela s kravatom, premda kravata, kao stvarni odjevni
predmet, ne znaci formalnost. Barthes kompleksnost mode uocava u njezinoj
nestabilnosti, jer je to sustav koji se moze podvrgnuti samo kratkoj sinkronijskoj
analizi. Jezi¢ni i modni sustav ne tretiraju pogreske na jednak nacin; pogreska
u jezicnom sustavu znacila bi probleme u uspostavljanju komunikacije, ili ¢ak
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SUSTAV MODE ROLANDA BARTHESA

MATICNI PREVEDENI RIJECI MATIENOG
JEZIK MODE JEZIK MODE JEZIKA MODE
Proizvodnja Slike, tekstovi, Stvarni
odjevnog vizualni i verbalni odjevni
predmeta oznacitelji predmeti

Graficki prikaz sustava mode Rolanda Barthesa (prema knjizi
R. Barthes, Systeme de la mode, 1967.)

nemogucnost komuniciranja, dok povreda modnih nacela moze izazvati tek
moralnu osudu. Za Barthesa je moda tiranska, a nepostojanje prirodnog razloga
zbog kojeg bi neki odjevni predmet bio ocijenjen kao prikladan ili neprikladan
u odredenoj situaciji trebalo bi smanjiti osje¢aj obveze koji imamo spram mode.
Ako je odjeca opipljiva, materijalna baza mode, a moda kulturalni sustav zna-
Cenja, moze li sva odjeca sluziti kao takva baza? Pojam mode nije pogresno do-
vesti u vezu s odjecom, ali pritom treba imati na umu da nije sva odje¢a nuzno
i modna odjeca, stoga je jasno da moda ipak zauzima uze predmetno podrudje.

Ugo Volli postavlja pitanje o mogucnosti postojanja semiotike mode, s ob-
zirom na razlikovanje pojma mode od pojma odijevanja te samim time i pri-
kladnosti sinkronijskog pristupa u analizi mode koja podrazumijeva prolaznost
i nestabilnost. Uzevsi u obzir da se fluidnost mode zeli protumaciti stabilnim su-
stavom jezi¢nih znakova, Volli isti¢e da je Barthesovo bavljenje modom zapra-
vo bavljenje odijevanjem i njegovim prikazima odnosno opisima. Odjeca ima
sposobnost oznacavanja, ali taj se komunikacijski uéinak odjevnog predmeta
— a ne mode kao promjene ili mode kao estetski bogatijeg podrucja — najbolje
ocCituje kada je on udaljen od fenomena mode. Volli postavlja i pitanje: koja je
prava jedinica analize u opisivanju semioti¢kih procesa vezanih za odijevanje
(Volli, 2006: 132)? Modna revija, kao umjetno stvorena situacija omogucava
medijski prijenos svoje dogadajnosti Sirem krugu ljudi od onog koji sudjeluje u
samom dogadaju. Krajnji cilj revije ¢ine potrosadi, trgovci, novinari, a oni pak
tragaju za publicitetom, ekstravagancijom i samim time posve je jasno da revija
ne moze biti predstavljena kao jedinica za analizu. Ukoliko se s masovnijeg
polja djelovanja prebacimo na individualni govor o modi, komunikacija vlasti-
tim predmetom za svoju bazu ima garderobu. Organizaciju garderobe tesko je
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generalno strukturirati, no jasno je ipak da je nju mogude uspostaviti unutar
onih sustava odijevanja koji strukturiraju sintagmatske izbore: hlace, suknje,
koSulje te proizlazi da za svaku od njih postoji mnostvo paradigmatskih izbo-
ra: kosulje od svile, pamuka, jednobojne, u boji... (Volli, 2006: 133). Garderoba
koja ¢ini osnovu individualnog odijevanja za svoj izraz ima pojedinacan odjevni
predmet koji je nosen u danom trenutku, a tada bismo takav predmet mogli us-
porediti s pojedina¢nim iskazom odjevnog jezika. Komunikacija u odijevanju
morala bi se svakako temeljiti na analizi znacenja koje se iskazuje svakim ¢inom
odijevanja. Koji bi predmeti oznacavali ekvivalent rije¢ima nije lako utvrditi,
premda kroz povijesni pregled odijevanja postoje trenuci kada su boje, uzorci i
vrste odjevnog predmeta mogli djelovati kao znak pripadnosti ili prepoznava-
nja.

Volli naglasava da je stoga elemente lingvisti¢kog tipa poput morfema, fone-
ma i distinktivnih obiljezja teSko primijeniti na odijevanje. Vrlo je bitno nagla-
siti, a upravo to Volli i ¢ini, da je odijevanje komunikacija na dvostrukoj razini.
Kada govorimo o komuniciranju odijevanjem vrlo ¢esto se naglasava tek slanje
poruke, medutim bitna je i ona druga razina — primitak poruke. Tek kada se
ono nesto Sto se pokusava odaslati odje¢om pretvori u zajednicku karakteristiku
nosioca i promatraca (posiljatelja i primatelja), komunikacija se moZze nazvati
uspjesnom. Medutim, kao Sto primje¢uje Volli, $to je to nesto $to se pokuSava
komunicirati kroz odijevanje? Odijevati se podrazumijeva izvoditi neku radnju,
a cilj te radnje jest stvaranje utiska. Utisak se stvara u bivanju promatranim i
od strane drugih i od samoga sebe. Zavodljivost u komunikaciji odijevanjem ne
odnosi se iskljucivo na Zelju koja se iskazuje vizualnim putem, a Volli kao pri-
mjer uzima pornografski mehanizam, medutim napominje da zavodljiva moze
biti i odjeca vojnika ili svecenika koja nece, dakako, stremiti erotskoj zelji ve¢
ohrabrenju i povjerenju (Volli, 2006: 136).

ALISON LURIE zalaZe se za to da odjecu promatramo kao jezik i zato svoju
knjigu The Language of Clothes zapocinje tvrdnjom da i odjeca mora posjedovati
svoj rjeénik i gramatiku. Pritom ne treba zaboraviti da postoji mnostvo jezika
kada je rije¢ o ljudskom govoru, a jednako je i s jezikom odjece: ne postoji onaj
univerzalan. Vokabular odjece, tvrdi Lurie, gotovo je jednako Sirok poput onog
govornog jezika, a bogatstvo tog vokabulara proporcionalno je broju odjevnih
predmeta. Drugim rije¢ima, osobe koje posjeduju mnostvo odjece u isto vrijeme
posjeduju i vrlo Sirok vizualni vokabular. Lurie svoju tvrdnju gradi i na ¢itavu
nizu analogija izmedu jezika i odjede, pa tako viSestruko nosenje istog odjevnog
predmeta, zbog njegove udobnosti ili funkcionalnosti, izjednacava s koriStenjem
postapalica u svakodnevnom govoru. Stroga podjela na musku i zensku odje¢u
u nekim drustvima predstavlja postojanje tabu rije¢i (odjevnih predmeta) u je-
ziku odjece, koji je izmedu ostalog obogacen i modernim te arhai¢nim rije¢cima
stranog podrijetla — slangom. Arhaizmima u odje¢i ona smatra upotrebu izvor-
nih povijesnih predmeta ili njihovih vrlo vjestih imitacija, cilj im je stvaranje
otmjenosti a njihova upotreba ogranicena je na jednu do dvije »odjevne rijegi«.
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Bududi da jeziku odjeée ne pripadaju samo odjevni predmeti ve¢ i nacini
uresavanja kose, modni dodaci poput Sesira i nakita, upravo kroz njih se mogu
Cesto javiti arhaizmi. Stiliziranje kose kod nekih je bio znak nastojanja da se
ostane odan svom vremenu. Strane rije¢i mogu podrazumijevati znak nacional-
nog podrijetla kao, primjerice, Amerikanka japanskog podrijetla u zapadnjackoj
odjedi ali s isto¢njackim nacinom stiliziranja kose. Slang odjeca, poput traperica
ili tenisica, postala bi ¢ak i vulgarnom ako bi se koristila u strogo uvjetovanim
situacijama. Konvencionalna odjeca, kao i konvencionalni stavovi, zahtijeva-
ju stabilno drustveno uredenje (Lurie, 2000: 155). Dolazak na plazu u odijelu s
kravatom, koje bi u nekom drugom okruzenju oznacavalo formalnost, ovdje po-
prima oblik ekscentri¢nosti. Lurie navodi kao ekstremni oblik konvencionalne
odjece uniformu, a njezino oblacenje oznacava pristanak na oduzimanje prava
na individualnost, a u paraleli s jezikom to bi predstavljala cenzura. Uniforma
sprjecava prirodan tok govora i umjesto njega koriste se mehanicke, nauce-
ne recenice, a njezino skidanje oznacava osjecaj olaksanja slican onome kada
netko side s govornice i vrati se svakodnevnom, nesluzbenom govoru. Iako je
danas teze razlikovati politicku pripadnost na temelju iskljucivo vizualnog isku-
stva nego Sto je to bilo u Engleskoj u 18. stolje¢u, manje i kompaktnije skupine
u danasnjem vremenu ipak imaju ekspresivniji jezik. Razlikovanje radikalne od
konzervativne odjece uvjetovano je mnostvom ¢imbenika, poput dobi, socijal-
nog statusa i konteksta te ekonomske i politicke situacije. Rijeci, poput smiono,
uzbudljivo i previse originalno u odredenom kontekstu opisivale bi odjecu koja
bi bila pokazatelj neozbiljnosti. Politicki radikalan ¢in, primjerice, moglo bi biti
i odijevanje u odje¢u radnika; medutim, da bi se opravdalo takvo poistovjeéiva-
nje radnicka odjeca trebala bi biti potpuna, odnosno samo djelomi¢nim preuzi-
manjem njezinih komponenti mijenja se znacenje, od politicki radikalnog stava
do njegove iskljuc¢ivo vizualne forme. Vrlo bitnu ulogu u navedenom primjeru
ima i mjesto na kojemu se netko pojavljuje u radnickoj odjeéi, a na tom bi mje-
stu trebalo biti mnostvo primatelja poruke.

Potpuno je jasno da odje¢om komuniciramo, ali ne treba preduboko traziti
znacenja u svakom odjevnom odabiru (Schier, u: Davis, 1992: 6-7). FRED DA-
VIS u svojoj knjizi Fashion, Culture, Identity, koja pripada sociologijsko—semio-
tickom pristupu modi, uz ovaj navod prilaze i karikaturu ROZA CHASTA iz New
Yorkera koja ironijski komentira govor odjece: primjerice, torba koju Zena na
karikaturi nosi »govori« da bi ta Zena voljela jednog dana vidjeti NLO, dok njezi-
na suknja »govori« da joj majka zivi u Sacramentu (slika 5). Davis napominje i
potrebu za postojanjem opreza kod pripisivanja znacenja odjeéi jer ono $to ona
govori danas za godinu dana moze biti u potpunosti razli¢ito, ¢ak suprotno. Da
bi naznacio viSeznacnost odjece, on navodi tri karakteristike razlikovanja unu-
tar modno—-odjevnog koda: ovisnost o kontekstu, drustvena promjenjivost u
relacijama oznacitelj-oznaceno i naposljetku undercoding. Modno-odjevni kod
u vrlo visokoj mjeri ovisi o identitetu nosioca, o prigodi i mjestu na kojem se
pojavljuje. Davis tako navodi kao primjer crni til koji se pojavljuje u dva potpu-
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no opre¢na znacenja; na donjem rublju i kao pogrebni veo. Druga razina dis-
tinkcije modno—odjevnog koda predstavlja oznacitelja kojeg Cine stil, pojavnost
ili aktualni modni trend, a u materijalnom smislu taj oznacitelj ne posjeduje
velik stupanj razlikovnosti, kao $to se primjerice reveri drasticno ne razlikuju
kod vise proizvodaca muskih odijela. S druge strane, oznaceno (ili konotirano)
poprima onoliko raznolikosti koliko ima drustvenih skupina, odnosno, ono je
visoko uvjetovano od strane drustvenih identiteta. Odijevanje ima sposobnost
pobudivanja vrlo razli¢itih reakcija i povratnih informacija od strane razlici-
tih drustvenih grupacija, a Davis pristupa modi kao polju koje nudi beskrajne
igre identiteta. Eco navodi pojavu undercodinga, estetske ekspresije, u onim
situacijama kada se odsustvo interpretativnih pravila zamjenjuje gestama, fa-
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cijalnim ekspresijama, performansima (npr. »bezbrizne« vezice na cipelama,
»zabludjela« ¢ipka...) (Eco, u: Davis, 1992: 11). Undercoding u modi se nikako
ne bi trebalo shvatiti kao nemarnost ili nemogucnost konstruiranja koda koji bi
oznacavao s onolikom jasnocom kao $to to Cine rijeci. Naprotiv, modno—odjevni
kod mora u znantno vecoj mjeri odgovarati estetskom kodu nego $to to mo-
raju primjerice, prometni znakovi ili tekst koji ima informativni karakter. Davis
nadalje postavlja sljedece pitanje: ako je odjeca podlozna razli¢itim citanjima
njezina znacenja, odnosno ako ona uvelike ovise ne samo o razlic¢itim kultural-
nim ¢itanjima, vec i o potpuno suprotnim ¢itanjima pojedinih pripadnika koji
imaju drustvo kao zajednicki nazivnik, na koji nacin tada definirati modu, ako
takva definicija uopée postoji te po ¢emu bi se onda moda razlikovala od stila?
Jedini pojam koji se uvijek vezuje uz modu jest promjena. Davis, vracajuci
se na Saussurea, objasnjava da do promjene na komunikacijskoj razini dolazi
onda kada se dogodi zaokret u odnosu oznacitelja i oznacenog. Pritom treba
imati na umu da, kada govorimo o odijevanju, odnos oznacitelj-oznaceno je
u puno manjoj mjeri uniformiran, nego li je to slucaj u pisanom ili govornom
jeziku (Davis, 1992: 14). Kada objasnjava vezu izmedu drustvenog identiteta
pojedinca i mode, Davis posebno naglasava da se drustveni identitet ne sagle-
dava iskljucivo na razini simbola koji utvrduju drustveni status, vec¢ je on skup
svih aspekata (vizualnih, taktilnih) u pojedincu putem kojih on tada komuni-
cira s okolinom. Identitet pojedinca u svojoj konstrukeiji i artikulaciji nije niti
samo pasivni primatelj drustveno uvjetovanih oblika identiteta. Upravo tamo
gdje vladaju drustvene konvencije, moda putem modnih dizajnera pocinje
stvarati razdor. Modne kreacije su te koje pruzaju pojedincu moguénost propi-
tivanja vizualnih i taktilnih simbola koji su postojali do tada, Sto pak rezultira
nestabilno$¢u identiteta.

MARY ELLEN ROACH i JOANNE BUBOLZ EICHER u knjizi The Fabrics of Culture
— The Antropology of Clothing and Adornment navode da estetski ¢in individue
postaje upravo to Sto jest zbog odnosa s okolinom te kao takav ne nastaje sam
po sebi, veé se kreira iz onoga naucenog iz te okoline. Mnogi faktori utjecu
na njegovo konstruiranje, poput tehnoloskog napretka i standardiziranog de-
finiranja lijepog od strane odredenih kultura. Estetika neke osobe ne moze se
baviti samo opisivanjem boja, tekstura i dimenzija, ve¢ je uvijek i u sluzbi slanja
drustvenih i psiholoskih znacenja. Odijevanje ima vrlo veliku ulogu ne samo u
vizualnom izrazavanju raspolozenja pojedinca, ve¢ i u njegovu kreiranju. Posje-
dovanje novog odjevnog predmeta ili modnog dodatka moze u osjeéajima po-
jedinca zamijeniti dotadasnju istost prema samome sebi, ali i prema drugima te
poluditi potpunu promjenu raspolozenja. Takva promjena ¢ak niti ne mora biti
istinita, jer odjeca moze sluziti i za zavaravanje, ali da bi zavaravanje bilo pot-
puno i da bi ga kao takvog okolina primijetila, odje¢a se upotpunjava gestama,
glasom i ekspresijama lica. Isklju¢ivo performativna odjeca, poput kazalisnog
kostima, u svojoj pojavnosti ima za cilj stvoriti ozra¢je kojim ¢e komunicirati s
kazaliSnom publikom, tako $to ¢e se za ozracje pobrinuti i specifi¢an, ceremoni-
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jalni aspekt odjece. Barthes je u svom tekstu iz 1955. »Bolesti kazaliSnog kosti-
ma« naveo kako se kostim mora ponasati da bi opravdao svoju pojavnost. Takva
pravila smjestaju kostim u sredinu izmedu prigu$ivanja i s druge strane nagla-
Savanja djela, a takvo $to je moguce ako kostim uvijek zadrzava svoju funkciju.
Glavni cilj kostima jest pokazati svu svoju uvjerljivost, a pritom se ne oslanjati
isklju¢ivo na zavodenje. Barthes definira zdravlje znaka kao zdravi kostim koji
uspijeva prepustiti djelu svu slobodu u prenosenju znacenja, ali i kada ostavlja
slobodu i glumcu (Barthes, 2011: 62-63). Osjecaj individualne vrijednosti, ali
i one drustvene, ostvaruje se kroz dva vrlo snazna cina: komplimentiranje i
proturjecnost koji vode do jedinstvenosti. NepoZeljnu rijetkost unutar drustva
mogu izazvati predmeti tek izasli iz mode, a njihov mozebitni povratak u obliku
antiknih rariteta poprima pak znatno dublji osje¢aj individualnosti nego $to je
on to mogao poprimiti u svojem prvotnom obliku. Garderoba pojedinca, dakle i
odjevni predmeti, ukrasi i stiliziranje kose posjeduju viserazinsku komunika-
ciju u drustvenim relacijama; ona je komunikacijski simbol koji posjeduje kljuc-
ne funkcije u svakodnevnom zivotu. Na sli¢an nacin kao $to verbalni jezik moze
prevariti, to ¢ini i jezik odjece. Na osobni izri¢aj utje¢u dakako brojni faktori,
poput zarade koja omogudava Siru dostupnost unikatnim modnim predmetima
koji ¢e kasnije u svom prikazivanju okolini upravo naglasavati vlastitu pozadin-
sku »pricu«. Roach i Eicher u svom tekstu navode americko industrijsko drustvo
koje prepoznaje samo one poslove koji kao krajnji rezultat omogucuju zaradu,
¢ime se naglasava da Cak i neimanje specificne odjece odasilje svoje znacenje
unutar drustvene strukture, a kuéanice su uzete kao primjer takvog nezauzima-
nja mjesta u poslovnoj sferi.

Takvi narativi, osim u poslovnoj sferi, mogu se graditi i unutar religijskog
konteksta ili kroz pripadnost politickim opcijama. Odjevni predmeti, kao i svi
dodaci koji ¢ine garderobu pojedinca, komunikacijski su simboli koji posjedu-
ju klju¢ne funkcije u svakodnevnom Zivotu. PATRIZIA CALEFATO u knjizi The
Clothed Body referirajuéi se na LUDWIGA WITTGENSTEINA, odje¢u predstavlja
kao svojevrsnu masku tijela, kao Sto je to jezik mislima. Poput jezika, i odjeca
funkcionira kao sintaksa s manje ili viSe prepoznatljivim pravilima, a ovisno o
tome govorimo li o tradicionalnom kostimu ili modi. Za Calefato, pozicija znaka
ima najvazniju ulogu u oblikovanju znacenja, a »kartografija tijela« pociva
na temeljima drustvenog teritorija gdje svaki znak ima svoju vrijednost ovi-
sno o svojoj poziciji. Kartografija tijela potkrijepljena je primjerima antropolo-
ga CLAUDEA LEVI-STRAUSSA koji navodi tijela prekrivena tetovazama koja ne
samo da posjeduju drustvene karakteristike, ve¢ i poruke duhovne svrhe. Drugi
primjer je sigurnosna igla (»ziherica«) u punk pokretu koja se nasla u svojoj
konotativnoj ulozi, kao nakit otpora i njegovo pozicioniranje na tijelu subjekta
¢ini zajedno s njim smislenu cjelinu. Biti subjektom podrazumijeva shvacanje
funkcije odjece u kreiranju specificnog znacenja.

Vratimo li se na Barthesa, Calefato navodi njegovu distinkciju kostima i
odjece gdje je prvi institucionaliziran i liSen bilo kakve individualnosti te pred-
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stavlja druStvenu stvarnost, dok odjeca predstavlja stvarnost pojedinca i moze
biti objekt morfoloskog ili psiholoskog istrazivanja, a kostim tada pripada so-
ciologijskom ili povijesnom istrazivanju. Barthes navodi i »kontaminacijski«
odnos kostima i odjece u kojem bi primjerice haute couture posudila tradici-
onalni kostim u svrhu kreiranja jedinstvenog odjevnog predmeta. (Calefato,
2004: 7). Moda pociva, kako navodi Calefato, na tenzijama izmedu svakodnev-
ne stabilnosti i vjeCnog traganja za ekstravagancijama, a suvremena moda
moze postati paradigmom u znakovnim sistemima jer u svojoj definiciji uvijek
vec sadrzi nezaustavljivu potragu za inovacijama. Drustvena distinkcija mode i
kostima opisuje modu terminima kozmopolitskog statusa, dok je kostim uspo-
stavljen na relacijama individue i zajednice kojoj pojedinac pripada. Calefato,
kako bi dovela u vezu odje¢u i drustveni identitet, navodi ruskog semioticara
PETRA BOGATYREVA koji 1937. godine analizira narodni kostim Monrovije, da-
nasnjega glavnog grada Liberije i uspostavlja Citav niz razli¢itih funkcija; prije
svega one prakticne, potom estetske i ritualne. Bogatyrev je istaknuo da nam
i najmanji detalj moze omoguciti prepoznavanje funkcije za koju je odjevni
predmet namijenjen ¢ime je postalo sasvim jasno da svaka funkcija uspostavlja
drustveno znacenje odjevnog predmeta, a Bogatyrev upravo narodni kostim
definira kao znakovni sistem. Za stvaranje osjecaja zajednice gotovo podjed-
nako su vazni materinji jezik i narodni kostim. Poveznicu izmedu odjevnog
predmeta i emocionalnog stanja Calefato prikazuje na primjeru filma WOODYJA
ALLENA Deconstructing Harry, u kojem se religiozna kriza i zaokret od liberaliz-
ma prema ortodoksnom zidovstvu prikazuje kroz odabir odjece: kratke suknje
zamjenjuju se onim dugim.

Calefato, propitujudi konstruiranje znacenja, provlaci crnu boju kroz razlici-
te drustvene funkcije, pocevsi od oznacavanja tuge u tradiciji mnogih drustava
do njezine uloge u modnim kontekstima supkulturnih stilova poput punka ili
gotike. Referirajuci se na Barthesa, za kojega model s naslovnice predstavlja
paradoks — s jedne strane to je apstraktno tijelo, a s druge to je tijelo individue
— autorica uspostavlja znakovni sustav modela, odnosno uvodi oznaéitelj-
sku funkciju manekenki unutar modne industrije, skrecuéi tako pozornost na
sustav znakova kao kategoriju koja ukljuCuje i neverbalne dimenzije (Calefa-
to, 2004: 56). Prema Barthesu, lutka je predstavljala ¢istu formu cija se uloga
sastojala od prezentiranja odjevnog predmeta (Calefato, 2004: 73). Calefato
smatra da takvu ulogu lutka ima do 60-ih godina proslog stoljeca, dok daljnji
sistem mode konstruira stereotipna tijela Zene koja se temelje na tijelima lutke.
Zivi modeli predstavljaju ipak nesto potpuno drugadije od osobne reprezentaci-
je, ali viSe se ne oznacava niti odjevni predmet, ve¢ cijeli svijet, jer kako navodi
Barthes: apsolutno tijelo postaje znak u svjetski rasprostranjenoj slici mode
(Calefato, 2004: 56).

COLIN CAMPBELL daje kriticki osvrt na postavke sociologije u kojima pojedi-
nac u suvremenom drustvu pristupa proizvodu primarno kao znaku, a ne ma-
terijalnom predmetu, kojima manipulira i putem kojih o sebi komunicira dru-
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gima. Odnosno, potro$nji se pristupa kao aktivnosti u kojoj individua odreduje
znacenje predmetu da bi informirala druge o svom identitetu, Sto dovodi do
razumijevanja potrosnje kao forme komunikacije. Potro$nja kao komunika-
cija zahtijeva od sociologijskog istrazivanja da naglasava simboli¢ko znacenje
proizvoda, kao i njegovu osnovnu funkciju. Simboliéna znaéenja trebaju biti
razumljiva i potroSa¢ima koji bi svoju aktivnost u prvom redu trebali temeljiti
na takvom razumijevanju. Drugim rije¢ima, nosioc odjece i promatra¢ trebaju
govoriti istim jezikom, odnosno posjedovati dovoljno znanja da bi poslali i in-
terpretirali poruku (Campbell, 1997).

Campbell spominje THORSTEINA VEBLENA koji je medu prvim teoreti¢arima
objasnio potrosnju kao akt ¢iji je krajnji cilj odasiljanje poruke te je vrlo eksplicit-
no naglasio da bi se takva poruka bazirala na kupovnoj mo¢i (Campbell, 1997:
160). Ako Veblenov stav primijenimo na modu, tj. ako se priklonimo uvrijeZe-
nome semiotickom konceptu prema kojem se oni koji Zele komunicirati moraju
koristiti istim jezikom, tada bi i nosioc i promatrac trebali komunicirati (modno
»govoriti«); a to bi znacilo da je osim poznavanja proizvoda nuzno i poznavanje
njegove cijene. Campbell nam skreée pozornost i na promjenu u znacenju ovisno
o kontekstu, ali produbljuje tu ¢injenicu dodajuéi kontekst namjene (Campbell,
1997: 162). Uzima za primjer muskarca u podzemnoj Zeljeznici odjevenog u
vecernju odjecu. Sam kontekst u kojem ga promatramo, a to je koriStenje jav-
nog prijevoza, ne odgovara na pitanja je li on glazbenik koji putuje na nastup
s orkestrom ili je konobar koji se vraca s posla. Ono $to mora biti nuzno prisut-
no jest kontekst namjene. Dakle, Campbell tvrdi da znacenje odjece ovisi i o
ulogama njezina nosioca. Moguénost slanja poruke trebala bi, prema autoru,
uvijek stajati nasuprot druge moguénosti — neslanju poruke. Primjer policajca
na tajnom zadatku upravo upucuje na tu vaznost: jedna od komunikacijskih
razina odjece moze biti iskoristena kao sredstvo obmane, odnosno »skrivanje«
koristenjem uniforme koja nema nikakvih poveznica s njezinom primarnom
poslovnom ili radnom namjenom. Kontrast izmedu slanja i neslanja, govora i
tiSine, esencijalna je u svim formama komunikacije; ipak, kada je rije¢ o modi i
odijevanju Sutnja gotovo da nije moguca, Sto je vidljivo i u prethodnom primje-
ru gdje se, premda lazno, putem odjece nuzno konstruira znacenje. U svakod-
nevnom zivotu govor prestaje imati komunikacijsku funkciju tek kada nas vise
nitko ne slusa, a preneseno u jezik odjece: prestajemo slati poruke tek kada nas
viSe nitko ne promatra.

Ana Grui¢ Uvod u semiotiku mode



MODA | KULTURALNI STUDIJI

Modna industrija u kulturi spektakla

Hajrudin Hromadzié

Uvodne smjernice

U ovom ¢e poglavlju biti tematiziran odnos mode i modne industrije, vezano uz
koncept kulture spektakla, u kontekstu discipline kulturalnih studija. Sma-
tramo kako takav pristup moze biti koristan i produktivan za razumijevanje
spomenutih fenomena, $to ¢emo pokusati potkrijepiti s nekoliko razina argu-
mentacije koje ¢emo elaborirati kroz tekst. Za pocetak ¢emo ukazati na pri-
mjerenost interdisciplinarnog pristupa, predmetno i metodoloski utemeljenog,
onkraj popularnih naracija postmodernistickog tipa o brisanju disciplinarnih
granica prilikom proucavanja tematike mode i spektakla, onako kako to ¢ine
kulturalni studiji. S obzirom da ¢e se odnos mode i spektakla u ovako postav-
ljenom problemskom klju¢u tumaciti preko pojma industrije, to¢nije masovne
modne industrije u kontekstu drustva spektakla, bit ¢e potrebno definirati kla-
si¢ne konceptualne i analiticke alate kojima se sluze i kulturalni studiji u svo-
jim istrazivanjima i teorijama. Njih pronalazimo u Sirokoj domeni marksistic-
ke kritike politicke ekonomije: u konceptima poput alijenacije, reifikacije,
aproprijacije, fetiSizma robe, itd. a u okvirima kapitalistickog sustava, od nje-
govih pocetaka u 19. stoljecu sve do danas, pri cemu ¢emo analiticki naglasak
staviti na komodifikaciju i teorije robne vrijednosti. Nadalje, vazan pobo¢ni
kontekstualni okvir za prouavanje nase teme jest epoha konzumeristickog
kapitalizma, kulturne i medijske industrije, kulture svakodnevnog Zivota, in-
dustrija zabave, »kultura slavnih«... elaborirani na nacine koji su svojstveni
disciplini kulturalnih studija, dakle teorijski i kvalitativno—istrazivacki. Osnovna
teza ovog dijela rada jest da odnos mode i spektakla moze i treba biti proma-
tran i analiziran u specificnim formama produktiviteta koje su karakteristicne
za modnu industriju i njezino mjesto u kulturi, drustvu i svijetu kapitalisticko—
konzumeristickog spektakla tijekom posljednjih nesto viSe od stotinu godina.
Iz navedenog postaje jasno da u ¢lanku slijedimo konstruktivistiéku, a ne
esencijalistiéku perspektivu i pristup. To znaci da su drustveni fenomeni, pa
tako i moda te spektakl, dijakronijski rezultat produkcije prema obiljezjima spe-
cificne sinkronije, to jest njihove dijalekticko—odnosne napetosti u odredenim
drustvenim, politickim, ekonomskim i kulturalnim uvjetima, bez unaprijed za-
danih, linearnih i determiniranih obiljezja. Na jedno od temeljnih pitanja, je li
odjeca doista relevantan i indikativan pokazatelj duha nekog vremena i neke
epohe (Grau, 2008), kulturalno-studijski teoreticari i istraziva¢i odgovorit Ce,
primjerice, tragom onog $to je definirao i dekonstruirao ROLAND BARTHES u
jednoj od prijelomnih studija na ove teme, System de la Mode, gdje se struktura
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odjevnih predmeta i manifestacija njihova znacenja poima kao niz cirkuliraju-
¢ih drustvenih znakova (Barthes, 1967/1990). No istovremeno su drustvene
sistemske okolnosti vezane uz modu i modnu industriju, strukturna problemska
pitanja poput radne neravnopravnosti, rodnog izrabljivanja, ekolo$kog za-
gadenja (za vise o tim aspektima mode vidi u: Bio¢ina, 2016), ono Sto krucijal-
no zanima kulturalne studije kada je o ovim fenomenima rijec.

Kronicari i povjesnicari prve znakove mode — u znacenju koje modi i danas,
u najSirem smislu, pridajemo, a to je onda »kada odijevanje postaje odrazom
brzo promjenjivih stanja duha, nadahnuca, napustajuci svoju zadacu odrzava-
nja drustvene tradicije koje je snaga bila u nepromjenjivosti« (Butazzi, 2002:
51) — smjestaju u drugu polovicu 14. stoljeca i vezu je uz rani talijanski hu-
manizam. To je za GILLESA LIPOVETSKOG prvo (naziva ga aristokratskim i za-
natskim stadijem) od dva klju¢na razdoblja povijesti mode (drugo je razdoblje
tzv. dovrSene mode i njega smjesta u vremenski period od sredine 19. do kraja
20. stoljeca, kada i piSe svoju studiju) (Lipovetsky, 1994). Znanstveno-teorij-
ska promisljanja fenomena mode sezu pak u period s kraja 19. i ranog 20.
stoljeca te se u tom kontekstu najces¢e spominju socioloski doprinosi poput
VEBLENOVOG i SIMMELOVOG. Tako Veblenova ¢uvena teorija o dokoli¢arskoj
klasi modu tretira u okvirima njegovih teza o upadljivoj potro$nji, karakteri-
sti¢noj za viSe pozicionirane drustvene klase i odjeci kao izrazu novc¢ane kulture
(Veblen, 1899/2008). Srodno ovomu ¢e i Simmel, u svome ¢uvenom eseju za
modu zapisati da je rukovodena motivima imitacije i distinkcije koji su zajed-
nici posredovani vertikalno preko partikularnih drustvenih krugova. Simmel
definira modu kao sistem drustvene kohezije koji pojedincima u grupi omogu-
¢uje da budu dijalekticki uskladeni sa svojom relativnom duhovnom neovisno-
$¢u (Simmel, 1895/2014). Uslijedila su nesto slozenija teorijsko-esteticka i fi-
lozofijska tematiziranja mode WALTERA BENJAMINA u 20-im i 30—im te kriticke
teorije kulturnih industrija Horkheimera i Adorna u 40-im godinama proslog
stoljeca, cemu ¢emo posvetiti posebne dijelove ovog clanka.

Narocito plodonosnim po ovom pitanju pokazat e se razdoblje 60-ih i 70-ih
godina 20. stoljeca. Pored ve¢ spomenute Barthesove semioti¢ko—strukturali-
sticke ras¢lambe sistema mode, tu su jos i teorija o drustvu spektakla GUYA
DEBORDA te rana sociologija vizualnog opisana u tezama DANIELA BOORSTI-
NA. Pritom ¢e poseban naglasak ovdje biti stavljen upravo na analizu koncepta
spektakla, povezano s pitanjima mode, u okvirima Debordove kritike drustva
spektakla pod okriljem Situacionisticke Internacionale te na Horkheimerovu
i Adornovu kritiku kulturnih industrija, a koja je kritika bila jedno od glav-
nih obiljezja tzv. Frankfurtske Skole i njezine kriticke teorije drustva. Naravno,
uzevsi u obzir da je polje kulturalnih studija okvir za ovaj tekst, prethodno ¢emo
se osvrnuti i na uvide nekih etabliranih teoreticara i istrazivaca, koje svodimo
pod taj disciplinarni nazivnik kada je rije¢ o modji, spektaklu i njihovim drustve-
nim, ekonomskim, politickim i kulturalnin u¢incima.
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Kulturalni studiji: interdisciplinarni pristupi
proucavanju mode i spektakla

Kada se krajem 50-ih godina 20. stoljeca artikulirala u sklopu SveuiliSta u
Birminghamu, pod okriljem Centra za suvremene kulturalne studije (Centre for
Contemporary Cultural Studies, CCCS), poznatijem kao Birmingemska $kola,
disciplina kulturalnih studija dozivjela je pun zamah i uzlet tijekom 60-ih i
70~ih, ¢emu su uvelike pridonijele politicke, ekonomske, drustvene i kulturalne
okolnosti toga dinami¢nog razdoblja. Prve naznake krize politicko—ekonom-
skog modela tzv. socijalne drzave blagostanja koja je predstavljala svojevr-
stan kompromis izmedu kapitalistickog rezima i drustvenih zahtjeva za praved-
nijom socijalno-klasnom redistribucijom proizvedenog drustvenog bogatstva
u prvih 25-30 godina nakon zavrSetka Drugog svjetskog rata, te posljedi¢na
reafirmacija radikalnog kapitalizma u vidu neoliberalizma, kao i artikulaci-
ja cijelog niza novih drustvenih identiteta i alternativnih kultura pod okriljem
postmodernisticke paradigme, samo su neka klju¢na strukturna opcéa mjesta
koja su otvorila prostor plodonosnom spoju nosivih tema kulturalnih studija,
poput ideologije, klase, modi, etniciteta, rase, seksualnosti, drustvenih pokreta,
feminizma, rodnosti, generacijskih odnosa, subkultura, ekologije... s glavnim
politicko—ekonomskim i drustveno-kulturalnim izazovima vremena.

U tom se smislu kulturalni studiji, kao novo drustveno-humanisticko znan-
stveno polje u ranom razdoblju druge polovice 20. stolje¢a, spram fenomena
koji ih teorijsko-istrazivacki intrigiraju ne pozicioniraju sa znanstveno objektiv-
ne distance, ¢ija je vierodostojnost ionako viSestruko dovedena u pitanje preko
kritika pozitivizma i neopozitivizma, ve¢ epistemologiji pridodaju politicko—
aktivisticku intelektualnu angaziranost. Rije¢cima jednog od vrjednijih kroni-
Cara kulturalnih studija CHRISA BARKERA, »kulturalni su studiji teorijska gra-
da generirana od strane mislilaca posveéenih produkciji teorijskog znanja kao
politicke prakse. U ovom slucaju, znanje nikada nije neutralan ili objektivan
fenomen ve¢ stvar pozicioniranja, odnosno mjesta s kojeg netko nekom govori
s odredenom svrhom« (Barker, 2012: 5).

Na taj nacin kulturalni studiji izravno pridonose vaznome epistemoloskom
pomaku iz 60-ih godina proslog stolje¢a, onom od tradicionalnog pozitiviz-
ma prema paradigmi postpozitivizma, u kojoj distanca izmedu istrazivaca i
predmeta njegova interesa, onoga Sto se istrazuje, biva dokinuta. Istrazivac i
strukturni konteksti koji ga odreduju (kolektivni i osobni), neraskidivo su po-
vezani, isprepleteni s fenomenima istrazivanja, a posebice je tomu tako kada
je u pitanju drustveno—kulturalni i ekonomsko-politicki svijet. Opce je mjesto
postpozitivisticke paradigme predmetna i metodoloska interdisciplinarnost,
a upravo su kulturalni studiji klasi¢an primjer interdisciplinarnog znanstvenog
polja na kojemu se krizaju drustveno-humanisticke discipline poput sociologije,
lingvistike, antropologije, knjizevnosti, povijesti, filozofije, medijskih, filmskih
i vizualnih studija, povijesti umjetnosti... dovode¢i u vezu srodne znanstveno-
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metodoloSke i teorijske tradicije poput (post)strukturalizma, socioloskog kon-
struktivizma, semiotike, etnografije, marksisticke kritike politicke ekonomije,
psihoanalize, kriticke analize diskursa, hermeneutike, proucavanja arhivske
grade, itd. Dakle, kulturalni studiji su mjesto svojevrsnog ukrizavanja nabro-
jenih disciplina, od njih preuzimaju metode i dijele interese prema srodnim
problemskim fenomenima, ali istodobno su i ne$to drugo, nesto viSe nego $to
su sociologija, lingvistika ili antropologija u svojim disciplinarnim osobitostima.

Stoga se namece logi¢no pitanje, koje su to distinktivne toéke razlikovanja
kulturalnih studija u relaciji prema spomenutim srodnim drustveno-humani-
stickim disciplinama od kojih kulturalni studiji intenzivno crpe, ali ih istodobno
i nadilaze? Za jednog od utemeljitelja kulturalnih studija, STUARTA HALLA, a u
reinterpretaciji ve¢ citiranog Barkera, ta klju¢na tocka je veza koju kulturalni
studiji nastoje stvoriti izmedu moéi i kulturalnih politika. Toc¢nije, radi se o
istrazivanju reprezentacija marginaliziranih drustvenih skupina te o istrazi-
vanju kreiranom za potrebe tih skupina, uz uvjerenje o neophodnosti kultu-
ralnih promjena (Barker, 2012: 5). »Kultura je, dakle, boji$nica«, a »kulturalni
sukob je povijesni proces« (Duda, 2002: 25).

U ¢lanku slijedimo tezu kako je samo takvim pristupima — koje objedinjavaju
kulturalni studiji, naime, vezom izmedu akademsko-istrazivacke aktivnosti kao
drustveno-politicki angazirane i interdisciplinarne tradicije postpozitivistickog
tipa — moguce obuhvatiti kompleksnost fenomena modernog i postmodernog
doba u smislu njihove sistemske, to jest politicke, ekonomske i kulturalne odre-
denosti, a takvi su i fenomeni mode, modne industrije i spektakla, koji su jed-
nostavno morali naci svoje mjesto unutar Sirih problemskih motiva kulturalnih
studija. U neSto recentnijoj knjizi pod naslovom Fashion and Cultural Studies,
autorica SUSAN B. KAISER pokusava, kako i sam naziv studije jasno sugerira, do-
vesti u vezu studije mode i kulturalne studije. Razlazuéi svoju tezu da kulturalni
studiji mogu dosta toga ponuditi studijima mode, posebice u nadilazenju binar-
nih opozicija »ili-ili« i s ciljem davanja smisla svakodnevnom Zzivotu, Kaiser nudi
primjer jedne od klju¢nih ideja u kulturalnim studijima, a to je artikulacija, za
koju tvrdi da je istodobno i koncept i metoda ove discipline. Radi se o metodji,
podsjeca nas ova autorica, koja moze biti iskorisStena za analizu kulture, a bazi-
ra se na prepoznavanju ljudske artikulacije, odnosno kombiniranju razli¢itosti
kako bi se izrazili Cesto divergentni vizualni stavovi preko stila i svakodnevnih
praksi. Takoder, Kaiser se dotice i metafore tijela — tijela koje je kontinuirano
modno dizajnirano i redizajnirano, a putem artikulacija i reartikulacija ono jest
ziva, neodoljiva metafora koja razotkriva (Kaiser, 2012: 12-14).

U jednom od brojnih, ali i priznatijih uvoda u britanske kulturalne studije,
GRAEME TURNER smjesta problem mode u Sirok kontekstualni spektar koji odre-
duje ideju kulturalnih studija, a to su odnosi jezika i kulture; semiotike i oznaca-
vanja; marksizma i ideologije; individualizma i subjektiviteta; teksta, konteksta
i diskursa... te ove nosive principe primjenjuje na neposredne primjere. Tako
¢e mu za konkretnu potvrdu analize fenomena intertekstualnog kontrastnog
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preklapanja kodova i diskursa karakteristicnih za »slavne«, s onima tipi¢nim
za politicare, posluziti diskurzivne modne operacije, kako jezi¢ne, tako i vizu-
alne, na primjeru medijskih tekstova i pri¢a posvecenih »egzoti¢cnom« modnom
izricaju nekadasnjeg afganistanskog predsjednika Hamida Karzaija (Turner,
2003: 26-30). Jasno je, dakle, da kada je rije¢ o modi kulturalni studiji te-
matiziraju niz intrigantnih istrazivacko-teorijskih problemskih motiva: od onih
temeljnih, poput mode kao jednog tipa manifestacija trziSnih odnosa i logike
profita, preko reprezentacija socijalnih stratifikacija, promisljanja o modi kao
kulturalnom »duhu vremenac, pa sve do teza o modi kao skupu drustvenih
protokola, estetickih narativa ili vaznog mjesta u sklopu kulturnih industrija.
Takav se Siroki skup zaklju¢aka namece uklju¢imo li u raspravu neke konkretne
uvide o modi u radovima pripadnika prve i druge generacije kulturalnih studija.
RICHARD JOHNSON u jednom od klju¢nih ¢lanaka cjelokupne discipline, zna-
kovito naslovljenim pitanjem »Sto su uopée kulturalni studiji?«, fenomen mode
tretira u kljucu etnografskih studija o doprinosu masovnih kulturalnih formi
supkulturnim stilovima (pored mode navodi jo$ zabavnu glazbu, droge i mo-
tocikle). Za Johnsona je takvo glediste »sjeciste javnih i privatnih formi« koje
nudi najbolje izglede da se odgovori na dvije vazne skupine pitanja koja intri-
giraju kulturalne studije: to je pitanje uporabne vrijednosti kulturalnih formi,
a druga se skupina tice ishoda kulturalnih formi (Johnson, 1996,/2006: 103-
104). ANGELA McROBBIE pak naglasava estetski element kulture mladih, »kre-
ativnu meduigru glazbe, plesa, mode, grafickog dizajna i drugih oblika tvorbe
vizualnog identiteta« (McRobbie, 1994/2006: 189), uz zakljucak da je moda
u Britaniji, »zbog svojih korijena u supkulturama mladih (a ne haute couture),
popularna formae, pri ¢emu u »ludim fantazijama’ kulture mladih nalazimo
zamisli koje su se probile u rjecnik visoke mode« (189). Na jednom drugom
mjestu, u ¢lanku posveéenom aktualizaciji i vaznosti djela Waltera Benjami-
na, ova autorica tretira modu »kao ritual robnog oboZavanja koji je jednako
progresivan u svome pristupu neiskazivanja posStovanja prema tradiciji, kao i
u svojoj jasnoj dramatizaciji promjene« (McRobbie, 2001: 88). Nadalje, Stu-
art Hall pitanje modnih trendova tematizira u prepoznatljivoj maniri njegove
reafirmacije Gramscijeve teorije. U kontekstu naravi onog »popularnog« i po-
pularne kulture opcenito, te dinamike promjena kulturalnih obrazaca i njihove
izlozenosti naravi odnosa kulture i pitanja hegemonije, »ovogodisnji radikalni
simbol ili slogan bit ¢e neutraliziran i ve¢ ce sljede¢e godine postati moda, a
godinu poslije — objekt duboke kulturalne nostalgije« (Hall (b), 1998/2006:
305), zakljucuje ovaj pionir kulturalnih studija. Isti autor, u svome kultnom
tekstu »Kodiranje/dekodiranje«, koristi motiv mode kako bi nas uputio u svo-
je razumijevanje analitickih alata denotacije i konotacije: »u specijaliziranim
potkodovima mode dzemper moze jednako konotirati pomodni stil ili haute
couture/visoku modu ili, s druge strane, neformalni stil odijevanja«. Postavljen
na odgovarajucoj vizualnoj podlozi te pozicioniran uz romanticki potkod, moze
konotirati “dugacke jesenske Setnje Sumom”« (Hall (a), 1980/2006: 133).
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Kritika politicke ekonomije modne industrije

Kapitalisticko trziSte uvijek iznova nudi proizvode i usluge koje obecaju joS vise
i jos bolje, spektakl i dozivljaj kakav jo$ nikad nismo iskusili. Naravno, radi se
tek o pukim pseudo-novitetima u vidu neprestano novih tipova estetizacije,
o tek nesto drugacijim modnim detaljima, ekstravagantnijim efektima ili mo-
delima seksualizacije, ali u sustini, projekt drustvene spektakularizacije sa svim
svojim etapama, na djelu je barem proteklih sto pedeset godina. Ono $to je pri-
tom znakovito jest brzina aproprijacije novih podrudja drustvenog, javnog ali i
osobnog, intimnog Zivota. Cinjenica da nitko i nista nije sveto kada je spektakl,
pa i modni, u pitanju, potpuno je komplementarna ideji dinamike Sirenja ka-
pitalistickog trzista i nac¢inima poveéanja profita. Svi mogu postati i postaju
protagonistima nekog vida medijskog ili kulturno-socijalnog spektakla (ali i
svi mogu postati roba), jer su nekadasnje granice podjele na javno i privatno,
kolektivno i osobno, primjereno i neprimjereno — nestale. To je i jedan od do-
kaza razlike izmedu onog $to ZYGMUNT BAUMAN naziva hardverskom nasuprot
softverske modernosti (Bauman, 2011).

Nadalje, jos od vremena kada je postalo jasno da se spoznajno-analiticki
dosezi drustvene uloge temeljnih aspekata modne industrije, primjerice odjece
i praksi odijevanja, moraju unaprijediti — to jest pomaknuti naprijed od laickog
uvida u njihove primarne funkcije zastite i prikrivanja prema kompleksnijim
perspektivama koje ukazuju da je, primjerice, stil odijevanja osebujan znak pu-
tem kojeg je moguce is¢itati niz drustveno-povijesnih i ekonomsko—politickih
trzisnih indikatora — u istrazivanja fenomena mode bilo je potrebno ukljuciti
razlikovanje izmedu uporabnih dimenzija stvari i njihove razmjenske vrijed-
nosti, Sto ¢emo uskoro ukratko pojasniti. Na liniji takvog pomaka postaje mo-
guce tretirati modu i odjecu kao specifi¢ne simbole modi, distinktivne kategorije
razlikovanja medu klasama i kulturama, pratiti procese kruZenja kapitala na
trziStima modne industrije, itd.

Kako bismo temeljitije razumjeli strukturnu, sistemsku narav ovih fenome-
na i procesa, a uzimajuci u obzir ve¢ u uvodu najavljeno tematiziranje mode
kao specifi¢nog vida industrije, potrebno je barem nakratko posegnuti za kon-
ceptualnim alatima i interpretacijama iz podrudja marksisticke kritike politicke
ekonomije, te ih kontekstualizirati unutar modne kulture i spektakla. Kulturalni
studiji kao dinamicno, promjenjivo i propulzivno (inter)disciplinarno podruc-
je, prolazili su i prolaze nizove internih mijena kada su u pitanju istrazivac-
ko-teorijski naglasci, od klasi¢ne faze (neo)marksisticke kritike kapitalizma
u 60-im i ranim 70-im, preko snaznog priklanjanja (post)strukturalistickim i
semiologijskim konceptima u 70-im, prema problemima manjinskih identiteta,
postkolonijalizma, globalizacije, rodnih pitanja, razvijene industrije masovno—
medijske popularne kulture i slicno, od 80-ih godina do danas. Ovo posljednje
je i posredan povod NICHOLASU GARNHAMU za njegovo provokativno pledira-
nje kulturalnim studijima da naprave zaokret, povratak ishodisnim pitanjima i
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izazovima u domeni politicke ekonomije. Garnham takvu ambiciju potkrepljuje
s Cetiri razine temeljnih imperativa za disciplinu: prvo, pozicionirati kulturnu
produkciju — a ne potro$nju ili recepciju — u disciplinarno srediste; drugo,
kapitalizam i klasne hijerarhije uokvirene kapitalizmom, tretirati kao horizont
i cilj kulturalne analize; trece, reinstalirati »laznu svijest« kao klju¢nu kate-
goriju drustvenih i ekonomskih struktura dominacije koje su zakrivene velom
popularne kulture, a zadatak kulturalno-studijskih intelektualaca jest da podi-
gnu taj veo i rasprostrane tu prikrivenu istinu putem obrazovnog sustava; te Ce-
tvrto, utemeljiti marginaliziranog drugog, viSe ili manje emergentne drustve-
ne identitete — feministicke, etnicke, queer — kao nedovoljno konstituirane u
relaciji spram sredi$njih izazova: klase i kapitalizma (Garnham, 2001)

MICHAEL HEINRICH nas podsjeca, u klasichom uvodu u marksisticku kriti-
ku politicke ekonomije, da MARXOV cilj nije bio ponuditi nekakvu alternativu
klasi¢noj politickoj ekonomiji ve¢ uputiti kritiku cjelokupnog polja politicke
ekonomije sa svim njezinim kategorijalnim pretpostavkama, zapocevsi s onom
najapstraktnijom — teorijom vrijednosti (Heinrich, 2015: 43). Takva je kritika
sezala od analize strukturne uvjetovanosti odnosa izmedu rada i vrijednosti, do
razlikovanja izmedu uporabne i razmjenske vrijednosti roba ¢ime se Marx bavi
u prvoj knjizi Kapitala, znacajne distinkcije koju ne razraduje u spisima koji
prethode objavljivanju njegova najpoznatijeg djela iz 1867. godine. Upotrebnu
vrijednost neke stvari Marx povezuje, nadovezujuéi se na JOHNA LOCKEA, s
korisnoséu te s kvantitativnom i kvalitativnom odredenoscu iste te stvari i one
¢ine materijalni sadrzaj bogatstva, pri ¢emu upotrebna vrijednost nije ogranice-
na pitanjem razmjenjujemo li tu stvar ili ne. No, udemo li u proces razmjenske
aktivnosti te se stvari zapocinju iskazivati kao prometne vrijednosti, to jest kao
roba. Veza izmedu uporabne i prometne ili razmjenske vrijednosti roba odre-
dena je vrstom i koli¢inom radnog vremena, to jest drustveno potrebnog rada
za njihovu izradu (Marx, 1979: 856-866). Iz navedenog se moze zakljuciti da
je uporabna dimenzija neke stvari vezana uz njezin prirodan oblik, dok je raz-
mjenska vrijednost odredena karakterom drustva, odnosno drustvenih odno-
sa (Heinrich, 2015: 49), ovdje konkretno trzisSno-kapitalistickih.

Suzimo li ove teze na primjer mode, u raspravu moramo nakratko uvesti
ve¢ u uvodu spomenutog Waltera Benjamina. Moda, bilo kao ekonomska sna-
ga, bilo kao vizualni oznacitelj, za Benjamina predstavlja jednu od najvaznijih
pojavnosti onog $to imenuje arkadijskim projektom, svojevrsnim kolazom sa-
stavljenim od fotografskih slika, Soping arkada ili modnih izri¢aja razvidnih u
izlozima novih modernih butika. O tome ovaj autor pise koristeci Siroke palete
fragmenata, aforizama, isjeCaka, metafizickih kontemplacija i drustveno—po-
litickih opservacija posvecenih urbanistickim politikama Pariza 19. stoljeca i
sjedinjenih u nedovrsenoj knjizi Das Passagenwerk. Za njega moda predstavlja
trijumf robne forme, a tijelo u tom kontekstu postaje mrtav fetis. Naime, obra-
zlaze Benjamin u kljuu marksisticke teorije, u modi kao jednoj egzemplarnoj
maniri, odnos izmedu Zivuéeg i anorganskog biva preokrenut i dupliciran.
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Takvo tijelo prezentira Sarm devitalizirane, otudene prirode i ostaje kao omot,
ukras, mrtav oslonac za odjevnu konfekciju (Benjamin, 1983). Benjamin se ove
teme doticao i na drugim mjestima, primjerice u Tezama o filozofiji povijesti kao
jednome dijelu njegovih ¢uvenih Iluminacija, gdje ¢e u za njega karakteristi¢noj
esejistickoj maniri prispodobiti da »moda ima njuh za temu, bez obzira gdje
ona buja u Siprazjima davnih vremena; to je tigrov skok u proslost« (Benjamin,
1969: 261).

Rezultati prethodno objasnjenih povijesno-ekonomskih procesa u drustve-
nom smislu ponajbolje su objedinjeni u pojmu komodifikacije, neologizmu (iz
engleskog commodity: roba, proizvod, artikl) koji oznacava tendencije pretva-
ranja svega i svih (prirodnih resursa, javnih dobara, ljudi...) u neki oblik roba
namijenjenih razmjeni na trzistu. Pojednostavljeno receno, prvotno nekomer-
cijalne vrijednosti bivaju transformirane i tretirane kao komercijalne. KARL PO-
LANYI je, razmatrajudi ih u povijesnom kljucu, ove procese imenovao velikom
preobrazbom, aludirajuéi tom sintagmom na postupne, ali znakovite trendove
putem kojih drustvo i drustvene vrijednosti u sve ve¢oj mjeri postaju samo pri-
vjesak trziStu i trziSnim principima mjerenja vrijednosti, a ¢ije konkretne simp-
tome Polanyi pronalazi u ekonomsko—politickim procesima 19. stoljeca (Po-
lanyi, 1944/1999). Shodno tomu, razli¢iti su autori, u razli¢itim razdobljima i
ovisno o tretmanu vrijednosnih parametara, drukéije razumijevali pojam trzi-
Sta, Sto ga omogucuje i s kojim uc¢incima (za Siri uvid u ova problemska pitanja
pogledati u: Perackovi¢, 2008: 977-980). Ako navedeno primijenimo u domeni
kojom se primarno bavimo u ovom ¢lanku, modne industrije i spektakla, mo-
zemo zakljuciti da se procesi komodifikacije u svijetu kapitalistickog rezima
prikazuju nezaustavljivima te pomo¢u mehanizama reklamiranja, brendiranja
i imidza — pa sve do onog $to se danas naziva, primjerice, marketingom od-
nosa i PR-om (public relations) licnosti — ve¢ dulje od jednog stoljeca oblikuju
kako imaginarije nasih osobnih identiteta tako i konture drustvene zbilje.

Kriticka teorija drustva i kulturne industrije

Prilikom definiranja glavnih obrisa Frankfurtske $kole kriticke teorije drustva
istice se nekoliko op¢ih znacajki. U prvom redu, Frankfurtska $kola cesto je
oznacena kao intelektualni smjer zapadnjacke neomarksisticke ljevice koja je,
trazedi libertarijanske potencijale u marksizmu, bila kriticna prema oblicima
institucionalizacije pod imenom marksizma. Pritom je posebice dosla do izra-
Zaja razocaranost frankfurtovaca kada je rije¢ o oblicima prakti¢ne realizacije
marksizma u obliku staljinizma. Kao drugo, Frankfurtska skola odbacuje eko-
nomski determinizam i zagovara relativnu kulturnu autonomiju, koju s jedne
strane dozivljava kao instrument kapitalisticke manipulacije, a s druge kao
mogudi izvor za utopijsko rjeSenje. U metodoloSkom smislu, kriticka teorija
drustva oslanja se na metode hegelijanske dijalektike u kritici kapitalizma kao
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drustvene formacije. Pritom frankfurtovci razvijaju politicku ekonomiju kulture:
potrebno je voditi ra¢una o Cinjenici da se produkcija i distribucija kulturnih
proizvoda zbivaju u domeni specificnog ekonomskog sustava koji se oblikuje u
svojoj slozenosti kroz mrezu odnosa izmedu drzave, privatnih vlasnika proiz-
vodnih sredstava, masovnih medija, drustvenih institucija i praksi svakodnev-
nog Zivota.

Frankfurtska Skola je izravno vezana uz Institut za druStvena istrazivanja
koji je osnovan kao nezavisni istrazivacki centar u sklopu frankfurtskog sveu-
¢ilista 1923. godine. Okupio je intelektualce marksisticke provenijencije poput
THEODORA ADORNA, MAXA HORKHEIMERA i HERBERTA MARCUSEA, a svoje naj-
produktivnije razdoblje doZivio je pocetkom 30-ih godina 20. stoljeéa, kada je
Horkheimer postavljen za ravnatelja instituta. U svome inauguracijskom go-
voru 1931. godine Horkheimer je naglasio potrebu za integracijom disciplina
poput filozofije, sociologije, ekonomije i povijesti, sto bi prema njegovu mislje-
nju omogucilo razvoj Sire povijesne filozofije, kriti€ke teorije, koja je sposobna
kombinirati studij kako pojedinaca, tako i drustva na nacin istrazivanja protur-
je¢ja i povezanosti koje ¢ine mogucom reprodukciju i transformaciju drustva,
kulture, ekonomije te drustvene i pojedinacne svijesti (Macey, 2000: 189).
Institut se preselio iz Frankfurta u New York 1933., neposredno nakon Hitle-
rova dolaska na vlast u Njemackoj. Samo dan nakon promjene vlasti, Hitlerovi
su juriSnici provalili u prostore Instituta i potpuno ga devastirali, da bi 1949.
Institut ponovno zapoceo s radom u Njemackoj.

Medu temeljnim tezama kriticke teorije drustva za ovaj su ¢lanak posebice
zanimljive one iznesene u poglavlju Horkheimerove i Adornove knjige Dijalek-
tika prosvjetiteljstva objavljene 1947. pod naslovom »Kulturna industrija. Pro-
svjetiteljstvo kao masovna obmanac, u kojem se autori — putem pesimisticke
kritike masovne kulturne industrije suvremenog potrosackog drustva iz kasne
faze industrijskog kapitalizma — doticu i pitanja uloge i zna¢aja medija u kre-
iranju takva svijeta. Kulturne industrije, koje se manifestiraju u holivudskim
filmovima, televizijskim serijalima, knjizevnim uspje$nicama, glazbenim hit
ljestvicama... neprestano obecavaju potrosac¢ima ono Sto im, smatraju autori,
niposto nece dati. Pritom je potrosac¢ ideologija industrije zabave ¢ijim se in-
stitucijama ne moze umadi.

Osnovne teze u spomenutom poglavlju, koje se doti¢u kulturne industrije i
masovnih medija, glase: kultura danas svemu namece sli¢nost (film, radio, re-
vije); film, radio, jazz glazba, ilustrirani ¢asopisi proizlaze iz liberalnih industrij-
skih zemalja, a njihov napredak iz opéih zakona kapitala; kulturna industri-
ja ostaje pogon za zabavu, njezino odlucivanje o potrosac¢ima posredovano je
zabavom; kulturna se industrija razvila prevlas¢u efekta, opipljiva dostignuca,
tehnickog detalja nad djelom koje je nekada nosilo ideju; zbog prinude susta-
va svaki proizvod koristi reklamnu tehniku, ona je usla u idiom, u stil kulturne
industrije, reklama jednostavno postaje umjetnos¢u. Reklamna reprezentacija
u umjetnic¢kim djelima, nacini reprezentacija u kulturnim industrijama, otkriva-
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ju kako se navodno odbacena kultna funkcija umjetnickih djela osvetnicki vraca
u suvremenoj trzisnoj formi kulta glazbenih, estradnih i pop zvijezda (Horkhe-
imer i Adorno, 1947/1989: 126-172).

Horkheimer i Adorno su bili medu prvima koji su definirali modernu kul-
turu — nacin na koji ¢inimo stvari, izrazavamo dozivljaje, ukratko shva¢amo
i tumacimo svijet oko nas — u izravnoj ovisnosti o navodno manipulativnom
utjecaju masovnih medija i njihovih vlasnika. Analizirajuci tada jo$ uvijek do-
minantan medij radija zakljucuju da je telefon »sudionicima jo$ liberalno do-
pustao da igraju subjekte. Radio demokratski sve pretvara u slusatelje da bi ih
autoritarno izru¢io medusobno jednakim programima postaja« (Horkheimer i
Adorno, 1947/1989: 128). Ustolicili su kriticke studije masovnih komunikacija
u kojima su vidjeli vazan instrument za reprodukciju statusa quo u drustve-
nim odnosima 20. stoljeca.

Danas je bjelodano kako su teze frankfurtovaca po pitanju tehno-deter-
ministicke i manipulativne naravi masovnih medija, te njihovih negativnih
utjecaja na drustvo, ispustile iz vida kompleksnije uvide o strukturalnoj uvjeto-
vanosti funkcioniranja samih medija. Drugim rije¢ima, na sceni je svojevrstan
paradoks. Iako ideoloski pripadaju neomarksizmu, frankfurtovci su inzistira-
njem na svemodi i navodno pogubnim drustvenim i kulturalnim u¢incima me-
dija zanemarili ne samo pitanja forme i strukture medija, te vaznost razli¢itosti
partikularnih konteksta koristenja medija od strane publike, ve¢ su njihovu teo-
rijsko-kritickom ocistu promakli i tipicno marksisticki problemi koji se u ovom
primjeru mogu sazeti pitanjem: koje su to drustvene, politicke i ekonomske
varijable koje presudno utjeu na kreiranje i produkciju prezentnih medijskih
modela? Ipak, svojim analizama i kriticki intoniranim stavovima frankfurtovci
su trasirali put za razumijevanje trendova koji su se u njihovo vrijeme tek na-
zirali na drustvenom i kulturalnom horizontu, dok su u nase vrijeme postali
oCigledna realnost: kada nacela spektakla, senzacionalizma, besramnog eg-
zibicionizma i voajerizma u samoj sustini prozmu kulturu i drustvo, svjedoci-
mo pogubnim ucincima. S jedne strane, kultura gubi svoje tradicionalno eman-
cipacijsko poslanje i postaje tek puki poligon za zabavu i trziSno-profitnu
produkciju spektakularnih celebrity trendova, ali, joS problemati¢nije, drustvo
se sustavno depolitizira.

Krajem 60-ih godina proslog stoljeca, paralelno sa sve intenzivnijim ispre-
plitanjem kulture, drustva i biznisa, ali istovremeno i s prvim naznakama pre-
obrazbe ekonomsko-socijalnog modela Europe i Sjeverne Amerike od indu-
strijskih ka postindustrijskim proizvodnim matricama, izvorni koncept/termin
kulturna industrija i njegova znacenja sve viSe dolaze pod kriticku opservaciju,
posebice nekih francuskih sociologa poput MIEGEA i MORINA, s jasnom namje-
rom da se singular ovog pojma preformulira u plural — kulturne industrije. Na
taj se nacin uputila i kritika Adornovim i Horkheimerovim pristupima i tuma-
¢enjima. Prigovara im se prvenstveno poimanje kulturne industrije kao unifi-
cirajuceg polja gdje raznolikost kulturnih produkcija nuzno biva podvrgnuta
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istoj logici, a zatim i to da je komodifikacija kulture, premda posve izvjesna,
ipak slozeniji proces no $to to Adorno i Horkheimer vide u svome kulturnom
pesimizmu. Naposljetku, ove kritike pronalaze u kulturnim industrijama i zone
kontinuiranih drustvenih borbi. O tomu je, primjerice, moguce viSe saznati u
studijama suvremenog klasika na ove teme DAVIDA HESMONDHALGHA (2002).

Ova se pitanja posvecena kulturnim industrijama tijekom proteklih nekoliko
desetljeca Cesto povezuju i s problemima politike urbanizma, intenzivnim i
stalnim promjenama suvremenih velegradova, socijalno-ekonomskim trendo-
vima gentrifikacije i tomu sli¢no. U razdoblju kraja 20-og i pocetka 21. stolje¢a
u Europi i Sjevernoj Americi, suoceni s ve¢ spomenutim okolnostima deindu-
strijalizacije, postindustrijalizacije i pogorSanim radnim uvjetima te s nji-
ma povezanim socijalno—ekonomskim i klasnim drustvenim transformacijama,
neki su se teoreticari priklonili tezama o novim kreativnim ekonomijama i tzv.
kreativnim klasama. Tako ¢e jedan od pionira ovih teza i koncepata RICHARD
FLORIDA upravo u novim »kreativnim klasama« sastavljenim od profesionalno
i poslovno orijentiranih mladih dizajnera, arhitekata, informacijsko—komunika-
cijskih inZenjera, znanstvenika, hipsterskih umjetnika, itd., prepoznati vitalan
zamasnjak ekonomske revitalizacije i rasta umornih zapadnih metropola (Flori-
da, 2002 i 2004). U meduvremenu, tijekom proteklih petnaestak godina, postat
¢e bjelodana sva ispraznost nekritickog optimizma spram potencijala kulturnih
industrija i kulturnog menadZmenta, kao i udjela novih »kreativnih klasa« u
svemu tome. Pokazat ¢e se naime, a i sam Florida u svojoj posljednjoj knjizi to
priznaje, da su konacni ucinci djelovanja kreativnih ekonomija i kreativnih kla-
sa za suvremene velegradove jednostavno tragicni, a razvidni su kroz povecanje
ekonomske i socijalne nejednakosti, pojacane trendove urbane segregacije i
propast srednje klase u njima (Florida, 2017).

Moda i drustvo spektakla

Gotovo da postoji op¢a suglasnost medu teoretiarima i kriticarima kako je
Situacionisti¢ka Internacionala predstavljala jednu od sredi$njih i vodecih
snaga u pokretanju socijalnih i kulturalnih dogadaja iz svibnja i lipnja 1968.
Radi se o pokretu u Francuskoj ¢iji su najprominentniji clanovi bili Guy Debord,
RAOUL VANEIGEM, MICHELE BERNSTEIN i ALEXANDER TROCCHI, a sluzbeno je
djelovao izmedu 1957. i 1972. godine. U prvom broju njihova istoimenog ¢a-
sopisa, objavljenom 1957., situacionist je definiran kao »¢lan Situacionisticke
Internacionale koji je teorijski ili prakticno ukljucen u procese konstruiranja
situacija«. Situacionisti su svoju kritiku drustva koncipirali kroz spoj nadahnu-
¢a projektima avangardistickih umjetnickih smjerova s jedne i utjecaja intelek-
tualnih teza lijevo orijentiranih politickih filozofa (prije svih Marxa, LUKACSA i
LEFEBVREA) s druge strane, no i sami su bili poticaj nekim kasnijim pokretima.
Ustrajavajuci na nacelima obrane izvornih utopijskih impulsa kao vodilja za
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svaku drustvenu, kulturnu i politicku promjenu, situacionisti su smatrali bitnim
povezivati sociopoliticke analogije i nadrealisticke umjetnicke motive estet-
ske transgresije i sublimacije koji prozimaju festivale, karnevale i svetkovine
u urbanim okruzenjima.

Na taj su nacin tezili ostvarenju svojevrsne »autentiéne egzistencije« pu-
tem etabliranja nekomadificiranih socijalnih odnosa, s namjerom pronalaze-
nja nacina za nadilazenje drustvenog otudenja i pasivnosti koji karakteriziraju
suvremeni kapitalisticki konzumerizam. Dakle, u osnovici odbacivanja konzu-
meristickog kapitalizma (no, situacionisti nisu pokazivali niSta manji otpor ni
prema tzv. realnome socijalizmu, aktualnoj politicko-ideoloskoj koncepciji u
njihovo vrijeme) nalazi se razumijevanje transformacije kapitalistickog obrasca,
prijelaz iz njegove produkcijske u potrosacku fazu do koje dolazi nakon Dru-
goga svjetskog rata, te sinteza angazirane umjetnosti i svakodnevnog Zivota
koja ima za cilj razvijanje stvaralackih potencijala svakog pojedinca i koja bi kao
takva vodila prekidu drustvenog otudenja, stvarajudi situacije novih, izvornih
zivotnih formi, s onu stranu kapitalisticke komodifikacijske matrice.

Situacionisti¢ka kritika konzumeristickog kapitalizma prvenstveno je usre-
dotoc¢ena na koncept spektakla koji je proSiren na sve sfere svakodnevice i koji
kao ideologija promovira vrijednosti posesivnog individualizma nastoje¢i od-
straniti distinkcije izmedu istine i plagijata, stvarnosti i iluzije. Tocnije, radi se o
tipu tzv. difuznog spektakla — koji obiljezava moderno »drustvo spektakla« u
sirokom rasponu od industrije zabave i sporta, do uprizorenja politike i protes-
tnih aktivnosti u suvremenom svijetu — te je kao takav pozicioniran nasuprot
modela koncentriranog spektakla u kojem dominira tradicionalna, glomazna
forma religijske i politicke funkcije festivala, za Deborda prepoznatljiva, primje-
rice, u totalitarnoj estetici (Roberts, 2003).

Situacionisti ¢e tako u srediste druStvenih problema smjestiti trendove koji
¢e se u desetljec¢ima nakon njih doista pokazati klju¢nim: u realiziranom drus-
tvenom spektaklu neposredno zivotno iskustvo biva zamijenjeno beskrajnim
nizom medijsko-oglasivackih poruka, a aktivno sudjelovanje je nadomjesteno
kulturom pasivnog pogleda, zurenja, sto u konacnici vodi drustvenom otu-
denju. Kako je to istaknuo i sam Debord u 193. tezi svoje knjige, ujedno i naj-
poznatijem izdanju situacionisticke misli, Drustvo spektakla: »kultura koja je
postala u potpunosti robom mora postati vrhunskom robom drustva spekta-
kla« (Debord, 1967/1999: 153). Istovremeno, spektakl pokazuje zadivljujucu
i zastraSujucu sposobnost aproprijacije, tendencije k apsorpciji kriti¢ke, opo-
zicijske kulture miSljenja i djelovanja, te komodifikacijske trendove njezine
transformacije u komercijalnu robu koja donosi profit. Takvim procesima cak i
najradikalnija kritika biva pretvorena u samo jos jedan nov zZivotni stil i izbor.
Radi se o poimanju i tumacenju spektakla kao zastrasujuce sile koja sakati ljud-
sku imaginaciju i potiCe Sirenje stanja otudenja, fragmentacije i pasivnosti. Za
Deborda je spektakl pseudo—festival, uzurpacija i krivo usmjerenje stvaralackih
energija i utopijskih Zelja ka komodificiranim i otudenim trzisnim formama.

Hajrudin HromadZzi¢ Moda i kulturalni studiji



Debord se na nekoliko mjesta u knjizi doti¢e fenomena mode i njemu srod-
nih sistemski pobocnih konteksta. Modi je tako eksplicitno posvecena teza 162
u VI. poglavlju naslovljenom »Vrijeme spektakla«. Ta je teza kratka, ali zna-
Cenjski nabijena, stoga ju navodimo u cijelosti: »U prividnim modama koje se
ponistavaju i preslaguju na beznacajnoj povrsini kontemplirajuéeg pseudo—ci-
kli¢nog vremena, velicanstveni stil epohe uvijek je u onome §to je orijentirano
oCitom i tajnom nuznoséu revolucije« (Debord, 1967/1999: 135-136). Moda je
dio modernog industrijskog drustva za koje ¢e Debord ustvrditi da »nije tek
slu¢ajno ili povr$no spektakularno: ono je u biti spektalisti¢ko. U spektaklu,
slici vladajuce ekonomije, cilj nije nista, a razvoj je sve« (39). Nadalje, u kon-
tekstu modernih oblika robne potrosnje, Debord opravdano primjec¢uje ve¢ u
60-im godinama jasno naznacenu tendenciju pada upotrebne vrijednosti roba
kao jedne od konstanti kapitalisticke ekonomije, o ¢emu smo prethodno ve¢ pi-
sali. Rezultante takvih trendova su »prihvacdanja iluzije u konzumaciji moderne
robe. Stvarni potrosac postaje potrosac iluzija« (56).

Situacionisti govore, pomalo nedoreceno, o itekako osjetljivom konceptu
»autenti¢nih ljudskih potreba« koje u doba potpune prevlasti trzisne ekono-
mije bivaju zamijenjene tzv. pseudo-potrebama i koje kao takve dominiraju
nad citavim poljem drustvenog Zivota. Konstrukcija pseudo-potreba upravo je
u nadleznosti medija i oglasivackih agencija, osnovnih poligona za proizvodnju
reklamnih slika namijenjenih masovnoj potrosnji. Pritom pojedinac, istrgnut iz
okrilja zajednice koja bi bila premreZena vrijednostima suradnje, stvaralastva,
uzajamnosti i solidarnosti, biva sveden na puko pasivno konzumiranje narativa
serviranih od strane komercijalno-korporativne industrije, Sto predstavlja pre-
poznatljivu situacionisticku varijaciju marksistickih teza o reifikaciji i alijenaciji,
odnosno otudenju. Time svakodnevni zivot dospijeva pod invaziju kulture spek-
takla kasnog kapitalizma u kojem je svijet nemogudée obuhvatiti u njegovoj
neposrednosti, ve¢ tek preko niza apstrakcija i medijatiziranih predstava. Po-
sljedi¢no tomu, »poznati i slavni« iz svih podrucja zivota, zabave, politike, eko-
nomije, sporta, znanosti, religije (jer u svijetu realiziranog spektakla nitko nije
izuzet iz njegova performansa), zapravo postaju svojevrsno fantazmagoricno
utjelovljenje kulture drustvenog spektakla, a ubrzano stvaranje novih »slavnih«
postaje glavnim pogonskim nacelom odrzanja i jacanja sustava konzumeristic-
kog kapitalizma.

Jasno je da su situacionisti i sam Debord bili, i jo§ uvijek jesu, izloZeni
brojnim kritikama zbog svojih teza. Primjerice, kritika pronalazi nedostatnost
Debordovih teza u odbacivanju ve¢ u njegovo vrijeme evidentne ¢injenice o
neophodnosti razumijevanja drustvenog zivota koji je posredovan kulturom i
komunikacijom, kao i navodnu analiticku ogranicenost njegovih stavova kada je
rije¢ o razumijevanja populacije kao kulturno razgoli¢ene u masovnom drustvu,
Sto stvara otudena subjekta izlozena laZznim potrebama u svijetu realiziranog
spektakla (Kaplan, 2012). Neki su se kriticari pak usmjerili na iS¢itavanje mjesta
i uloge koncepta nostalgije u tezama ove poslijeratne marksisticko-avangardne

Hajrudin HromadZzi¢ Moda i kulturalni studiji



skupine, smatrajuci da je nostalgija imala kako produktivne tako i razarajuce
ucinke za situacionistiCku misao. Pritom ideja spektakla, kao nosivi koncept
situacionisticke Skole misljenja, u sebi navodno sadrzi tzv. »neukorijenjenu«
nostalgiju, to jest slobodno kolajuéi osjeéaj izgubljenosti koji predstavlja trajnu
marginalnost i otudeni zivot kao politicki identitet (Bonnett, 2006).

Ipak, bez obzira na spomenute, kao i neke druge nedostatke i nedosljednosti
u tezama koje iznose (na primjer, zanemarivanja spolno-rodnih, etnickih ili
ekoloskih pitanja u razmatranjima karaktera spektakularizirane drustvene sva-
kodnevice), te na proelitisticki diskurs kojim su posredovali svoje ideje (po-
sebice se to odnosi na Deborda), situacionisti i dalje ostaju znacajni zbog svojih
pionirskih istrazivanja fenomena medijatiziranog drustvenog spektakla i rane
faze postindustrijskog konzumeristickog kapitalizma, ¢ime su bitno trasirali put
kritickim opservacijama kasnijih artikulacija i manifestacija »kulture slavnihc,
modnih trendova i sli¢nih fenomena.

O drusStveno-kulturalnim uéincima kulture spektakla

Na kraju ostaje nam da kratko produbimo ono $to je u prethodnom poglavlju,
vezano uz situacioniste, ve¢ jasno ukazano, a to je vaznost drustvenih i kultu-
ralnih ucinaka spektakla, pa i onih koji se ticu mode i modne industrije. Takva
ambicija pociva na premisi koja spektakl ne tretira tek kao puku, naizgled be-
nignu, banalnu i trivijalnu refleksiju ili reprezentaciju artikuliranu nizom danas
sveprisutnih medijskih i drustvenih formi u domenama, primjerice, medijske
komercijalne zabave (poput realityja, tzv. kvizova znanja, raznoraznih natje-
cateljskih Sou-emisija itd.), nego spektakl razumije kao matricu proizvodenja
specificne ideologije i socijalno-ekonomske produkcije u okvirima medija i
drustva. Upravo je spektakl Cista ideolo§ka forma karakteristicna za doba libe-
ralne demokracije te neoliberalni potrosacki kapitalizam. Radi se o specifi¢noj
formi produkcije drustvenog realiteta sa svim elementima socijalnih hijerarhi-
ja, oblicima eksploatacije, kolanjem kapitala, ideologija i svjetonazora, kla-
snih nejednakosti, ukljucenosti i iskljucenosti, nadredenosti i podredenosti...
Zagovaramo tezu kako je druStveni i kulturalni oblik proizvodnje medijskog
spektakla kljutno odreden ideoloskim intencijama karakteristicnim za doba li-
beralne, predstavnicko—parlamentarne demokracije, kao i za njezin ekonomski
pandan — neoliberalni potrosacki kapitalizam. FREDY PERLMAN ¢e u svome
poznatom pamfletu o reprodukciji svakodnevnog Zivota iz 60-ih godina proslog
stolje¢a dodijeliti spektaklu — kao matrici koja proizvodi »predmete pasiv-
nog divljenja« (Perlman, 1969/2004: 10) — odgovarajuce mjesto i znacaj u
procesu neprekidne reprodukcije kapitalistickog sustava kroz otudene radne i
dokolicarske prakse svakodnevnog zivota.

U meduvremenu je medijski posredovan spektakl postao nezaobilazan pu-
zzle u izgradnji ideoloske srzi postindustrijske slike neoliberalizma. Pateti¢no
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zaodjenut aurom magnetno privlacnog glamura, bljestavila, raskosi i besra-
mnog luksuza, upravo spektakl simbolizira Cistu, nepatvorenu ideolosku formu
tzv. postideoloskog, postpolitickog i postpovijesnog vremena. Nedvojbeno
je da danas zivimo epohu u kojoj je, rije¢ima DOUGLASA KELLNERA, »spektakl
postao jedno od nacela organizacije u ekonomiji, politici, drustvu i svakodnev-
nom zivotu« (Kellner, 2008: 261). Radi se o kulturalnim dimenzijama postmo-
dernizma, poput masmedijski potpomognute spektakularizacije i estetizacije
svakodnevice, trijumfu znaka i logike oznacavanja, visoko razvijenoj rekla-
mnoj industriji, profesionalizaciji marketinga i oglasavanja, $to su samo neke
od kljucnih kontura neoliberalizma razvidnih od 80-ih godina 20. stoljeca nao-
vamo. Njima bi valjalo pridodati politicke trendove u vidu tzv. taéerizma i re-
ganizma; ekonomske odlike tzv. postindustrijalizma ili postfordizma (poput
kognitivnog kapitalizma, dominacije informacijsko-komunikacijskih i servisno—
usluznih djelatnosti, prekarnog rada, fleksibilne akumulacije kapitala, itd.); po-
jacanu financijalizaciju bankarskog kapitala; jacanje modi institucija poput Me-
dunarodnog Monetarnog Fonda, Svjetske banke, rejting agencija, investicijskih
fondova ili kartela; kao i socijalne karakteristike sve izrazitijeg individualizma
(za viSe o tome vidi u: Harvey, 2005/2014; Slater, 1997).

Usmjerimo li spomenute sistemske parametre u nesto uze kontekstualne
okvire vezane uz modu i modnu industriju, na tragu smo palete trendova koje
imenujemo spektakularizacijom, tabloidizacijom ili selebrizacijom drustva.
Radi se o srodnim i vezanim fenomenima koji se odnose na drustvene ucin-
ke nastale proizvodnjom medijsko—kulturalnih, pa tako i modnih, slika svijeta
baziranim na motivima i efektima spektakla, niskokvalitetnim medijskim urat-
cima koje nazivamo tabloidima, ali i trendovima potaknute kulture »slavnih i
poznatih« koji su, kako je to dobro definirao Daniel Boorstin jo$ pocetkom 60-
ih godina 20. stoljec¢a, poznati zbog svoje poznatosti, a ne zbog nekog jasnog re-
zultata ili postignuca (Boorstin, 1961). Razmisljalo se i u drugom kljucu, pa su
se postavljala pitanja u kolikoj mjeri tzv. kultura slavnih mozda moze uc¢inkovi-
to doprinijeti razvoju demokracije? Potaknuti ovom problematikom, COULDRY
i MARKHAM (2007) proveli su relativno recentnije empirijsko istrazivanje (slu-
ze¢i se metodama intervjua i ankete) u Velikoj Britaniji, Zele¢i provjeriti premi-
su da kultura slavnih moze biti put demokratskog angazmana onih dijelova
populacije koji su inace tradicionalno javno neangazirani. Ogradujuci se stavom
kako to ne znaci da je kultura slavnih nesto »lose«, autori naglasavaju da je
istrazivanje jasno pokazalo kako su oni koji redovito prate selebristicku kulturu
najmanje politicki angazirani te najmanje spremni iskoristiti svoje druStvene
mreZe kako bi se ukljucili u akcije i diskusije oko politicki motiviranih tema, $to
mijenja prethodno spomenutu »optimisti¢ku« pretpostavku o mogucim potenci-
jalima popularne kulture kada je rije¢ o razvoju ucinkovite demokracije.

Na kritike ovakvih trendova Cesto se odgovara frazom »ali ljudi to jedno-
stavno Zelex, i to se onda potkrepljuje navodno objektivnim statistikama o rej-
tinzima gledanosti, posjecenosti stranica, ¢itanosti... Medutim, pritom se »za-
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boravlja« da su ljudi bi¢a koja se uce nesto Zzeljeti, socijaliziraju se i educiraju
0 onome »$to Zele« i ¢emu pridaju vaznost. Zelja je sociologka, a ne bioloka
kategorija, ona je drustveno odredena i konstruirana, no potrosacko-medijska
kultura konzumeristickog kapitalizma 20. i 21. stoljeca tretira je kao nesto pri-
rodno iz financijsko—profitnih i trzi$nih razloga koji su duboko antihumani-
sticki (o naravi konzumeristickog kapitalizma i imaginariju potrosacke Zzelje,
viSe u: Hromadzi¢, 2012).
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/NANOST O SLICI | FASHION
STUD/ES Interdisciplinarnost kao novi teorijski

pristup modi
Ruza Martinis

U vremenu kada se javlja potreba za znanstvenim pristupom slici kao i znan-
stvenim pristupom modi, potrebno je krenuti od pitanja Sto je slika? i Sto je
moda? S obzirom da ni slika ni moda nisu novi fenomeni, zasto se potreba za
specifi¢nim znanstvenim pristupom javlja ba$ sada? Sto se promijenilo? Vode-
ni ovim pitanjima, pristupit ¢emo problemu slike i mode detektirajuéi pritom
rastuci akademski interes za pitanja vezana uz odnos obaju pojmova koji u
posljednje vrijeme sve viSe okupiraju i redefiniraju podrucje humanistickih zna-
nosti i nezaustavljivo nas vode prema novim teorijskim pristupima. U odnosu
spram novog, po¢i ¢emo u dva smjera: s jedne strane, bit ¢e rije¢i o novim dis-
ciplinama kao epistemolo$§kim podruéjima u nastajanju, dok s druge strane
novo oznacava obrat u pristupu objektu proucavanja. Takav pristup nuzno je
interdisciplinaran jer polazi od objekta proucavanja, te se u objektu prouca-
vanja pronalazi adekvatna metoda za njegovu analizu, a ne obrnuto, kao $to je
slucaj u tradicionalnim disciplinarnim pristupima. Umjesto metodoloski zatvo-
renog koncepta monodisciplinarosti, interdisciplinarnost se ukazuje kao pred-
nost, zbog toga Sto se »posudivanjem« i kombiniranjem razliitih znanstvenih
paradigmi otvara mogucnost dobivanja Sireg uvida u problem ili predmet koji
se proucava. Unatoc tome $to se danas mnogo govori o interdisciplinarnosti, to
najcesée podrazumijeva povezivanje jasno ogranicenih disciplina. Kod vizual-
nih studija i znanosti o slici — koji su negdje izmedu pokreta, (anti)discipline
ili krovnog podrudja za pristupanje slikama — to nije slucaj. Otvaranje i de-
konstrukcija svijeta u svim podrucjima pred znanost postavljaju novi zahtjev
— spajanje dekonstruiranih krhotina svijeta na pragu novog doba. Znanost o
slici, kao i fashion studies pritom mogu posluziti kao novi teorijski pristup
koji ¢e prednost dati onome sto istrazuje, a ne metodoloskom i disciplinarnom
ogradivanju u definiranju onog kako.

Ovaj tekst je podijeljen u dva dijela: prvi dio vezan je uz problematiku slike,
drugi se bavi problematikom mode. Bududéi da je slika svojstvena ¢ovjeku od
njegovih pocetaka, razradu teme pocinjemo pitanjem Sto je slika? Odgovor na
njega svakako nije jednostavan, a ni jednoznacan kao Sto se moze iscitati iz ra-
dova autora poput W.J.T. Mitchella, Gottfrieda Boehma, Hansa Beltinga, Keitha
Moxeya i drugih. Kako bismo ukazali na promijenjen odnos prema slici i stoga
u nuznosti za novim razumijevanjem slike, pozabavit ¢emo se premisama nove
znanosti o slici, odnosom jezika i slike, te pojmovima slikovnog obrata i ikonic-
kog obrata koje ¢emo oznaditi kao detektore mnoStva promjena, a zajedno s
kojima se javlja i potreba za ustanovljenjem (inter)disciplinarnog proucavanja
mode ili fashion studies.
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0d slike do znanosti o slici

Pocetak price o Covjeku jest i pocetak price o slikama, zato s punim pravom tvr-
dimo da je slika svojstvena covjeku. Premda danas ne mozemo posve to¢no znati
Sto su slike u pe¢inama znacile prvim ljudima, ve¢ pecinsko slikarstvo potvrduje
neraskidivu vezu slika i ljudi. Naizgled jednostavno pitanje §to je slika? nudi
mnostvo odgovora koji ovu temu zahvacaju iz razlicitih aspekata. Ali, kako pristu-
piti slikama? Postoji li univerzalna metoda? Je li slika puki objekt ili u njoj postoje
tragovi »Zivota«? Sto nas fascinira u i na slici? Jesu li to mozda poznati oblici ili
pak njihov izostanak? Zasto su slike istodobno izvor fascinacije i predmet zazora?
Na koji nacin je slika oblikovala povijest, a kako oblikuje sadasnjost?

Upravo je slika (uz jezik) odigrala klju¢nu ulogu u izdvajanju Covjeka od
ostalih vrsta na Zemlji. Prepoznavanjem oblika na slikama, znatno prije nastan-
ka slozenih jezi¢nih sustava, svijet je stjecao novu dimenziju znacenja. Buduci
da su i slika i jezik nositelji komunikacije, ovdje ne treba otvarati spor medu
njima. Promjena paradigme komunikacije iz jezika u sliku, do koje dolazi u
posljednja tri desetljeca, upucuje nas da iznova promotrimo novu dinamiku
odnosa ikonickog i tekstualnog. Medutim, treba naglasiti da se slika ne moze
svesti samo na komunikacijski aspekt koji zaposjeda. U doba slikovnog obrata i
unutar medijskog prostora koji sve viSe postaje vizualan, zanimat ¢e nas jesmo
li svjesni modi slika koje nas okruzuju. Kakav utjecaj slike imaju na drustvene
odnose? Na koji naéin se koriste i u koje svrhe? Sto mi Zelimo od slika, a »$to
one Zele od nas« (Mitchell, 2005)? Prije odgovora na ova pitanja, kratko ¢emo
se pozabaviti osnovnim terminoloskim problemima.

Odnos verbalnog i vizualnog

Jezik i slika kao dvije vazne odrednice ¢ovjeka u medusobnoj su vezi koja, ¢ini se,
proizvodi stalnu napetost. Pitanje koje ostaje i dalje otvoreno jest kako pomiriti
dva podrudja koja su unato¢ temeljnim razlikama medusobno isprepletena do
te mjere da njihova povezanost ¢esto izmice razumijevanju? S druge strane, ako
jezik i sliku promotrimo kao bitne distinktivne elemente Covjeka spram ostalih
vrsta, pritom ne osporavajuéi njihovu specifi¢nost, ima li spor jezika i slike svoje
epistemolo$ko opravdanje? Kod pristupanja samom pojmu slike valja istaknuti da
je ono Sto nazivamo slikom imenovano jezikom. Pojam slika u hrvatskom govor-
nom podrudju obuhvaca sve vrste slika: od slika koje pripadaju podrucju umjet-
nosti, elektronskim medijima, fotografija, slika kao optickih ¢injenica i slika kao
mentalnih operacija, tj. onih §to postoje samo u svijesti. Siroko semanti¢ko pod-
rudje oznacavanja koje se smjestilo u jednom pojmu — slika — upucuje primar-
no na nedostatnost jezika, koji je objedinjavanjem tako Sirokih razlika unutar
samog pojma prikrio vazne dimenzije znaCenja. Poteskoce u pristupanju pojmu
slike primjetne su i u razlikama u terminologiji koje ovise o govornom podrudju,
bududi da na svijetu postoji izmedu pet i sedam tisuca jezika. Hrvatsko govorno
podrucje, kada je o slici rije¢, blisko je njemackom govornom podrudju u kojem ri-
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jec slika (njem. Bild) objedinjuje sve vrste slika. Anglo—americko govorno podruc-
je koristi dva pojma: picture i image, pri ¢emu picture oznacava materijalni ka-
rakter slike, neSto Sto se moze objesiti na zid, dok image oznacava sve slike, dakle
i one koje obitavaju samo u svijesti covjeka. Slicno je i s pojmom znanosti: JASON
GAIGER istiCe razliku u terminologiji njemackog pojma Wissenschaft — znanje —
koji korespondira engleskom terminu science — znanost — upozoravajuci na to
da su ti termini ipak konotativno drugaciji. Engleski termin science usko se veze
uz prirodne znanosti temeljene na empirijskoj osnovi, dok se u njemackom (kao i
hrvatskom) govornom podrucju taj termin koristi mnogo Sire i obuhvaca bilo koje
kohezivno organizirano polje istrazivanja (Gaiger, 2014: 209).

Pismo je vizualna komponenta jezika u kojoj glasovni fonemi imaju alfabet-
ski znakovni ekvivalent — grafeme. Medijalna specifi¢nost slike posebno je bila
naglasena na pocetku ¢ovjekova usvajanja pisma koje se odvijalo spajanjem vi-
zualnog i pojmovnog. Pismo zapocinje slikom: najstarijim pismom smatra se sli-
kovno pismo koje nastaje dogovorenom i ucestalom upotrebom uvijek iste slicice
(grafickog simbola) za odredenu rije¢ ili pojam. Piktogrami se Citaju kao simboli.
Kao stilizirane slicice, oni se odnose na dogadaje ili radnju. Premda se pismo pro-
mijenilo, piktogrami su i danas posvuda prisutni jer su jednostavni i brzo Citljivi,
poput prometnih znakova, informativnih ploca ili oznaka javnih servisa, poput
toaleta ili restorana. Svoju upotrebu nalaze i u kompjutorskim programima kao
ikone za lak$e navigiranje ekranom racunala ili mobilnih uredaja. Piktogrami su
pritom univerzalan jezik zbog razumljivosti neovisno u kojem dijelu svijeta se
nalaze. Njemacki povjesnicar umjetnosti i antropolog HANS BELTING nas upucuje
na to da je jezik Sumerana imao rije¢ za sliku (Alam) i da su slike kao zivi entiteti
s pravima i obvezama u Mezopotamiji govorile, dok se pismo koristilo za objas-
njavanje onoga Sto one Zele reci (Belting, 2014: 19). Kao vizualna komponenta
jezika, razvojem od piktograma i ideograma do silabickog jezika i alfabeta, pismo
je apstrahirano u disti arbitrarni znak koji sam za sebe nema znacenje. Stoga
mozemo redi da je apstrakcija jezitnog znaka ujedno oznadila i emancipaciju
jezika. Uvjetno receno, oslobodenjem jezika od slika dolazi do hijerarhijskog pre-
slagivanja. Pritom treba imati u vidu da oslobodenje jezika od slike nije potpuno
s obzirom da ono slikovno ve¢ obitava u jeziku: primjerice, stilska figura metafora
funkcionira kao kreativna slikovnost jezika. Metafora je aktivna jezi¢na proi-
zvodnja mentalnih slika kao nositelja znacenja i zato se tzv. »preneseno« znace-
nje koje ona stvara odnosi upravo na spajanje vizualne komponente znacenja
koju poznajemo iz stvarnog svijeta i pojmovne komponente koju mozemo samo
zamisliti. Metafora na taj nacin »vizualizira« u umu ono $to se ne moze vidjeti.

Vrijeme zaokreta — slikovni i ikoni¢ki obrat

Americki teoretiCar W.J.T. MITCHELL na pocetku svoje knjige Ikonologija postav-
lja ontolosko pitanje sto je slika? i pritom donosi podjelu slika u pet skupina
prema njihovu diskurzivnom i medijskom aspektu, dijeleci ih na pritom na gra-
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ficke slike (slike, crtezi i kipovi), optiéke slike (ogledala, projekcije i pojave),
opazajne slike (osjetilni podaci i »vrste«), mentalne slike (snovi, sjecanja,
ideje i fantazme), te verbalne slike (metafore i opisi). Krenemo li od grafickih
slika koje pripadaju povijesno—umjetnickom diskursu, optickih koje pripadaju
fizici, mentalnih slika koje pripadaju psihologiji i epistemologiji te verbalnih
slika kojima se bave knjizevna kritika i teorija, opazajne slike ovdje nam se nude
kao svojevrstan most u susretu disciplina — od fiziologije do filozofije. Mitchell
pritom ukazuje na medijalnost opazajne slike izmedu Covjeka i stvarnosti, jer
promatranjem pojava stvaramo sliku o svijetu. Podjela slika prema stabilnosti i
trajnosti izdvaja mentalne i verbalne slike iz ove obitelji, kao slike koje su pri-
sutne kod svakoga ali nisu posve »dokazive«; mentalne i verbalne slike naime
znacajno ovise o subjektivnom dozivljaju »promatraca, tj. Citatelja, premda
Mitchell ukazuje na to da i »prave« slike ovise o promatracu, tj. da ne postoji
univerzalan dozivljaja (Mitchell, 2009: 17-54).

Opdi pristup slici, dakle, moZe po¢i u svim smjerovima: od samog ¢ina gle-
danja, od pojedinacnih slika (bilo da je rije¢ o umjetnosti ili popularnoj kulturi),
vizualnih fenomena, snova, skopickih rezima, slike kao potrosne robe, drustve-
ne uloge slike, do vizualnih praksi digitalnih medija. PremjeStanje interesa za
sliku od korisnika prema proizvodacu neizbjezno vodi prema novim uvidima,
kako spram vizualnosti kao drustvenoj éinjenici tako i fiziologiji percepcije
novih medija. Proliferacija slika omogucéena tehnoloskim napretkom s jedne
strane i konstantna Zelja ljudi za vizualnim »podrazajima« s druge uvodi nas u
postmoderno razdoblje tijekom kojeg je ranija logocentriéna paradigma (tj.
vladavina jezika) dovedena u pitanje. Zbog toga danas govorimo o slikovnom
obratu (W.J.T. Mitchell) ili ikoni¢kom obratu (Gottfried Boehm). Budu¢i da je
povijest ispunjena raznim prevratima, otkri¢ima, mijenama drustvenih paradi-
gmi i zaokretima, pitanje je Sto za nas znace slikovni obrat i/ili ikonicki obrat?
Oznacavaju li oni kraj jezika i potpunu dominaciju slika ili je posrijedi nesto
drugo? U nastavku ¢emo dati pregled slikovnog i ikonickog obrata kao detekcije
promjene paradigme, s kojom se pojavljuje potreba za disciplinom koja ¢e omo-
guditi stjecanje Sireg uvida u kulturu slike, bilo da je rije¢ o vizualnim objektima
ili o vizualnim praksama produkcije i recepcije.

Dva pojma obrata lociramo u dvjema teorijama iznesenim u isto vrijeme
— 1994. godine — na razli¢itim mjestima: jedna u Sjedinjenim Americ¢kim Dr-
avama, druga u Svicarskoj. Premda su njihova polazista ve¢im dijelom uspo-
rediva — a to je detekcija opée promjene odnosa spram slika — pojedinacni
pristupi dvojice autora se razlikuju. S obzirom na razlikovanje pojmova slike
u anglo-ameri¢kom govornom podrucju (picture i image) KEITH MOXEY upu-
¢uje na to da, evocirajuéi bozansku prisutnost u krs¢anskoj slici, koncept iko-
ni¢kog obrata GOTTFRIEDA BOEHMA bolje opisuje Zivotnost dodijeljenu slikama
od Mitchellova koncepta slikovnog obrata (pictorial turn) (Moxey, 2013: 69).
Mjesto divergencije dvaju pristupa proizlazi prvenstveno iz nacina na koji se
jedan i drugi autor odnose spram logosa pri revizionistickom pristupu ikono-
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logiji. Mitchellov slikovni obrat medu ostalim detektira promjene Sto su dovele
do porasta interesa za slike (i promijenjenog odnosa spram njih), a pokusaj
da se jezi¢no obrani od vizualnog Mitchell vidi kao klju¢an dokaz tog obrata.
Pritom danasnji status slike on locira »negdje izmedu Kuhnove ‘paradigme’ i
‘anomalije’«, gdje slika, zauzimajudi (poput jezika) »sredi$nju temu rasprave u
humanistickim znanostima« nastupa »kao neka vrsta modela ili oblika za druge
stvari te kao nerijeSen problem, mozda ¢ak i kao predmet svoje vlastite ‘znano-
sti’, one koju je ERWIN PANOFSKY nazvao ikonologijom« (Mitchell, 2004: 121).
Mitchell upuéuje na potrebu prosirenja ikonologije kroz dva osnovna zahtjeva.
U prvom iznosi potrebu za revizijom znanstvene teorije i rekonstrukcijom tra-
dicionalne ikonologije Panofskog, a koja bi se mogla dogoditi susretom ikone
i logosa; naime, takva rekonstruirana ikonologija otvorila bi pristup subjektu
konstituiranom i od jezika i od slike. U drugom zahtjevu, usporedujuci ikono-
logiju s ideologijom, Mitchell predlaze da se ikonologiju oslobodi krutih okvira
ikonografije i hermeneutike te da se ona otvori prema opcoj znanosti o slikama
(Mitchell, 2004: 131).

Gottfried Boehm ikonicki obrat vidi kao reakciju na lingvisti¢ki obrat (Sto ga
je definirao RICHARD RORTY u antologiji The Linguistic Turn iz 1967.), a prema
kojem ikonicki obrat nije u opoziciji ve¢ mu je svojevrstan nasljednik. Boehm
to argumentira ovako: 1) da su »slike [u obliku metafora] oduvijek obitavale u
jeziku«; 2) da se jezik ne odnosi prema pojmovima na isti nacin kako se slike
odnose prema svojim objektima i 3) da danas vie nego ikada ranije svijedodi-
mo »radikalnoj sumnji u referencijalni odnos ¢ovjeka prema svijetu« (Boehm,
2009: 6). Referirajudi se na logocentri¢an sustav koji je rezultirao suzavanjem
pojma logos na jezik, Boehm promjenu paradigme — zaokret prema slici —
vidi upravo u »razumijevanju slike kao logosa, kao procesa u generiranju znace-
nja« (Mitchell, Boehm, 2009: 2-3). Prisutnost metafora kao integralnog dijela
jezika ide u prilog toj tezi. Modernu umjetnost on izdvaja kao jednog od krun-
skih svjedoka promijenjenog razumijevanja slika za koju umjetnost navodi da
zbog svog »umnogostrucavanja nac¢ina prikaza i stapanja mogu¢nosti oblikova-
nja daje slici posvudasnju prisutnost koja se nije mogla posti¢i tradicionalnom
slikom na platnu« (Boehm, 2009: 4). Za razliku od Mitchellova poimanja iko-
nologije kroz konstituiranje subjekta i u tekstualnom i u vizualnom, Boehmovo
tumacenje ikonologije zahtjev je za autonomijom slika; pomicudi naglasak s
logosa na ikon, on redefinira i postavlja ikon kao logos. Boehmov pristup potpu-
nog oslobodenja slike od bremena jezika konstituiranjem »ikoni¢kog logosa«
rezultira tezom da »slike posjeduju vlastitu, samo njima pripadajucu logiku« $to
znadi da logika slike nije istovjetna logici jezika (Boehm, 2005: 459). Mitchell
osporava autonomiju jezika i slike, te upozorava da, premda puristicki impuls
za procis¢avanjem slika od jezika dolazi prirodno, kidanje te uzajamne veze
nije jednostavno, ako je uopée moguée (Elkins, 2011: 40-41). S obzirom na
uzajamnu kontaminiranost i jezika i slike, mozemo li sliku potpuno osloboditi
jezika i obrnuto?
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Pristup slikama ostvaruje se gledanjem i uocavanjem razlike koju Boehm
naziva ikonic¢ka razlika. Ikonicka razlika ostvaruje se kontrastom izmedu onog
u slici i onog izvan nje (Boehm, 2009: 15). Ikonicku razliku, prema tome, moze
proizvesti obican okvir oko platna ili slikarski stil koji ne nastoji oponasati vidlji-
vi svijet. Zapravo, tek ikonicka razlika omogucuje slici da bude percipirana kao
slika; napustanjem razlike ulazimo u podrudje imerzije i sveprisutnih digitalnih
slika. S druge strane, slucaj u kojem slike govore za sebe i o sebi Mitchell naziva
metaslikama. Ovdje misli na svojstvo samoreferencijalnosti, a koje svojstvo
nekim slikama omogucava da se odnose na sebe same, ili na druge slike ili pak
na samu prirodu vizualne reprezentacije, a ne prvenstveno na ono $to prikazu-
ju. On pritom istic¢e da je svaka slika koja se rabi za razmisljanje o prirodi slika
— metaslika (Mitchell, 2009a: 36).

Jo$ jedno od mjesta razilazenja Mitchella i Boehma jest uocavanje vaznosti
slika u znanosti — Boehm u ikonickom obratu vidi i rastu¢u vaznost slika u
znanosti, dok Mitchell ukazuje na to da su slike oduvijek bile vazne za znanost.
Mitchell ustvari slikovni obrat ne smatra novim fenomenom, ve¢ smatra da su
se kroz povijest dogadali slikovni obrati svaki put kada je zbog drustvenih ili
tehnoloskih uvjeta radikalno promijenjen odnos prema slikama. Osim eviden-
li se status slika u znanosti? Ostvaruje li se kroz slikovni obrat pomak u znan-
stvenom pristupu slikama od sredstva prema svrsi, od posrednika u promatra-
nju objekta proucavanja do samog objekta proucavanja? Ili se mozda nadilazi
odnos sredstvo/svrha omogucujuéi promatranome da govori za sebe?

Prema znanosti o slici

Njemacki teoreticar KLAUS SACHS-HOMBACH iznosi prijedlog za ustanovlje-
njem znanosti o slici kao »opéoj, interdisciplinarnoj znanosti o slici« (Sachs-
Hombach, 2006: 9). Opéa znanost o slici kao krovno podrudje za bavljenje
slikom, prema polazi$tu Sachs—-Hombacha trebala bi pruziti zajednicki teorijski
okvir raznovrsnim disciplinama, a ne postati tek jedna od disciplina pored ve¢
etabliranih znanosti koje se bave vizualnom problematikom. Zajednicki okvir
podrazumijeva suradnju u iznalaZenju zajednickog interdisciplinarnog jezika
kroz sistematizaciju pristupa, metodologija, te rezultata razli¢itih disciplina i
»pojmovnog razrjeSenja« kao moguc¢nosti daljnih istrazivanja sa zajednickom
osnovom. Pod pojmovnim razrjeSenjem on misli na sustavno bavljenje proble-
matikom s ciljem izgradnje pojmovne i terminoloske baze za daljnja istraziva-
nja. U zborniku Znanost o slici Sachs—Hombach objedinjuje razlicite disciplinar-
ne perspektive koje doprinose teorijskom razumijevanju slike, razlazudi ih na
temeljne i praktiéne discipline. Pritom temeljne discipline »na sustavan nacin
reflektiraju nezaobilazne momente slika i slikovne izraze« (matematika i logika,
filozofija, retorika, semiotika, mediologija, komunikologija, povijest umjetnosti,
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kognitivna znanost, neurologija), dok se prakti¢ne discipline (vizualna kultura,
sociologija, pravo, pedagogija, politologija, dizajn, film i televizija, novi medi-
ji...) »viSe bave teorijom nastanka slike nego samom teorijom slike« (Sachs-
Hombach, 2006: 11) Kako znanost o slici ne bi »progutala« znanost po sebi, s
obzirom na $iroku rasprostranjenost slika u znanosti, istice da se podrudjima u
kojima je slika metodicki alat, poput dijagnostike u medicini, znanost o slici ne
bi trebala baviti. Moglo bi se postaviti pitanje zasto uopce teziti op¢oj znanosti o
slici ukoliko ve¢ postoje posebne znanosti o slici? Takoder se mozemo pitati
kako zajednicki definirati sliku kroz fundamentalno razlicite discipline? Nije li
zahtjev za razrjeSenjem ontoloskog pitanja sto je slika? tek pokusaj ogradivanja
podrudja, a samim time i zatvaranja otvorenog modela bavljenja slikom?

Otvorenoj analizi slika nimalo ne pridonosi ekskluzivnost koju one posjeduju
unutar ve¢ etabliranih znanosti, poput povijesti umjetnosti kao posebnoj zna-
nosti o slici ¢ije je interesno podrudje ograni¢eno na umjetnicke slike. HORST
BREDEKAMP ukazuje na zaboravljenu, specifitno njemacku povijesno—umjet-
nicku tradiciju koja je tezila epistemolo$koj univerzalnosti, jer se jo$ krajem
19. st., posvecujuéi jednaku paznju umjetnickim i ne-umjetnickim slikama,
profilirala u Bildwissenschaft u punom smislu te rijeci. Bredekamp naglasa-
va kako je ta tradicija zapala u stanje »kolektivne amnezije« koja je uslijedila
nakon nacistickog preuzimanja vlasti 1933. godine (Bredekamp, 2003: 419).
Istice doprinose povjesnicara umjetnosti, poput GRIMMA, LUBKEA, SPRINGERA,
BURCKHARDTA, WOLFFLINA i Panofskog; skrece pozornost da je ve¢ tada foto-
grafija unutar povijesti umjetnosti bila ne samo alat istrazivanja ve¢ i predmet
istrazivanja; naposljetku, ukazujuéi na zastupljenost i ne-umjetnickih artefaka-
ta u umjetnickim muzejima, Bredekamp poziva na rekonstrukciju zaboravljene
metode i otvorenosti prema svim slikama. To bi vodilo razrjeSenju disciplinarnog
problema opce znanosti o slici, ukoliko je uopée moguce ostvariti Bredekampov
poziv za prosirenjem, odnosno povratkom univerzalnosti povijesti umjetnosti.

Uzmemo li u obzir da povijest umjetnosti polaze pravo na razmatranje statu-
sa slike u i o umjetnosti, pitanje je moze li povijest umjetnosti rekonceptualizi-
rati ne samo svoju ¢vrstu disciplinarnu orijentaciju prema samo onim slikama
koje to zasluzuju prema kriterijima discipline nego i savladati probleme termi-
noloske naravi. Naime, povijest jest temporalna kategorija, ali nakon poststruk-
turalizma znamo da nije nuzno i terminolosko-disciplinarna. ProSlost se moze
odnositi na proslo vrijeme i na proslost kao povijest. U prvom slucaju misli se na
nepovratnost vremena koje je za nama, a u drugome povijesnost proslosti od-
nosi se na zbir dogadaja u proslom vremenu koji su oblikovali odredenu epohu,
neumoljivo oblikuju sadasnju i traju u diskurzivnom smislu kroz sve buduce
epohe. Vrijeme se smatra(lo) univerzalnom kategorijom koju samo diskurziv-
nost jezika moze »obnoviti«. Ako je vrijeme univerzalno, onda ono prozima sav
prostor jednako. No, je li tome stvarno tako?

Drugaciji uvid o vremenu i vremenskom slijedu daje nam povjesnicar um-
jetnosti nove orijentacije KEITH MOXEY u svojoj studiji Visual Time: The Image
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in History dovodedi u pitanje univerzalnost vremena. Razvoj Covjecanstva ne
prati vremenski slijed jednako na svim podrucjima; uvide o drugacijem razvoj-
nom slijedu dobili smo kroz antropologiju, a stvarni znacaj i dekonstrukciju
univerzalnog vremena kao modernisticke paradigme omogudile su postkolo-
nijalne teorije (Moxey, 2013: 24-25). Odstupanje razvojnog vremenskog slijeda
razlicitih kultura pobija tvrdnju o univerzalnom vremenu. S obzirom na tendenci-
ju Covjeka prema antropomorfizaciji svijeta, isti je koncept primjenjiv i na linear-
no vrijeme. Linearni slijed vremena pritom reflektira prolaznost Zivota. Sje¢anje
omogucuje vracanje vremena dok sposobnost imaginacije omogucuje predvida-
nje buduceg vremena. Cesto se dogada da kovitlac nostalgije i zelje zamagli jedi-
no stvarno vrijeme — sada. Nastavimo li gledati antropomorfno na vrijeme, pri-
mijetit ¢emo da zivotna dob ljudi koji Zive u istom vremenu nije jednaka, samim
time mozemo reéi da je vrijeme heterokrono. Vidljivos¢u Drugog omogucen je
pristup drugacijem vremenu koje se odvija paralelno s nasim. Slike nadilaze vri-
jeme, i na$ pristup slikama neovisno o njihovu nastanku odnosi se na sadasnje
vrijeme; upravo ta moguénost zivota slika i u naSem vremenu ¢ini ih anakronim.
Anakronost djela ne ogranicava se na vrijeme nastanka djela, ve¢ mu omogucuje
stvaranje vlastite recepcije u sadasnjosti. Imajuci u vidu promatraca i njegovu in-
terakciju sa slikom neovisnu o njezinu znacenju mijenja se promatranje slikovnog
modela, od reprezentacije prema prezentaciji (Moxey, 2013: 55).

Za istrazivanja kakva prakticira povijesti umjetnosti potreban je vremenski
odmak. Uz ikonologiju kao svoju pomoénu disciplinu, povijest umjetnosti kao
nekadasnja »master—disciplina« umjetnickih i opéenito slikovnih prikaza, bavi
se pozitivistiCkim tumaéenjem djela koriStenjem formalne analize uz na-
glasak na osobnost autora i njegovo djelo u povijesnom kontekstu. Medutim,
ako je za proucavanje povijesne dimenzije slika potreban vremenski odmak,
moze li povijest umjetnosti odgovoriti na aktualna pitanja (ne samo umjetnic-
ke) slike? Mozemo li uopée govoriti o inkluzivnosti povijesti umjetnosti spram
umjetnickih i ne-umjetnickih slika ukoliko nas zanima sadasnjost, ono sada
i ovdje? Zahtjev za odbacivanjem tradicije javio se s modernom umjetnos¢u
koja je iznenadila tu discpilinu, premda moderna umjetnost danas temporalno
i disciplinarno (jos uvijek) pripada povijesti umjetnosti. Prisutnost promatraca
koji dosad nije bio u fokusu povijesti umjetnosti, nereprezentacijska umjetnost,
kao i Sirenje umjetnosti performansa, uz promjene koje se danas odnose na
medijski spektakl slike joS jednom dovode disciplinu povijesti umjetnosti do
zahtjeva za prosSirenjem metodolo$kog, tematskog i disciplinarnog fokusa.
Takav zahjev ujedno je i kamen spoticanja jer to pretpostavlja suocavanje s
vlastitim elitizmom: naime, kroz apsolutnu vrijednosnu kategorizaciju djela,
a koja ujedno odreduje i interesno podrudje povijesti umjetnosti, uspostavljena
je trajna podjela na uzviSena umjetnicka djela i trivijalne predmete popularne
kulture. I dok povijest umjetnosti jos uvijek ulazak u proSireno polje kulture
smatra blasfemijom, suvremena umjetnost je po definiciji transgresivna jer uvi-
jek iznova zamagljuje i prekoracuje granice takve podjele. Sve prisutniji kon-
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cept interdisciplinarnosti znanosti i intermedijalnosti umjetnosti polako mijenja
monodisciplinarnu paradigmu tradicionalnih znanosti.

Interdisciplinarnost kao sve glasniji model znanosti neki dozivljavaju pomod-
no, a drugi ispraznjeno od smisla kao nagovjestaj apokalipse, i ¢esto mozemo
Cuti teze o kraju svega, pa i znanosti. Pritom se treba upitati da li kraj ujedno
oznacava i konacnost? Ili je mozda rije¢ o uvodu u neki novi pocetak? Postmo-
dernu mozemo promotriti ili kao radikalan rez s modernom ili kao reformski
nastavak potaknut sumnjom u linearni napredak uz propitivanje univerzalnosti
kao dominantne paradigme. Rastvaranje moderne kroz postmodernu dovodi
nas do nastanka kulturalnih studija, postkolonijalnih teorija kao i politika
identiteta gdje rubna podrucja ne samo da postaju vidljiva vec i zahtijevaju
jednaku vidljivost. Prisutnost sve veceg broja slika s jedne je strane rezultat
nasSe Zelje za slikom, dok je s druge strane to rezultat tehnoloskog napretka,
koji su nerazdvojno isprepleteni. Postmoderna sumnja u objektivnost ¢ini se da
je omogudila proliferaciju subjektivnosti. Mozda je zaokret prema slici i Zelja
za nasim razumijevanjem slika poput zrcala u kojem promatrajudi slike zapravo
promatramo vlastiti odraz u njima?

Tvrdnje o prevlasti vizualnog vode premisi da je vizualnost odrednica da-
nasnjeg doba, tj. da mi zivimo u vizualnom dobu. Vratimo li se u povijest i
osvrnemo li se na biolosku sposobnost vida, mozemo opovrgnuti ovaj mit i rec¢i
da su ljudi oduvijek vizualna bi¢a (Bal, 2003: 7-8). Zaokret prema vizualnim
objektima, uocavanje vaznosti njihove prisutnosti s neizbjeznom promjenom
koju unose u ljudske Zivote jest sustina zokreta prema vizualnoj kulturi. Cini se,
medutim, da je pitanje akademskog naziva novoga epistemoloskog podrudja
— vizualni studiji ili vizualna kultura — jos$ uvijek nerazrijeSeno. Mitchellova
pomalo zbunjujuca intervencija sastoji se u tome $to on vizualne studije smatra
disciplinom koja se bavi podrucjem vizualne kulture, no unato¢ tome za naziv
discipline preferira termin vizualna kultura kao »neutralniji« pojam od vizu-
alnih studija (Mitchell, 2005: 337); u svakom slucaju, dosljednija bi primjena
pojma vizualnih studija mogla pomoéi u boljem razlikovanju same discipline od
predmeta koje ona proucava.

O otvorenosti novoga epistemoloskog podrudja svjedoce i rasprave je li ri-
je€ o inter—disciplinarnoj ili pak ne-disciplinarnoj praksi (Mitchell, 2003; Bal,
2003a; Purgar, 2017). To znaci da se vizualni studiji nalaze izmedu pokreta i
discipline, a sveobuhvatnost vizualnog podrucja, od skopiékih rezima, drus-
tvene uloge slike, pa sve do Sirokog podrudja nevidljivih mentalnih slika, ¢ini
vizualne studije podru¢jem otvorenog dijaloga. Sirina interesnog podruéja do-
pusta ali i zahtijeva upotrebu razlicitih znanstvenih metoda, zbog ¢ega mozemo
re¢i da su vizualni studiji u izvjesnom smislu »parazitska« disciplina. Ovisno o
vizualnom podrudju ili sadrzaju kojim se bave, autori koji pripadaju vizualnim
studijima ili znanosti o slici preuzimaju metodoloske alate drugih disciplina, od
psihoanalize, fenomenologije do semiotike i rodnih studija. Pritom do izrazaja
dolazi epistemoloska inverzija jer nije viSe metoda (tj. postojece znanje) ona
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koja odreduje kako ¢e se promatrani objekt ili fenomen analizirati, ve¢ upravo
obrnuto: polazeéi od konkretnog vizualnog objekta ili fenomena trazi se pri-
kladan metodoloski alat za njegovu analizu. Mogué¢nost da se vizualni studiji
pretvore u disciplinu u tradicionalnom smislu sasvim sigurno ne bi bila ostva-
renje sna njegovih osnivaca. No, ako je uspostavljanje discipline »bez temelja«
tek jedan od odraza zaokreta koji se ve¢ dogodio u stvarnom Zzivotu — a rijec je,
ponovimo, o prosirenju interesa za vizualne artefakte, od ekskluzivnih objekata
visoke umjetnosti prema inkluzivnom tretmanu svih aspekata vizualne kulture,
kao $to je film, reklamna fotografija, kompjutorske igre, fenomeni poput Insta-
grama, You Tubea, eksperimentalne vizualizacije na internetu — tada discipli-
narni »korak unatrag« nije vjerojatan.

0d mode prema Fashion Studies

Siroko rasprostranjena upotreba pojma mode s jedne strane implicira banal-
nost i efemernost, dok je s druge strane sinonim za aktualnost. Prema anta-
gonizirajuéem ucinku koji proizvodi, mozemo re¢i da moda polazi u dva smje-
ra — istodobno je predmet obozavanja i predmet omalovazavanja. Dok dio
ljudi silno Zzeli biti u modi, drugi je se odri¢u, nesvjesni da su svejedno dio nje.
Svojim polariziraju¢im u¢inkom moda je neprestano popriste sukoba. U tom je
kontekstu analogna slici i ikonoklastiékim borbama. Mozemo reci da protur-
jetnosti mode proizlaze iz nedovoljnog razumijevanja. Cesto je redukcionisticki
svedena samo na materijalnost odjece, Sto doprinosi njezinoj trivijalizaciji, dok
se moda, unatoc tome, rasprostire od drustvenog fenomena preko forme i spek-
takla do same slike. Percipirajuéi je samo kroz promjenjive i nestalne trendove,
Cesto se bavljenje modom podrugljivo smatra bespotrebnim troSenjem vremena
i intelektualnim srozavanjem, pa tako potencijalno znacajni dogadaji u domeni
mode prolaze neopazeno, a teorijska refleksija izostaje.

Pojam mode mozemo locirati u napetosti izmedu neprestane aktualnosti i pro-
izvodnje novog. Krenemo li od odijevanja, mozemo reéi da je potreba za njim vje-
rojatno stara koliko i covjek te, poput jezika i slike, distinktivni je element ¢ovjeka
spram ostalih vrsta. S druge strane, podemo li od povijesti odijevanja primjecu-
jemo da to nije povijest mode. Zasto odijevanje i moda nisu sinonimi? Sto modu
razlikuje od odijevanja? Ako je odijevanje svojstveno ¢ovjeku od samih pocetaka,
kada nastaje moda? Budu¢i da moda nije ni etimoloski povezana s odijevanjem,
diferencijaciju mode i odijevanja lociramo tek s moderno$¢u. Ukoliko preuzmemo
doslovno znacenje latinske rije¢i modus koja znaci nacin, za modu mozemo reci
da je paradigma napretka modernosti (Prema GEORGU SIMMELU, doduse, moda
»vodi pojedinca na put kojim svi idu« (Simmel, 2001: 225)). Pritom mislimo na
modernizaciju kao na spremnost prihvacanja novog nacina Zivota koji donose
tehnoloski noviteti. Prihvacanje novog podrazumijeva napustanje ili odbacivanje
starog, zastarjelog. Ovdje treba naglasiti da moda nije radikalan rez s proslos¢u,
naprotiv: prema vremenu se odnosi eklekti¢no spajaju¢i temporalno udaljena
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razdoblja. Uloga posrednika u tom procesu dodijeljna je modi koja, poput narko-
ze, tranziciju ne samo da ¢ini lakSom ve¢ i poZeljnom. Recipro¢nost materijalnog
i nematerijalnog karakterizira modu. Transfer koji se pritom odvija modu smjesta
u prostor simboliékog. Nestalna i neuhvatljiva u prostoru simbolickog, omo-
gucuje fluidnu izmjenu znacenja. Moda pripada sferi neverbalne komunikaci-
je, zapravo mozemo reéi da predvodi neverbalnu komunikaciju kada je rije¢ o
stvaranju prvog dojma; ona daje prvu sliku koju stvaramo o nekome na temelju
njegova/njezina fizickog izgleda. Moda kao slika egzistira izmedu pojavnosti i
simbola. Ambivalentnost mode nalazi se izmedu slobode izrazavanja i sredstva
podcinjavanja. Pojednostavljeno, u strogo materijalnom smislu moda je roba, a
ujedno je i paradigmatski model proizvodnje (i potrosnje).

Moda kao vizualna komunikacija

Imidz je pojam koji je u ¢vrstoj vezi s modom, a dolazi od engleske rijeci za sli-
ku u Sirem smislu — image. Prema Mitchellu: »Slike nas istovremeno uce kako
izrazavati zelje, ali i kako zeljeti« (Mitchell, 2005: 68). Moda je pritom aktivna
proizvodnja imidza koji oznacava pojavnost, dojam koji netko ostavlja svojim
izgledom, odijevanjem i ponasanjem. MijeSanje odijevanja i mode je Cesto cak i
u akademskim pristupima modi, upravo zbog redukcije mode na robu/odjeéu.
Pritom distinkciju mode i odijevanja mozemo sagledati sukladno angloame-
rickoj diferencijaciji pojma slike — image i picture. Promotrimo li modu kao
imidz, odnosno image, odijevanju mozemo pripisati rije¢ picture prema jasnom
materijalnom karakteru odjece.

Ako modi pristupimo kao komunikaciji, jesu li komunikacijski kodovi mode
blizi jeziku ili slici? Arbitrarnost jezika kao komunikacijskog sustava podrazu-
mijeva poznavanje znakova i pravila kako bi komunikacija uopce bila moguca.
Razina komunikacije ovisi o razini poznavanja komunikacijskih pravila izmedu
njezinih sudionika. Koja je uloga mode u komunikaciji? Dobro nam je poznato
da odje¢a nema samo funkciju zastite tijela. Odje¢a moze, ali i ne mora nuzno
biti vanjski nositelj poruke subjekta. No, je li moda svodiva na jezi¢na pravila?
Modni izricaj je u domeni vizualnog. S tog polazista namede se pitanje je li
uopde ispravno svodenje mode na lingvistiéka pravila? Ukoliko govorimo o
komunikaciji posredstvom mode moramo biti svjesni da je takva komunikacija
puno apstraktnija od jezicne, pa je pitanje koje se namece — jesu li svi nosioci
svjesni poruke koju Salju i je li ta poruka intencionalna?

Premjestanje mode iz odijevanja u simbolicko, ekonomsko, drustveno ili in-
dividualno onemogucuje svodenje mode na kdd kao stabilnu jedinicu znacenja.
Ovdje je potrebno naglasiti da pokusaji svodenja mode na jezik ustvari izmicu
modi i prvenstveno su problem odijevanja. TED POLHEMUS i LYNN PROCTER iz
FLUGELOVA razlikovanja »pomodnog« (modish) i »stalnog« (fixed) izvode po-
djelu na modu i antimodu (Polhemus i Procter, 2002: 216). Razlikovanje mode
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i antimode vezano je uz vrijeme i prostor. Kada govorimo o vremenu mode i
antimode misli se na vrijeme promjene gdje se moda vrlo brzo mijenja, dok se
promjene u antimodi odvijaju kroz znatno duze vrijeme. Prostor je kategorija
koja je znacajnija za antimodu, jer je posebna odjeca vezana uz posebno mje-
sto dogadaja i uz »svako zasebno drustveno tijelo« koje se jos moze rasc¢laniti
hijerarhijskim polozajem (Polhemus i Procter, 2002: 220). Opcenito, razdva-
janje mode i antimode u grubim crtama mozemo sagledati kao promjenjivost
i stalnost. Kako je kod stabilna jedinica znaCenja u razmjeni informacija, do
podvrgavanja mode lingvistickim pravilima prije svega dolazi u antimodi. Pri-
tom je potrebno naglasiti da moda remeti antimodne kodove preuzimajuéi ih.
Upravo ova nestabilnost odjekuje u pristupima modi kao jeziku. Semioticki pro-
blem pristupanju modi UGO VOLLI pronalazi u opoziciji dijakronosti mode kao
zakona protjecanja na jednoj strani i utemeljenjenja semiotike u sinkronosti
lingvistike na drugoj, ukazujudi na to da je u semiotickim pristupima modi
uglavnom rije¢ o odijevanju, s obzirom na nemogucnost podvrgavanja fluidnog
sustava mode stabilnom sustavu znakova (Volli, 2006: 131). Moda kao vizual-
ni dio komunikacije bliza je slici nego jeziku. Mozemo reéi da su moda i slika
nerazdvojne, stoga je moda na stanovit nacin slika.

Kako istice Keith Moxey: »Vizualni objekti ne slijede lingvisticke konven-
cije. Ne ovise o vremenu da bi utjecali na nase razumijevanje; ne trebaju biti
nanizani poput perli na ogrlici da bi ostvarili znacenje, vizualni objekti ispu-
njavaju nasu percepciju u trenutku« (Moxey, 2013: 78). Moda se prezentira
vizualno. Pritom slikovnost mode polazi u dva smjera. Prvi je onaj najvidljivi i
jalna pojavnost predmeta koje odijevamo. Vizualna razmjena informacija pri
susretu s nekim je ono $to prvo uo¢avamo i mozemo reci da je analogna nega-
tivu. Drugim rije¢ima, poput negativa (kao otiska) susreti ostavljaju trenutne
utiske koji omogucuju stvaranje slike o nekome (kao pozitiva). Komunikacija
kao razmjena informacija u Sirem smislu prostor je tvorbe i razmjene slika.
Prvi smjer je, dakle, stvaranje slike o sebi — imidz. Stvaranje sebe kao slike —
image — vodi nas u drugom, konceptualnom smjeru slikovnosti mode: ovaj
drugi je neopipljiv, bas kao sama slika (image). JEAN-LUC NANCY govori o slici
kao stvari koja nije stvar, koja se od stvari esencijalno razlikuje (Nancy, 2005:
3). Jednako vrijedi i za modu — moda je stvar koja nije stvar, koja se od stvari
esencijalno razlikuje.

Racionalisticka paradigma modernosti u prvi plan stavlja duh kao razum, a
tijelo je samo materijalni medij duha. Pritom se percepcija pomice od gresnosti
tijela prema osvjesc¢ivanju tjelesnih ogranicenja kroz kvarljivost (bolest) i prola-
tradicijom ve¢ njezina modifikacija u obratu prema ¢ovjeku. Tijelo pritom osta-
je na margini, a obrat se sastoji u tome da tijelo stjece vidljivost, postaje i pred-
metom proucavanja znanosti kako bi se omogucile modifikacija i nadogradnja,
poput ispravljanja loseg DNA koda, $to radi biogenetika danas.
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Odijevanje kao tjelesna modifikacija prethodi modi, a mozZe se sagledati u
kontekstu zastite tijela. Uloga odjece kao zastite polazi u dva smjera — kao
zastita od vremenskih prilika i kao zastita tijela od pogleda. Potreba za zastitom
javlja se kao reakcija na napad. Odjeéa pritom postaje mjera za obranom od pri-
rode koja okruzuje covjeka i od pogleda drugih ljudi. Antropoloski uvidi otkri-
vaju nam da je odijevanje kao zastita (sram i klimatska potreba) kulturoloski
uvjetovano bez obzira ima li realno ili simbolicko uporiste. Poimanje srama
koji ima svoje teolosko uporisSte bitno se razlikuje na Zapadu i kod africkih do-
morodaca. Zamjenom mjesta, odnosno prilikom inverzije kulturalnih normi —
od golog do odjevenog i obrnuto — rezultat je jednak osjet nelagode zbog du-
boko upisanih kodova vlastite kulture. Prema BERNARDU RUDOFSKOM, ¢ednost
je posljedica a ne uzrok nosenja odjece (Rudofsky, 2002: 269-270). Percepcija
Cednosti mijenjala se kroz vrijeme pod utjecajem drustvenih (modnih) promje-
na. Jedina konstanta Zapada je odnos prema goloéi. Rudofsky istice da je na
Zapadu golo tijelo neprihvatljivo, osim kroz umjetnost, dok je u Japanu prije
otprilike sto godina situacija bila obrnuta: »golo tijelo vidjelo se svakodnevno,
ali je bilo nedopustivo u umjetnosti« (Rudofsky, 2002: 291).

Tek kada se Covjek suocava sa svojim tijelom mogu¢ je nastanak mode. U
takvom odnosu spram tijela uloga mode je nadogradnja prirodnog u drustveno
tijelo. Pod prirodnim tijelom mislimo na bioloske datosti tijela, dok je drustve-
no tijelo ono koje je podlozno modifikacijama i namijenjeno je pogledu. Koja je
mozemo redi da je tijelo medij mode jednako kao sto je moda medij tijela. Dru-
gim rije¢ima, moda je vezana uz tijelo u doslovnom, materijalnom smislu kroz
odjecu, dok se istovremeno modom stvara drustveno tijelo. To drugo, drustve-
no tijelo reprezentativno je i ono je nositelj komunikacije. Tako promatrana,
moda kroz odsutnost prirodnog tijela omogucuje prisutnost drustvenog tijela.
Moda je pritom i upisivanje Sirokog spektra drustvenih oznaka u tijelo posredo-
vanih odjec¢om kao vizualnim elementom pojavnosti (slikom). Ostvarenje mode
odvija se putem razmjene i stvaranja slika. LLEWELLYN NEGRIN istice da se
moda »razotkriva u stvaranju slika, ne pretvarajuci se da su one prirodne« (Ne-
grin, 2006: 151). Ako se moda razotkriva u stvaranju slika, onda ono sto i kako
komunicira trebamo traziti kroz sliku, a ne jezik.

Fashion Studies — od modnih teorija do znanstvene
discipline

Povezivana uglavnom s banalnos¢u, moda se poput uljeza polako provlacila
akademskim krugovima da bi naposljetku postala sredisnjim mjestom modnih
studija, tzv. fashion studies. Prevodenje termina fashion studies na hrvatski jezik
rezultiralo bi nejasno¢om jer se prevode kao modni studiji ili studiji mode, sto-
ga ¢emo i nadalje koristiti engleski pojam kojim podrazumijevamo disciplinar-
no objedinjenje teorija mode. Je i to trenutak obrata u percepciji mode? Cini
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se da je polarizirajudi u¢inak svojstven modi prenesen i u akademsku zajednicu:
s jedne strane, detektiramo rastudi interes za teorijske pristupe modi sa sve ve-
¢im brojem istrazivaca, dok s druge strane dovodenje mode u vezu s teorijom
izaziva podsmijeh (jo$ uvijek) vedeg dijela akadmske zajednice. Zasto bas moda
treba svoju teoriju ili teorije? Sto se krije iza termina fashion studies?

U knjizi Fashion at the Edge: Spectacle, Modernity, Deathliness CAROLINE
EVANS analizira protezne vizualne elemente mode s kraja 20. stoljeca izmedu
materijalnosti mode s jedne strane i teorije/teorija s druge. Kroz opseznu ana-
lizu suvremene mode neodvojive od tereta povijesti, vodena BENJAMINOVIM
promisljanjem o modernosti, Evans i sama preuzima ulogu sakupljaca (ragpic-
ker). Pritom polazeéi od vizualnih elemenata mode iznalazi prikladne teorije
za njihovu analizu. Uvodeé¢i misao Benjamina, MARXA, DERRIDAE, FOUCAUL-
TA, BUCI-GLUCKSMANN, LIPOVETSKOG i drugih u analize upecatljivih vizualnih
manifestacija mode, Evans slike mode jukstaponira knjizevnosti, filmu, rekla-
mama i sl. $to je, kako smo vidjeli, praksa vizualnih studija. Buduéi da se moda
u uzem smislu manifestira vizualno, pristup modi kao vizualnom elementu
kulture dovest ¢e do metodoloske konvergencije fashion studiesa i vizualnih
studija, a pristup Caroline Evans, dosljedno proveden u njezinu ¢uvenom djelu
Fashion at the Edge, utoliko je paradigmati¢an primjer primjene metode vizual-
nih studija u novim studijima mode.

Evans ukazuje na problematican koncept modernosti s kojim moda nema
samo etimolosku vezu, ve¢ im je zajednic¢ka oznaka ambivalentnost, koja se u
slu¢aju mode manifestira kroz istodobno koegzistiranje prikaza ljepote i uzasa,
oCaja i optimizma, luksuza i »prnja« (Evans, 2003: 7). Transformacijski zamah
tehnoloske revolucije 90-ih godina 20. stoljeca unosi drustvenu nestabilnost
koja odjekuje modom. Analogno nestabilnostima koje je uzrokovao zamah
industrijalizacije u 19. stolje¢u, Evans ukazuje na dodirne tocke suvremenog
vremena s proslim, tumacedi priblizavanje temporalno udaljenih epoha preko
Benjaminove metafore povijesti kao labirinta »koji omoguéuje jukstaponiranje
slika proSlosti suvremenim slikama« (Evans, 2003: 22). Dodirne tocke ne izjed-
nacavaju proslost i sadasnjost, ve¢ nam vizualna poveznica medu njima otkriva
kako slike proslosti rezoniraju u sadasnjosti. Na tragu Foucaultove pukotine,
rascjepa i diskontinuiteta koji sluzi razotkrivanju uzrocno—-posljedi¢nih veza
kroz vrijeme, Evans predlaze obrtanje Foucaultove genealogije kao povijesti is-
pisane u svjetlu sadasnjih stremljenja, prema fragmentu povijesti u kojem se otkri-
vanjem tragova proslosti moze omoguciti Citanje sadasnjosti (Evans, 2003: 12).

Cini se da je sadasnjost u stalnom previranju izmedu proglosti i buduénosti.
S jedne strane, napredak kao ideja modernosti usmjerava na$ pogled prema
buducénosti, dok istovremeno slike proslosti opsjedaju sadasnjost poput duhova.
Odjekivanje proslosti u sadasnjosti rezultat je druge strane ili nali¢ja napretka
koji u svom zamahu s devastirajuéim posljedicama ostavlja tragove u obliku
traume definirane unutar psihoanalitickog koncepta povratka potisnutog. Moda
90-ih godina 20. stolje¢a bila je u znaku traume. Znacenje traume je od me-
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dicinskog i psihoanalitickog pojma danas proSireno do oznacavanja psihickih i
emocionalnih stanja Soka (Evans, 2003: 217) Kada povezujemo modu s trau-
mom mozemo govoriti o traumati¢noj modi kao Sokantnom vizualnom iskustvu
ili, s druge strane, o istraumatiziranoj modi kao simptomu povijesnih zbivanja
na kraju 20. stolje¢a. Unato¢ tome Sto se FREUDOVA psihoanaliza traume od-
nosi na individualne patologije, Evans uzimajuéi u obzir kulturalnu produkciju
s kraja stoljeca, Freudov aforizam prosiruje na kulturu i drustvo, ukazujudi na
to da su modni dizajneri kroz eksperimentalnu modu sa simptomima histerije
uspjeli iznijeti suvremene strepnje »na nacin na koji to mnogi koherentniji na-
rativi nisu uspjeli« (Evans, 2003: 38).

Narativi prolaze kroz modu u svim smjerovima. Istovremeno mogu arti-
kulirati suvremene strahove (McQUEEN) i neutralizirati ih (GALLIANO). Mogu
nas uputiti prema budu¢nosti determiniranoj tehnoloskim inovacijama (CHA-
LAYAN) ili artikulirati otudenje i raspadanje (MARGIELA). Benjaminov koncept
dijalektickih slika Evans detektira u eklekti¢noj raskosi Gallianovih revija za
Dior u kojima se povijesnim pastiSem i kulturalnim kolaziranjem motiva evo-
cira Svjetska izlozba u Parizu 1900. s jednakim ucinkom svodenja ne-europ-
skih kultura na egzoti¢ni spektakl, u oba slucaja kao procesa normalizacije,
zadrzavanja i upravljanja razlikom (Evans, 2003: 29-31, 294). Dijalog pros-
losti i sadasnjosti kroz modu posredovan je spektaklom. Prema GUYU DEBOR-
DU, »spektakl opéenito, kao konkretna inverzija svijeta jest autonoman pokret
ne-zivog« (Debord, 1999: 36). Etimoloski, spektakl je povezan s vidom. Za-
jednicki korijen duha kao prikaze (spectre) i spektakla dolazi od latinske rijeci
specere (vidjeti). Spektralni (prividajni) element modnih revija uoblicen je u
fomi showpiecea — naglasenog elementa s ciljem izazivanja atrakcije i zaprepa-
Stenja, liSenog robne vrijednosti (jer ne ide u proizvodnju) koji funkcionira kao
slika i kao takav showpiece je marketinski alat u procesu brendiranja dizajnera.
Prema Evans, showpiece naglasava nacine kako moda ulazi i kruzi u polju robne
razmjene — od ustaljene prakse, ponekad preko slike, ideje ili koncepta (Evans,
2003: 46-50). Uzmemo li u obzir neraskidivu vezu kapitalizma i mode, preko
Mitchellova koncepta metaslika (Mitchell, 2009: 36), mozemo reci da je moda
metaslika spektakla kao »kapitala (...) koji postaje slika« (Debord, 1999: 47).
Stvaranjem slika i njihovim kruzenjem od slike do robe i natrag, u zamahu kultur-
ne industrije moda ¢ini vidljivim proces stvaranja kulturnog kapitala kroz sliku.

Zajednicki nazivnik prevladavajucih vizualnih elementa mode s kraja 20.
stoljeca jest melankolija. Tematizirajuéi smrtnost, nasilje, fetiSizam, raspadanje
i otudenost kroz modu na povrsinu su isplivali afekti razdoblja na kraju stoljeca
u formi spektakularnih prikaza. Omogucujuéi artikulaciju teznji, strahova i Ze-
lja— moda moze funkcionirati kao psihoanaliticki simptom ili kao zrcalna slika
drustva. Evans nas upozorava da je vazno imati na umu Sirinu samog pojma
mode koji objedinjuje kontradikciju i kompleksnost, istodobno povezujudi razli-
Cite ideologije dizajniranja proslosti (Evans, 2003: 306). Posredovana slikom,
moda nas usmjerava prema buducnosti vra¢ajuci nam proslost u novom ruhu.
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Iako moda sama po sebi nije nova, unatoc¢ tome $to je pojam novog inheren-
tan modi, uo¢avanjem reciprociteta mode i kulture omogucden je pristup modi
koji je u konacnici rezultirao okupljanjem divergentnih pristupa kroz discipli-
nu fashion studies. Modni studiji disciplinarno se nalaze u sli¢noj poziciji kao i
znanost o slici ili vizualni studiji, uz razliku koja se tice temeljnog opravdanja
interesnog podrucdja. Naime, kao Sto smo na pocetku vidjeli, predznak banal-
nosti koji stavljamo uz modu, odnosno kod teorijskog pristupanja modi, ¢ini
se da uvijek dovodi u pitanje teorijsku relevantnost tog drustvenog fenomena.
Pitanje: zasto bas moda?, ¢ak i onda kada ono nije eksplicitno postavljeno, jo$
uvijek odzvanja nepovjerenjem. Premda su pristupi modi u uzem smislu vezani
uz (modni) dizajn — dakle, vizualnu sferu — najraniji su pristupi teoriji mode
svoj prostor pronasli unutar sociologije upravo zbog sumnje u relevantnost no-
vijeg znanstvenog podrudja. Kroz politike identiteta moda je bila plodno tlo za
drustvenu kritiku, a uz suvremene procese individualizacije postala je i feno-
men medija, slike i vizualnih (re)prezentacija u najSirem smislu.

Izmedu drustvene forme, individualnog ¢imbenika u tvorbi identiteta, stila
zZivota i naizgled nezobilazna ekonomskog aspekta mode kroz modnu industriju
(s uporiStem u kulturnom kapitalu), mozemo ustvrditi da moda operira u do-
meni vizualnog. UsredotoCenost na materijalni, odnosno vizualni aspekt mode,
fashion studies ¢ini dijelom opée znanosti o slici. Dopustajué¢i promatranom
objektu da govori, fashion studies bas kao i vizualni studiji, osudeni su na dis-
ciplinarnu transgresivnost. Mozemo reci da je transgresivnost odlika suvre-
menog doba kao posljedice umrezavanja i otvaranja svijeta u svojoj cjelovitosti.
Pitanje koje svakako treba postaviti jest: koje granice u novonastaloj otvorenosti
svijeta prekoracujemo? Umrezenost u doba globalizacije dovodi do nestanka
kruto postavljenih granica zbog nemogucnosti diferencijacije sredista i ruba
unutar mreze. Uzmemo li sve to u obzir, kao i divergentne mogucénosti pristupa
modi, fashion studies nemaju svoju jedinstvenu metodologiju. Buduéi da posu-
duju metode drugih disciplina, fashion studies u organskom smislu (jednako kao
i znanost o slici, kako smo vidjeli) mozemo nazvati »parazitskom« disciplinom.
Promatrana iz te perspektive, moda je presla put od zatvorenog sustava, preko
permisivnosti postmodernog vremena, do posve otvorenog prostora istraziva-
nja. Prema Lipovetskom, nestabilnost mode u¢i nas fleksibilnosti i prilagod-
ljivosti (Lipovetsky, 1994: 149). Stoga ovaj tekst zavrsavamo pitanjem: hoce li
nestabilnost svijeta u tranziciji i zastarjelost pojmova i pristupa uéiniti znanost
fleksibilnom i otvorenom za proucavanje novog svijeta u nastajanju? Znanost o
slici i fashion studies kroz Sirok prostor interdisciplinarnog pristupa omogucuju
objektu da govori za sebe posudujucéi metode svih onih disciplina koje ¢e objektu
omoguciti da govori. Na taj nacin, bez opterecenja krutim razgranicenjima te
kroz dijalog divergentnih pristupa vizualnom, otvara se mogué¢nost dolaska do
novih uvida o vizualnoj kulturi koja se nezaustavljivo i radikalno mijenja. Zna-
nost o slici i fashion studies svojom moguc¢nos$éu odabira i spajanja paradigmat-
ski su model znanosti otvorene prema neistraZzenim prostorima.
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PERFORMATIVNOST MODE

Medijske slike i ekscesi tijela

Irfan HoSié

Performativnost mode je tema koja bi mogla obuhvatiti niz najrazlicitijih, ideo-
loski o$tro suprotstavljenih i u estetskom smislu nespojivih pojava. Aspekt per-
formativnosti je sastavni i neizostavni dio odjevnih manifestacija od pocetka
Covjekova postojanja do danas — jer pasivno ili aktivno, svjesno ili nesvjesno,
okupira javni prostor — te utoliko ¢ini sloZenijim pokusaj izdvajanja necega
specifi¢nog sto se kao zaseban fenomen javlja u odnosu mode i njezine izvede-
nosti i izvedbenosti. Na ovom ¢emo mjestu nastojati obuhvatiti nekoliko zaseb-
nih segmenata, a uzimajuéi u obzir najznacajnija mjesta simbioze tijela i odje-
¢e, njihove medusobne prepletenosti i pojavljivanja. Bilo da se radi o modnom
mainstreamu na modnim pistama, simbiozi mode i glazbe u svijetu popularne
kulture, umjetnickom promisljanju odjevnih znakova, ili pak drustvenom ak-
tivizmu, ovaj tekst prvenstveno ima namjeru ukazati na primjere u kojima je
modu, kao u svojevrsnom igrokazu vizualne reprezentacije, mogude iS¢itati kao
radikalnu praksu i slikovnu sintaksu koja u kontekstu medija, popularne kulture
i suvremene umjetnosti posve drugacije promislja uvrijezene drustvene norme,
propituje ih i kritizira. Kao $to pojam mode u semantickom i simboli¢ckom smi-
slu nadilazi pojam odijevanja, tj. odjece, tako i niz prikazanih primjera u ovom
tekstu ukazuje na one prakse koje teze nadilazenju modnog. Rijec¢ je o praksama
modnih uprizorenja i tjelesne performativnosti te artikulaciji fenomena koje je
kod pojedinih modnih dizajnera mogude prepoznati na nekoliko razina: u dvo-
smislenim i ¢esto ekscesnim konfrontacijama; zatim u kontekstu suvremenih
umjetnickih praksi $to problematiziraju »modu kao skulpturu« (Anna i Hein-
zelmann, 2001), te u »modnom oblikovanju politickog tijela«, prvenstveno u
onome segmentu kada odjeca postaje nositeljem politicke svijesti i aktivistickog
djelovanja (Parkins, 2002: 2).

Navedene performativne prakse izdvajaju se svojom jedinstveno$cu jer je
moda, pored ostalog, kodificirana i determinirana na upravo suprotan nacin:
kroz sustav kapitalistickih i trziSnih normi koje podrazumijevaju ponavlja-
nje i masovnost. I dok se tijekom posljednjih nekoliko stoljeca razvijala kroz
prilagodbu sistemu kapitala i trziSta — i od njega u znatnoj mjeri profitirala
— »angazirana moda« je u vremenu kulturnog i umjetnickog pluralizma, od
postmodernog zaokreta do danas, ovladala prostorom kritickog propitivanja,
analitickog sagledavanja i emancipacije — dakako, naj¢es¢e na margini mod-
noga mainstreama.

Ovaj tekst pokusava ukazati na specifican »vokabular« onih modnih i odjev-
nih praksi koje subverzivno, nerijetko uz socijalnu neosjetljivost i znatnu dozu
cinizma, ponekad ekscesno i Sokantno, pomicu granice ili nemilosrdno razotkri-
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vaju, kritiziraju i otvaraju vrata novim drustvenim vrijednostima koje zbog svog
otklona od konvencionalnog zasluzuju nasu pozornost. Unutar takvog kriterija
koji smo si ovdje zadali, svoje mjesto nalaze radikalni koncepti modnih revija
ili radikalni modni dizajneri koji svojom praksom, mozda i nehotice, nadilaze
konvencije i ulaze u podrucje performativnosti, drustvenog djelovanja, ¢ak i
politickog aktivizma. Tu su uvrSteni i umjetnicki radovi koji koriste elemente
odijevanja i mode kao kreativnog sredstva, u rasponu od Cisto estetskog pro-
misljanja sve do socijalno angazirane interpretacije koja uznemiruje i kritizira.
Upravo stoga, na ovom tragu naci ¢e se i razliciti aktivisticki projekti u kojima
je odjeca postala medij kompleksne semioticke nadogradnje s politickim impli-
kacijama.

Prvenstveno zbog namjere da detekira i obuhvati karakteristicne primjere
odjevnih i modnih ekscesa s naglasenim elementima performativnosti, ovaj
tekst mora uzeti u obzir obje linije modne realnosti: onu unutar glavnog toka
koja egzistira kao sastavni dio konzumeristickog sustava vrijednosti, ali i alter-
nativnu liniju koja je druStveno angazirana te zbog svojih divergentnih stavova
ponekad dovodi u pitanje i dekonstruira normativnost i zakonitosti prve linije.
I na koncu, ovaj tekst se ne bavi estetskim aspektima dizajna ili njegovim for-
malnim vrijednostima, ve¢ u duhu teorijskog istraZivanja analizira formativne,
konceptualne i interpretativne aspekte »medijskih slika i ekscesa tijela.

Povijesna perspektiva

Pojam performativnosti u dosadasnjim istrazivanjima modnih studija kretao se
u prostoru analize njegovih marketinskih, estetskih, rodnih, klasnih ili subkul-
turnih pretpostavki. Preklapanje mode s drugim srodnim disciplinama kao $to
su glazba, umjetnost i popularna kultura, temelje se uglavnom na uzajamnom
interesu koji u oba slucaja tezi komercijalizaciji bez znacajnijih pokusaja de-
konstrukcije konzumeristicke banalnosti ili bez izravne namjere kritiziranja
manipulativne prirode drustva spektakla. Valja naglasiti da je klju¢ni medij per-
formativnosti mode ljudsko tijelo jer je ono u svojoj tradiciji — koja je pak odre-
dena razvojem zapadne vizualne kulture i umjetnosti — uvijek bilo dvostruko
kodirano: prikrivanjem i razotkrivanjem, sramom i zavodenjem. Jednako tako,
tijelo je oduvijek bilo medij slojevitog spektra komunikacijskih mogucnosti te se
na tijelu i preko njega mogu ocitovati i mnogi drugi bipolarni odnosi, kao $to su
ljubav i nasilje, blagost i grubost, privlacenje i odbojnost, vjera i sumnja.
Kritican trenutak performativnosti mode u povijesnoj perspektivi i zacetak
simbioze ljudskog tijela i odjede u njihovu performativnom aspektu biljezimo
u 19. stoljecu i veze se uz praksu CHARLESA FREDERICKA WORTHA i njegovu
revolucionarnu odluku da svoje odjevne kreacije predstavi na zivim modelima.
Ta radikalna promjena i gotovo agresivna teznja ka samopromociji Worthu je
osigurala epitet »oca visoke mode«. Tim ¢inom uspio je etablirati ulogu i zna-
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¢aj modnog dizajnera a odjevni komad, tj. modnu kreaciju, uzdiéi na razinu
superiornog i zasebnog entiteta. Worth je zasluzan za epohalan obrat: do tada
gotovo neupitno pravo privilegirane aristokratske klase da bude protagonistom
afirmacije mode on je prebacio na dizajnera i zive manekenke (Watson, 2015:
13). Worthovu praksu uvodenja zivih manekena — preciznije: manekenki —
mozemo smatrati trenutkom kada modna performativnost putem tijela stjece
sredi$nju poziciju u kulturnim procesima. Zahvaljuju¢i Worthovim inovacija-
ma, modna performativnost je kona¢no ovladala vlastitom pozornicom i znatno
prosirila svoju publiku. Uvodenjem zivog i gibajuceg tijela u igru mode, doslo je
do hipertrofije modnog sadrzaja i stvorene su mogucnosti za modnu performa-
tivnost kakvu poznajemo i danas. Ovim zaokretom je ideja da »moda moze biti
mjesto gdje se ozivljava neorgansko« postala opéom karakteristikom modnih
fenomena tijekom 20. i 21. stoljea (Vinken, 1998: 151). U tom trilateralnom
odnosu tijelo je posluzilo kao sredstvo za medijaciju modne poruke ali i, znatno
vaznije, kao njezin katalizator. Tijelo je preuzelo funkciju vezivnog sredstva
izmedu mode i publike te je svojom sposobnos¢u pojacavanja svih dozivljaja
uspjelo prodrijeti duboko u drustveno tkivo svih slojeva. Seksualizacija tijela,
tj. obrat tijela od biolosko-reproduktivne funkcije prema seksualnom objektu,
pridonijela je jac¢anju vidljivosti spektakla mode kroz vrijeme u razlicitim situa-
cijama i kontekstima.

Modeli, tj. manekenke postavljeni na modnoj pozornici predstavljaju sintezu
tijela i mode, onako kako to u stvarnosti jesu tijelo i odjeca. Transformacija
obic¢nog tijela u model potaknula je transformaciju odje¢e u modu. U sustini,
modeli, odnosno manekenke, su osobe ¢ija glavna uloga je »posuditi« vanjski
izgled i fizicko tijelo u svrhu reklame. Njihova aktivnost u tom je slucaju sve-
dena na Cisto tjelesnu prisutnost, a u spoju s modom i odje¢om zivi modeli se
transformiraju u puki vizualni objekt (Berger, 1974: 44). S druge strane, mo-
deli u performativnom aspektu mode predstavljaju simulaciju pozude i postaju
depersonalizirani seksualni objekti koji zavode. Pored konfekcije koju prezenti-
raju, modeli koriste mimiku, gestikulaciju i poze zavodljivosti kako bi potaknuli
stvaranje fantazija i strasti. Tim ¢inom se tijelo transformiralo u komercijalni
kapital i robu na trzi$tu (Posch, 1999: 62) te se naslo u nezaustavljivom procesu
fetiSizacije.

Komercijalizacija tjelesne ljepote dovest ¢e do mnostva kreativnih oblika te-
atralizacije i tjelesnih inscenacija, a danasnji utjecaj medija i modne industrije u
konstruiranju ljepote i njezinih paradigmi svoju postojanost zahvaljuje upravo
Charlesu Fredericku Worthu. Uvodenjem tijela u svijet mode doslo je i do per-
mutacije znacenja — biolosko funkcionalno tijelo redefiniralo je svoju pojav-
nost te se predstavilo u novoj ulozi, kao svojevrstan drustveni omotac. Na tom
tragu nije tesko ustvrditi da je uvodenjem performativnog tijela u sustav mode
stvoren njegov nov ikonicni status koji egzistira sve do danas, i da su upravo
pomocu ikoni¢nosti tijela konfekcija i odjeca transformirani u modu. Tijelo je
omogucilo modi nesagledive moguénosti usloznjavanja njezina znacenja — od
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komercijalnog do drustveno-angaziranog. Moda je postala drustvena zagonet-
ka — »subjekt koji postavlja i metafizicka i politicka pitanja« (Sawchuk, 2007:
476).

Worthova inovacija moZe se shvatiti i kao pocetak modernizma na polju
mode i odijevanja te zacetak prakse stalnih promjena i inovacija. U svijetu gdje
je promjena postala norma, postale su neizbjezne konstantne izmjene tijela i
mode (Mirzoeff, 1995: 1). Tijelo se posve poistovjetilo s odje¢om i vanjskim
ukrasima i prihvatilo ih je kao najvazniji element vlastite pojavnosti. Stvorena
je snazna i neraskidiva simbioza, a danasnja moda je nezamisliva bez takva
ma nakon Wortha mogucnost eksperimentiranja i traganja za novim granicama
koje je tek trebalo osvojiti. Uspostavljen je model stalnih inovacija koje su na
sve radikalnije nacine nastojale raskinuti s konvencijama i tradicijom. Kao kon-
stituirajuci element modernizma, koji je upravo i protumacen kao povijesna
epoha stalne inovacije, moda je na navlastit nacin destruirala staro i stvorila
novo pronalazedi vlastite potencijale u drustvu koje se ubrzano mijenjalo.

Zanimljivo je da se Worthova gesta iz 19. stoljeca nije nasla u raspravama
i analizama studija o tijelu u domeni vizualnih umjetnosti. Premda je tijelo
glavni subjekt i objekt zapadne umjetnosti od renesanse do danas, Worthovo
koristenje zivih modela u modi moze se smatrati jednom od klju¢nih promjena
drustva od modernizma naovamo, ali i kao metafora za razumijevanje prirode
ljudskog tijela u kontekstu ljudske seksualnosti, politickih promjena, socio-bio-
logije, bioetike, i drugih segmenata drustvenog zivota. U svojoj knjizi Bodysca-
pe. Art, modernity and the ideal figure NICHOLAS MIRZOEFF ukazuje na to da je
modernizam obiljezen alarmiraju¢im osje¢ajem nestabilnosti i nekompletnosti
ljudskog tijela (Mirzoeff, 1995: 2). On kaze da je taj proces pracen potrebom
kontrole razvoja fizickog tijela »uz promicanje odredenih fizickih karakteristi-
ka«. Otuda je lakse razumjeti pojave niza stilskih pravaca koji su zasnovani na
dekonstrukeiji ljudske tjelesnosti ili pak napustanju figurativnosti u vizualnim
umjetnostima — od impresionizma, preko kubizma i ekspresionizma pa sve do
pojave apstraktnog slikarstva i minimalizma, gdje je svaka naznaka predmetno-
sti u potpunosti odstranjena.

S druge strane, pojava mode u cijeloj svojoj kompleksnosti moze se tumaciti
kao pokusaj kontrole nad nesavrsenim fizickim tijelom. Kao svakodnevni proces
maskiranja i prikrivanja »nepostojanosti i nekompletnosti« ljudskog tijela —
kako to formulira Mirzoeff — moda je sredstvo indoktrinacije i manipulacije.
Dovoljno je na ovom mjestu prisjetiti se slucajeva anoreksije i bulimije kako bi-
smo razumjeli snazan utjecaj modnog marketinga na svijest masa te kako bismo
postavili pitanje je i moda odgovorna za nastanak i razvoj brojnih patoloskih
pojava. Znakovita je tragi¢na sudbina francuskog modela ISABELLE CARO, koja
je 2010. godine preminula od posljedica izgladnjivanja. Njezin slucaj stekao
je globalnu medunarodnu pozornost kroz Benettonovu kampanju i suradnju s
fotografom OLIVIEROM TOSCANIJEM 2007. godine. Intrigantna i ofenzivna, fo-
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tografija prikazuje ekstremno mrsavo zensko tijelo, $to je bio dovoljan razlog da
bude cenzurirana za javno prikazivanje u Francuskoj. DonoSenje novog zakona
u svibnju 2017. godine koji je predvidio ostrije mjere u cilju zastite zdravstve-
nog stanja modela u toj zemlji sviedo¢i zapravo o znatno Sirem problemu kada
»ekscesi tijela« dodu do krajnje tocke.

Stoga se doima gotovo suviSnim ponovo postavljati pitanje u kojoj mjeri je
performativni aspekt, kao i cijeli niz inherentnih modnih praksi, ustvari traga-
nje za savrSenom reprezentacijom ljudskog tijela u cilju nadilazenja njegove
fizicke slabosti (Mirzoeff, 1995: 3). U takvoj korelaciji tijela i mode, tijelo kao
struktura od krvi i mesa postaje izlozeno dekonstrukciji svoje bioloske dimen-
zije te postaje znak koji gomila nova znacenja. Kao $to je ljudsko tijelo s poja-
vom zivih modela podarilo odjeéi zivotnost i strast — iz Cega je potom rodena
moda — tako su moda i njezina performativnost podarili tijelu articifijelnost i
sinteti¢nost — nuzne osobine u trenutku njegove krize. No, moda se nasla na
neumoljivoj putanji svog razvoja, a koja ¢e putanja biti definirana estetikom i
trziStem s jedne, te Covjekom i njegovom pozicijom unutar drustvenih procesa
s druge strane.

U tom kontekstu, kao vazan fenomen koji je modi nakon Wortha dao novu
dimenziju performativnosti — ovaj put kroz spoj s umjetni¢ckim tendencijama
vremena — jest nadrealizam. Iako zasebne i po svojoj doktrinarnoj ulozi razli-
Cite, moda i umjetnost nasle su zajednicke motive u ideji nadrealizma. Za na-
drealiste, tijelo je predstavljalo platformu za eksperiment ¢ime ono postaje su-
bjekt intenzivna promatranja, fragmentiranosti, ras¢lanjenosti, desakralizacije
i erotizacije. Vizualizacije nadrealistickih imaginacija uz razraden mehanizam
modne industrije — kao $to su izlozi, fotografije, reklame i izlozbe — doveli
su do radikalnih postupaka manipulacije i promjene percepcije tijela u javnom
prostoru. Moda se dobro uklopila u takav okvir i doslo je do rekodifikacije mod-
ne performativnosti s elementima ekscesa i Soka. Postupci ras¢lanjivanja i de-
fragmentacije tijela u nadrealizmu dozivjet ¢e komodifikaciju i postat ¢e neke
od glavnih strategija modnog izrazavanja u epohi postmodernizma. Iz odnosa
mode i umjetnosti u okviru nadrealizma dade se zakljuciti da moda ne moze
egzistirati bez svoje simbioze s drugim discplinama, te da je njezina egzistencija
zasnovana na stalnim i nepredvidivim interakcijama s drugim oblicima kreativ-
nog izrazavanja.

Protagonistica spoja mode i umjetnosti u vremenu nadrealizma i osoba koja
je tim spojem podarila modi novu dimenziju performativnosti jest modna di-
zajnerica ELSA SCHIAPARELLI. Suradnja sa SALVADOROM DALIJEM u vremenu
povecane tehnologizacije i industrijalizacije te sve vece pojave seksualnosti u
javnom prostoru, omogudili su joj posve nov i pogodan kontekst za simbioticki
susret mode i umjetnosti. Umjetnici kao $to su GIORGIO DE CHIRICO, MAN RAY,
HANS BELLMER, RAOUL UBAC, HERBERT BAYER, MARCEL JEAN ili CLAUDE CA-
HUN, okrenuti k iracionalnom i fantasti¢nom, tezili su onome $to je manje vjero-
jatno — ali je barem u imaginaciji ipak moguce. Jukstaponiranje, ras¢lanjivanje
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i reasembliranje slike tijela u mediju kolaza, fotografije, slikarstva ili skulpture,
kao i namjerno koristenje elementa iznenadenja, stvorili su cijeli niz novih filo-
zofskih i estetskih vrijednosti koje su obiljezile vrijeme prije Drugog svjetskog
rata: cinizam, okrutnost, ironiju i sarkazam.

Isti pristup koristi i Elsa Schiaparelli te publiku Sokira odabirom neobi¢nih i
neocekivanih kombinacija vizualnih elemenata i dekoracija. Bez imalo straha,
Schiaparelli je svoj modni jezik iz 1930-ih zasnovala na premjestanju odre-
denih znakova iz njihova primarnog konteksta te posljedicnom repozicionira-
nju i kreiranju novog proizvoda namijenjenog posve novoj funkciji koja je do
tada bila nepoznata. Njezina »umjesnost i umijee da nadrealizam inkorporira
u modu dolaze zajedno s njezinim postignué¢ima kao poslovne zene« (Watson,
2015: 45). Osim $to trebaju govoriti, biti glasne i nadasve kontroverzne, kre-
acije Else Schiaparelli utjelovljuju nove identitete samouvjerenosti, emancipa-
cije i drustvenog napretka. Njezine kreacije govore i o stalnim izazovima koje
nastojanja da se bude lijep ali drugaciji stavlja pred korisnika. Moda je u svojoj
performativnosti redefinirala ljepotu i dala potonjoj nove kreativne alate pomo-
¢u kojih je sada moguce stvoriti iznadprosje¢na djela nedostupna svakome. Ona
postaje katalizatorom izolacije pojedinca ili grupe na osnovi Zelje za drustvenim
izdvajanjem i originalno$¢u. No, sve to utjelovljeno je u kulturu konzumerizma
kao predmet pozude i potrosacke samorefleksije. Mislioci tog vremena tumacili
su znacenje odijevanja i mode kao vizualizaciju pozude utjelovljene u ljudskoj
podsvijesti. Psiholog J. €. FLUGEL vidio je u odjeci »ne samo poticaj seksualnom
interesu, nego da ona [odjeca] u stvari simbolizira pojedine seksualne orga-
ne« (Fliigel, 1930: 26-27). Na tom tragu je i knjizevnik TRISTAN TZARA raz-
matrao seksualnu simboliku SeSira koji je kreirala Elsa Schiaparelli, vide¢i u
njemu reprezentaciju zenskog spolnog organa (Wood, 2007: 64). Seksualne i
psiholoske implikacije odijevanja i mode postat ¢e okosnicom konceptualizcije
kolekcija Else Schiaparelli od 1930-ih godina (slika 1). Seksualnost i moda
krenuli su zajednickim putem zaogrnuti plastom trzi$ne probojnosti i poslov-
nog natjecanja. Bududéi da je ve¢ kod Wortha tijelo poprimilo trziSni karakter
i postalo materijalnom vrijednos¢u, bilo je posve oCekivano da se simbioticki
odnos seksualnosti i mode time tek poceo razvijati. Nadrealizam je posluzio kao
inkubator za ono Sto ¢e nastati u drugoj polovici 20. stoljeca, a to je apsolutna
demokratizacija seksualnosti i njezine povezanosti s modom.

Moda i popularna kultura

Vrijeme nakon okoncanja Drugog svjetskog rata obiljezeno je rapidnim napret-
kom na svim podrudjima. Procvat civilnog drustva i demokratske misli, te ra-
zvoj komunikacijske tehnologije i elektronskih medija posluzili su kao plodno
tlo za promjene u odjevnoj industriji i svijetu mode. Zbog smanjenja troskova u
proizvodnji i povecanja osobnih prihoda gradana, doslo je do procvata modnog
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trziSta. Nakon Drugog svjetskog rata »mnogi obi¢ni ljudi na Zapadu imaju veéi
raspolozivi dohodak nego prije rata, a velik udio tog novca trosi se na odjecu«
(Clancy, 1996: 7). Takav drustveno—ekonomski ambijent omoguéit ¢e demo-
krati¢nost na polju odjevne estetike i vodit ¢e ka pluralizmu modnog izrazaja.
Promjene koje su slijedile bit ¢e od velike vaznosti za ono $to je ionako oduvijek
bilo upisano u »performativnom kodu« mode na polju popularne kulture. Nai-
me, razumijevanje mode kao necega privilegiranog i namijenjenog samo dobro-
stojecoj i bogatoj eliti, polako se mijenjalo i napustalo je svoje rigidne okvire.
Moda je prestala biti izrazajno sredstvo statusne i klasne identifikacije burzo-
azije — ona sada postaje prostor masovne komunikacije na svim drustvenim
razinama. Tijekom 1960-ih godina doslo je do povijesnog raskola — »moda se
odvaja od materijalnog blagostanja i modi, a spaja se s umjetno$¢u i kulturom
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(Martin, 2011: 115). Slabljenje mo¢i couturiera i jacanje ulicne mode paradi-
gma je koja ¢e obiljeziti drugu polovicu 20. stoljeca. Pomladivanje mode do
koje doslo preorijentacijom trziSta na njegovu sve mladu populaciju, Sirenjem
popularne glazbe i pojavom buntovnih subkultura doslo je do klasnih divergen-
cija koje ¢e obiljeziti naredna desetljeca u svijetu mode. Taj proces DEIRDRE
CLANCY u svojoj knjizi Costume since 1945. Couture, street style and anti—fashion
objasnjava u poglavlju »1955-60 — The rise of the teenager« (Clancy, 1996:
44-63). Odjeca mladih postala je tjelesna deklaracija nezavisnosti od roditelja
i drugih autoriteta, a s druge strane slika putem koje je moguce rekonstruirati
raspolozenje jednog drustva jer konstrukcija osobnog identiteta pocinje s mo-
dom, tj. s izgledom.

Na tom tragu mogude je slijediti simbiozu mode i glazbe te njihovu per-
formativnu sinergiju, a krenuti mozemo ve¢ od ELVISA PRESLEYA i BEATLESA
preko ROLLING STONESA, BOBA DYLANA i SEX PISTOLSA sve do Davida Bowiea,
FREDDIEJA MERCURYJA, PRINCEA i Madonne. Velik dio tog nasljeda obraden je
u knjizi Paula Gormana The Look. Adventures in Pop & Rock Fashion, no mozda
najznacajnija studija koja obraduje ovaj odnos jest ona DOUGLASA KELLNERA
0 Madonni, objavljena u opseznom izdanju Fashion. Critical concepts in media
and cultural studies, $to ga je priredio MALCOLM BARNARD. Predmet Kellnerova
istrazivanja sadrzi afirmativne aspekte mode premda oni mogu podrazumijeva-
ti i njezinu komercijalizaciju te mas-medijsko banaliziranje u okviru glazbenog
svijeta (slika 2). Analizirajuéi primjer Madonne Kellner navodi: »Za njezine
ljubitelje, ona je ultimativna pop ikona i uprizorenje modnog identiteta, a Sto
pak proizvodi legije wannabee-kopija koje je pokorno imitiraju u njezinim mod-
nim stavovima« (Kellner, 2012: 7).

MADONNA je dokazala svoj status superstara s »eksplozivhom mjeSavinom
ocevidne Zenske seksualnosti i religijske ikonografije« (Mirzoeff, 1995: 128).
Tu razinu uspjela je odrzati konstantnim pomicanjem granica, reinvencijom
razli¢itih uloga te ¢estim pribjegavanjem strategiji Soka kako bi stvorila dojam
nedodirljive nadmodi zenske performativnosti. Takva strategija bila je mogu-
¢a iskljucivo koriStenjem masovnih medija elektronske komunikacije (Mirzo-
eff, 1995: 130). Premda je svojedobno bila krajnje kontroverzna i od kriticara
prozivana kao vulgarna antifeministica, Madonna je u svojoj performativnosti
sublimirala subverzivnu kulturalnu revolucionarnost. Jednako tako, premda se
u jednom dijelu svoje karijere zatekla s ove strane medijskog mainstreama, koji
je itekako blizak konzumeristickim strategijama zavodenja, Madonna je radi-
kalnim, eksperimentalnim propitivanjem granica konstrukcije identiteta, seksu-
alnosti i mode, uspjela isprovocirati promjenu i dovesti u pitanje dominantno
raumijevanje pojmova roda, seksualnosti i modnih kodova. Sluze¢i se strategi-
jama ekscesa, provokacije, skandala, Soka, ali i inovacije, Madonna je uspjela
iznova definirati kulturne obrasce svog vremena.

Potrebno je prisjetiti se da su kodifikacija individualnosti i pojavne razlicito-
sti nasljede Francuske revolucije iz 18. stolje¢a. Moderna koja je potom uslijedi-
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la omogucdila je nove vidove osobne artikulacije putem razli¢itih odjevnih zna-
kova, uvijek s teznjom za novim i drugacijim. Vrijeme kada se zbog mijesanja
rodnih znakova odlazilo u zatvor ili u mentalnu bolnicu je proslost, a u nasoj
epohi dosao je trenutak artikulacije najradikalnijih odjevnih i modnih kombi-
nacija. Druga polovica 20. stolje¢a ubrzala je i zgusnula razli¢ita razumijevanja
mode a povecana komercijalizacija, trzi$ni diktat kao i ubrzana tehnologizacija
drustva, omogucili su nove pozicije i polaziSta za propitivanje modnih matrica.
Odbacivanje postoje¢ih kulturnih obrazaca i pojava tzv. antimodnih praksi u
1960-im godinama, posluzit ¢e kao vazan element za dekonstrukciju koja ¢e
tada uslijediti.

O dominaciji mode i odjevnog stila u kontekstu glazbene pop scene ponajbo-
lje govori slucaj DAVIDA BOWIEJA (slika 3). Knjiga David Bowie Style Dannyja
Lewisa na jednom mjestu okuplja najreprezentativnije fotografije nastale kroz
pet desetlje¢a njegova rada na sceni i utjecajima kojima je bio izloZen tijekom
viSe desetlje¢a formiranja razli¢itih stilova. Od 1969. godine i trenutka kada je
objavio singl Space Oddity kre¢u eksperimenti s androginim izgledom i »kon-
stantnim iskoracima prema naprijed i permanentnom samo-obnavljanju koje
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Ce obiljeziti Bowiejevu karijeru« (Lewis, 2012: 9). Taj proces stalne autoinven-
cije kroz inovativne kostime i odje¢u implicirani su u stihovima pjesme Changes
iz 1971. godine: »Strange fascination, fascinating me/Changes are taking the
pace I'am going through« (Cudne fascinacije me fasciniraju/Dolazi do promje-
na kroz koje i ja prolazim).

Bowie je uspio ono $to prije njega nije nitko, a to je kreiranje fiktivnih ka-
raktera i njihove taktilne trodimenzionalnosti kroz stih, aranzman i kostim. Ta
vrsta Bowiejeve igre bila je duboka i ne bas$ bezazlena, jer kako zakljucuju te-
oreticari, »Bowiejeva intenzivna igra s mnogostrukim sebstvima i njihovim po-
javnostima, vodila je prema rubu njegova mentalnog i psihickog kraha netom
prije bijega iz Los Angelesa u Berlin« (Fitch, 2015: 24). Pored toga $to je uspio
svaki svoj album prozeti drugim Zanrom, gotovo imperativno Bowie je bio vo-
den teznjom kreiranja zasebnog modnog izricaja te je takoder »suradivao s ne-
kim od najznacajnijih i najinventivnijih modnih dizajnera vremena, uklju¢ujuci
ALEXANDERA McQUEENA i HEDI SLIMANE« (Lewis, 2012: 13). Njegov scenski
opus teatraliziran je u pravom znacenju te rijeci, jer pored stihova i glazbenog
aranzmana Bowie kreira zaseban svijet ingeniozne kostimografije — $to pak
scenskom nastupu daje krajnje ekstravagantan karakter.

David Bowie, Madonna ali i drugi akteri globalne glazbene scene se u povi-
jesnoj perspektivi smatraju popularnim figurama koje su uspjele sinkronizirati
i prozeti odnose glazbe i mode te ih dovesti do njihova neocekivano usklade-
nog performativnog djelovanja. Njihov doprinos u smjestanju mode u srediste
glazbenog uzitka je vizualno i svjetonazorski posve ocit, ali u teorijskom smislu
njihova simbioza jo$ nije iscrpljena. »Promatrano u tom pravcu, industrija po-
pularne glazbe i mode medusobno su blisko povezane: popularna glazba igra
snaznu ulogu u ‘izlaganju’ i prodaji odjece (s izabranim rock i pop zvijezdama
kao ‘modnim protagonistima’) i obrnuto, odje¢a se smatra srediSnjim dijelom
oznacavanja popularne glazbe« (McLaughlin, 2012: 23). Takav obostrani utje-
caj pop-zvijezda na mlade pojacan je kroz modni izri¢aj u ¢inu rusenja konven-
cija, radikalnog oslobodenja i samo-kreacije pojedinca. Faktor koji je pritom
imao vaznu ulogu jesu seksualni i rodni identiteti jer, kako je razvidno iz broj-
nih primjera modne performativnosti, unutar svijeta popularne glazbe proble-
matika rodnog identiteta zauzima sredi$nje mjesto.

S druge strane, odnos mode i glazbe predstavlja svojevrsnu simbiozu koja
je inicirala proces komodifikacije kulture bunta i ekscesa u svijetu modne indu-
strije. Neki kriticari ¢e naglasiti da se radi o zaokruzenom ciklusu koji ¢e svoju
kulminaciju dozivjeti »u trenutku kada su SONIC YOUTH i JON SPENCER BLUES
EXPLOSION pozirali za reklamne kampanje Calvina Kleina, a IGGY POP savijao
svoj izmucCeni torzo za modnu reviju DONATELLE VERSACE u Milanux, jer po
njima, upravo tada je »nestalo zara iz mode i glazbe« (Gorman, 2001: 13).
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Osnova performativnosti mode ogleda se u specifichom nacdinu prezentacije
odjevnog predmeta. U sustini, radi se o trodimenzionalnom objektu koji po
uzoru na kiparsku plastiku posjeduje prostorne, kompozicijske i taktilne ele-
mente. Gotovo nalik artefaktu u likovnoj umjetnosti, odjevni predmet artikulira
svoju performativnost kroz tehnike prezentacije. Stoga bi klju¢no zapazanje o
performativnosti glavnog smjera mode trebalo obuhvatiti prostor izmedu slike
kao objekta, onoga Sto slika znaci i na¢ina kako to ona »izvodi«. GILLES LIPO-
VETSKY tako navodi da je »u modnoj reklami u pojedinim slucajevima odjevni
komad postao samo detalj ili rubna pojava, dok se drugim slucajevima uopce ne
pojavljuje jer je modnoj fotografiji sve manje cilj da slavi modno stvarala$tvo;
mnogo viSe njezina je namjera prenijeti poruku, atmosferu ili uopée pobuditi
odreden stav« (Lipovetsky, 2002). Ovo izuzimanje odjevnog komada iz svijeta
mode otvorilo je nove dimenzije koje propituju temeljne pretpostavke samoga
modnog diskursa. Uvjetno reCeno, radi se o modnim praksama kojima moda
nije cilj nego tek vizualno ucinkovito sredstvo. Postupcima izokretanja i su-
protstavljanja kreiraju se neocekivane jukstapozicije koje pak podrazumijevaju
zauzimanje uvijek novih pozicija protiv postojecih i etabliranih svjetonazora.
Propitivanje vrijednosti, izmjena pozicija na hijerarhijskim ljestvicama i radi-
kalno suceljavanje pojmova tek su neki od alata performativnog aspekta mode
unutar njezina glavnog toka, a ¢iji najreprezentativniji predstavnici su HUSSE-
IN CHALAYAN, Alexander McQueen i VIKTOR&ROLF. Ove promjene u domeni
sluzbenog modnog diskursa ukazuju na nove vrijednosti koje su na pragu 21.
stolje¢a modi dale posve drugu i drugaciju dimenziju. Medu modnim dizajneri-
ma uvedena su nova pravila igre koja su prednost dala promatranju i percepciji
a manje dizajnu i tekstilnom materijalu — kako je to bio slucaj u ranijim raz-
dobljima. Doslo je do promjene paradigme tako $to je »scenografija elegancije
nadomjestena teatralno$¢u znacenja« (Lipovetsky, 2002). Interes za povrSnim i
estetskim aspektima nadomjeSten je tragi¢nim, provokativnim i drustveno—kri-
ticnim sadrzajima.

Gotovo cijeli umjetnicki opus Husseina Chalayana prozet je navedenim ka-
rakteristikama. Njega ne zanima »performativnost elegancije« — jer moda s
lako¢om moze raspolagati s tom vrijednos¢éu — njega zanima konceptualni
segment, tj. poruka koju teatralnost mode moze ispricati u danasnjem socijal-
nom kontekstu. Chalayan je uspio formirati vlastiti dizajnerski put Cesto izvan
ustaljenih trzisnih procedura, a »neobi¢no za jednog modnog dizajnera, on je
to uspio koriste¢i podjednako svoju komercijalnu i konceptualnu stranu, razvi-
jajudi vlastite ideje istodobno u filmu, instalacijama kao i u modnoj industriji«
(Evans, 2005: 8). U kolekciji Between (proljece/ljeto 1998) Chalayan je poma-
knuo granice izmedu modnog dizajna i umjetnosti u pravcu potonje, stavljajuci
u fokus promatraca procese inscenirane pomocu odjevnih predmeta. Koristeci
u nekoliko razli¢itih varijanti pokrove za glavu, Chalayan je otvorio niz pitanja
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koja se ticu kulture gledanja i konstitucije slike putem nacela koja bi se uvjetno
moglo nazvati »ikonicki pogled« (slika 4).

Koriste¢i neku vrstu apsolutnog pokrova za glavu koji ima svojstva refleksije,
Chalayan s jedne strane tematizira modnu performativnost i ikonicki pogled
koji je prati, a koji je realiziran praksom koriStenja zivog tijela u prezentaciji
modnih kreacija. Time gotovo umjetnicki propituje ulogu i vaznost strastvenog
pogleda promatraca, a koji je omogucen prije viSe od stotinu godina radikalnom
intervencijom Charlesa Fredericka Wortha. Ako je hijerarhijska transformacija
tijela u model pratila istoznacnu transformaciju odje¢e u modu, postavlja se
pitanje u $to je, pojavom modela i mode, transformiran obican ljudski pogled?
Ako uzmemo u obzir ve¢ spomenutu tezu da su modeli u performativnom as-
pektu mode drustvena metafora pozude i kao takvi depersonalizirani seksualni
objekti koji zavode, a buduéi da Chalayan u modnoj reviji Between omogucava
promatracu da se ogleda u odjevnim objektima na modeluy, ¢ini se da je tom
igrom i preplitanjima ljudski pogled utjelovio i legitimirao depatologiziranog
voajera kao srediSnju figuru suvremenog drustva.

Between se o¢ito na prili¢no inteligentan nacin bavi kulturom gledanja na
Zapadu, ali zaklju¢nim igrokazom u kojem se kao dominantan segment izvedbe
koriste nikabi u kontekstu eksplicitne nagosti, Chalayan s druge strane spektar
ove teme $iri izvan europske kulture, tj. na muslimanski Istok. Osim Sto je na
neki nacin anticipirao vrijeme antagonizma i nerazumijevanja izmedu Zapada
i Islama u dekadi koja Ce slijediti nakon 11. rujna 2001. godine, on je kreirao
jedinstven prostor medukulturalne jukstapozicije na modnoj pozornici. Zavr$ni
performans obiljeZen je pojavom nagih Zenskih osoba sa stiliziranim i reduci-
ranim dijelovima pokrivala za lice. On time u Zapadni kontekst mode, a putem

Hussein Chalayan, Izmedu — kolekcija za sezonu proljece/ljeto 1998. 4
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muslimanskih odjevnih znakova uvodi drugacije razumijevanje pogleda, jer su
»pokrivena lica i gola tijela izokrenula postojece Zapadne protokole« koji se ti¢u
pitanja muslimanskog odjevnog kdda. (Evans, 2012: 229). Premda se ovaj igro-
kaz mogao razumjeti i kao definiranje »kulturalnog i zemljopisnog teritorija,
ili »slikomanijom u formi imperijalisticke aproprijacije, ili »post—kolonijalnom
fuzijom i hibridno$¢u modernog urbanog Zivota« (229), Chalayan se referira na
kulturu gledanja i videnja.

Njemacki povjesnicar umjetnosti HANS BELTING navodi da je praksa pokri-
vanja i zastiranja kod muslimanki »svojedobno predstavljala fino nijansiranu
kulturu gledanja« (Belting, 2008: 285). Njegova teza uputna je za djelomi¢no
razumijevanje i interpretaciju revije Between, jer Chalayan u tom zavr§nom ¢inu
suprotstavlja skruSen pogled Istoka ikonickom pogledu Zapada. Takvi slozeni
drustveni odnosi nisu bili predmetom ondasnjih modnih propitivanja i uklapa-
ju se u kontekst povecanog interesa za konceptualizacijom modnog diskursa
tijekom 1990-ih. Modna spektakularnost dobila je novu kodifikaciju prozetu
idejom postmodernizma. Intertekstualnost, permutacija i dekonstrukcija tek
su neka od obiljezja nove modne performativnosti zasnovane na konceptu i
ideji. Taj registar modne povijesti ¢ine kreacije koje su postale »prepoznatljive
iskljucivo za kulturnu elitu« (Evans: 10). Nove strategije u maloprodaji, kon-
ceptualne modne revije i uzbudljiva izdavacka djelatnost obiljezili su vrijeme
devedesetih godina 20. stoljeca uz pojave kao $to su MARTIN MARGIELA, A-POC
ISSEYA MIYAKEA, COMME DES GARGONS ili Viktor&Rolf. Ovi potonji svoju medu-
narodnu referentnost stekli su metodama dekonstrukcije, ironije i igrom sa Siro-
kom lepezom modnih tema. Svoj naglaseno performativan nastup realizirali su
kolekcijom proljece/ljeto 1998. godine gotovo cini¢nim koriStenjem materijala
s vidljivim znakovima brenda Yves Saint-Laurent, kao svojevrstan »hommage
tradiciji prevedenoj u moderni idiom« (10). Nov modni diskurs otvorio je mod-
noj performativnosti raznolike kreativne perspektive. Demontaza uvrijeZenih
zakona i estetizacija nefunkcionalnog kreirali su novu sliku modne industrije, a
geste i performansi izvode se sa sofisticiranim alatima vizualizacije. Zar za mo-
dom nije ugasen, ve¢ naprotiv: dobio je novu drustvenu i tehnolosku dimenziju.

Moda i aktivizam

Performativnost mode u, ili prema prostoru politickog zasniva se na formi soci-
jalne reprezentacije statusa i identiteta u kojoj dolazi do jasne politizacije odjev-
nog predmeta ili cijelog modnog izri¢aja. U specifi¢tnu drustvenom kontekstu
odjeca postaje sukusom simbolicke forme politicke prakse i postaje »osobito
znakovitim prostorom za artikulaciju uvjerenja i ideja, kao i kljucan sastojak
u konsolidaciji nove politicke kulture« (Wrigley, 2002: 2). Odnos mode i poli-
tickog kao zasebne cjeline modne performativnosti, ukazuje kako pojedini di-
jelovi odjece bivaju podvrgnuti radikalnim transformacijama sadrzaja i kako
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u razlic¢itim kontekstima sazimaju Cesto konfliktna znacenja. U tom kontekstu
Francuska revolucija zauzima znacajno mjesto jer je pitanje odjece u vrijeme
druge polovice 18. stolje¢a postavljeno i shvac¢eno u znatno prosirenom spektru
znacenja — pitanje odjece uspjelo je uci u srce revolucije, podjednako u demo-
kratskim i u totalitarnim aspektima. Francuska revolucija je vrijeme izravne
borbe gradana protiv imperijalne elite i predstavlja univerzalnu paradigmu te-
znje za gradanskom jednakoscu i boljim drustvenim uredenjem.

Znakovita pojava i politi¢ki antipod kraljevskoj aristokraciji za vrijeme Fran-
cuske revolucije jesu sans—culotte. Rije¢ je o kolektivnom drustvenom ali i odjev-
nom fenomenu naglasena politickog identiteta, tj. odjevnom kddu koji je imao
politicki potencijal i bio je usmjeren protiv tadasnjeg establiSmenta. Glavna ka-
rakteristika sans—culottea su labave hlace, kratke jakne i crvene vunene kape, a
nosili su ih ¢lanovi gradanskih vojnih formacija nizeg staleza u borbi protiv mo-
narhije (slika 5). Sans—culotte se danas smatraju »srcem autenti¢cno popular-
nog fenomena, kreatorima i korisnicima nove politike radikalne demokracije«
(Wrigley, 2002: 187). Ovaj primjer je znakovit i moze posluziti kao svojevrstan
komparativni oslonac jer Francuska revolucija predstavlja radikalnu promje-
nu drustveno-politickih odnosa kao kolijevka borbe za jednakost i gradansku
emancipaciju, jednom rijecju, predstavlja globalnu inspiraciju nezavisnim gra-
danskim inicijativama (i) danas.

U suvremenoj politickoj kulturi moguée je uoditi niz primjera gdje se u javnoj
sferi pomocu odjevnog predmeta pokusalo ukazati na drugaciji stav pojedinca
ili skupine. Politicke ideje bile su zastupane politicko—teatarsko-izvedbenim
konceptima odijevanja, bez naznaka i namjera da budu trzi$no orijentirane i
komercijalizirane, $to je modnom diskursu dakako dalo novu dimenziju. Rije¢
je o materijalizaciji politickog tijela ovisnog o praksi vizualne reprezentacije.
Tako su mnoge znanstvene rasprave posvecene »pomodnjavanju« politickog ti-
jela ili njegovu modnom oblikovanju gdje se analiziraju portreti clanova monar-
hija iz proslosti (Britanska ili Francuska kruna), moguce je precizno detektirati
novije primjere koji su djelovali iz gradanske perspektive te kao opozicija vlada-
juéim centrima modi. Primjerice, inauguracija saveznog ministra u njemackom
Bundestagu koji je nosio sportsku obu¢u 1985. godine; zatim spontana akcija
lijevih i desnih clanica talijanskog parlamenta 1999. godine kada su odjenule
jeans kao nacin protesta protiv odluke Vrhovnog i apelacijskog suda Republike
Italije; ili pak tiha akcija crnih ¢lanova Vijeca drzavnog senata u Albanyju (NY,
SAD) 2012. godine kada su obukli hoodie veste s kapuljacama. Sve ove geste
politicara omogucile su odjevnim predmetima aproprijaciju politickog. Ovdje je
rije¢ o primjerima politicara i politicarki »koji su u svome izbornom mandatu
kao predstavnici politickog tijela nosili dijelove svakodnevne i leZerne odjece u
onoj domeni gdje bi inace takva odjec¢a bila shvac¢ena kao neprikladna, ozna-
cavajudi tom lezernos¢u da nemaju postovanja prema ozbiljnom poslu zakono-
davstva« (Parkins, 2002: 1).
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5 —— Louis Léopold Boailly, Portret jednog sankilota, 1792.

Socijalni angazman i eksplicitan politicki sadrzaj testiran na odjevnom ili
modnom predmetu, svoje mjesto nasao je i u kontekstu umjetnicke produkcije.
Pojava umjetnickih grupa koje uspijevaju skrenuti pozornost javnosti djelujuci
anonimno, a s jasnim politickim namjerama, javlja se 1980-ih godina (Driihl,
2006: 155). Njihove umjetnicke akcije kodirane su drustvenom kritikom koja
se kao sastavni dio umjetnickih intencija nasla, primjerice, u radovima kao Sto
su Cut Piece iz 1964. YOKO ONO, Orwellova noga — hlace za 21. stoljece iz 1984.
JOSEPHA BEUYSA ili Flesh Dress for an Albino Anorectic JANE STERBAK iz 1987.
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godine. Bilo da se radi o kritici rodne politike i emancipacije spolova kod Yoko
Ono, gdje odjeca predstavlja konstrukt koji je potrebno demontirati, ili Beuyso-
voj kritici neoliberalnih vrijednosti kroz specifi¢an sistem umjetnickih znakova,
ovi radovi predstavljaju prete¢u umjetnicko-aktivistickih pojava iz vremena no-
vih medija i interneta, a koji ¢e tek uslijediti. Najbolji primjeri za tipologizaciju
i sistematizaciju navedenih pojava su umjetnicke grupe BERNADETTE CORPO-
RATION, GUERILLA GIRLS, NEUE SLOWENISCHE KUNST ili PUSSY RIOT. Ono $to
im je zajednicko su prakse inscenacije koje zaobilaze »samocu umjetnika—poje-
dinca i kroz naglasavanje ideoloskog i socijalnog, pa ¢ak i materijalnog« (Driihl,
2006: 155) kreiraju formaciju za protudjelovanje, a pritom odjecu koriste kao
jedan od izrazajnih elemenata.

Pojava umjetnitkog kolektiva Bernadette Corporation tijekom 1990-ih go-
dina moze se pak promatrati u kontekstu trziSnog aspekta mode, pri ¢emu
formalne prakse modne i odjevne industrije postaju materijalom umjetnickog
izrazavanja i propitivanja stvarnosti. Sam naziv njihova kolektiva ukazuje na
simulaciju marketinske i poduzetnicke strategije, osvajajudi time nove prostore
razumijevanja umjetnosti, a vizualne reference iz svijeta mode izravna su kriti-
ka snazno utemeljenog i naizgled nepokolebljivog modnog mainstreama. U svo-
joj knjizi Uniformirani umjetnik. Aspekti uniformnosti u umjetnickom kontekstu,
SVEN DRUHL takve umjetnicke pojave naziva tvrtkom, dionickim drustvom ili
korporacijom, jer je rije¢ o »umjetnickom poduzetnistvu kod kojeg se uvijek ra-
dilo o oblikovanju prostornosti i vremenitosti unutar kojih je moguce prevladati
ogranicenja kulturalnih projekata i identiteta« (Holert, 2014: 294). Umjetnicki
rukopis Bernadette Corporation je promjenjiv, neuhvatljiv i podlozan Sirokom
spektru tumacenja, Sto dakako odgovara karakteru vremena nastanka te skupi-
ne, kao i povecanom interesu za istrazivanje tema koje se ticu identiteta. Nizom
zapazenih akcija koje se referiraju na modu te ¢inom objavljivanja magazina
Made in USA 1999. godine, Bernadette Corporation subvertira postulate ma-
terijalnog i ideoloskog utjecaja modnog novinarstva na mlade i drustvo uopce
(slika 6). Umjetnicka taktika nekonzistencije — tj. svjesne nesinkroniziranosti,
vremenske neuskladenosti koja se ocituje, primjerice, kroz sukobe sporosti i
brzine unutar njihova opusa — svojevrsna je metafora modne trenutnosti i ne-
uhvatljivosti. »Njihov odnos prema umjetnosti, klupskoj sceni i modi obiljezen
je umorom i otudenjemc, a jedna njihova izjava o tome kako vide modu nudi
nekoliko slojeva za is¢itavanje i interpretaciju: »Kada razmisljamo o modi, za-
misljamo neku vrstu meljaca Cestica veli¢ine Texasa, i zamiSljamo moguénost
nosenja/oblacenja tih smrvljenih Cestica u Skoli, uredu ili na sastanku« (Holert,
2014: 295). Pojava Bernadette Corporation sinkrona je krizi identiteta i onim
umjetnickim preokupacijama koje su u toj krizi vidjele moguénost nadogradnje.

Pocetkom novog stoljeca dolazi do promjene paradigme i krizu identiteta
zamjenjuje kriza sigurnosti u sveprisutnoj optici »globalnog rata protiv teroriz-
ma«. Nezobilazan trenutak u sagledavanju odnosa odijevanja, mode i politike
u tom vremenu je teroristicki napad na Svjetski trgovacki centar u New Yorku
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— Bernadette Corporation, intervencija na oglasu za Calvin Klein (Kate Moss), rane 1990-e

2001. godine. Osim $to je unio novu paradigmu odnosa Zapada prema islam-
skoj kulturi, $to je pak rezultiralo brojnim raspravama o no$enju muslimanske
odjece pa cak i sudskim zabranama, taj dogadaj je inicirao permanentan osje-
¢aj straha i trajne krize. Brojni su dogadaji, plebiscitarna izjasnjavanja i parla-
mentarne predizborne kampanje europskih stranaka u kojima su muslimanski
odjevni detalji koriSteni kao predmeti propagande u konstrukciji odredenog
ideoloskog nazora. Vrijeme nakon 11. rujna 2001. godine je vrijeme globalnog
politickog obrata, ne samo u odnosu Zapad-Islam, ve¢ i u odnosu izmedu li-
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jevog i desnog politickog spektra. Politicke posljedice tog teroristickog napada
bile su radikalizacija drustveno-politickih prilika unutar zapadnih parlamentar-
nih demokracija, a to je posljedi¢no politiziralo i svijet glazbe, filma, umjetnosti,
odijevanja i mode.

U tom kontekstu jedna interesantna pojava na polju pariske street art scene
je neuhvatljiva umjetnica PRINCESS HIJAB. Vide¢i sebe kao umjetnicu manjine,
njezina praksa podrazumijeva subverzivne intervencije na modne reklame, tj.
dodavanje i slikanje muslimanskog nikaba na ve¢ postojece figure. Koristeci
pritom arapski odjevni predmet apsolutnog pokrivanja tijela ukljucujudi i lice,
a koji je u francuskoj od 2012. godine zabranjen u javnom prostoru, Princess
Hijab moguénost tumacenja svoga rada ¢ini sloZenijim a razumijevanje postav-
lja na viSe razina. Posve je jasno da njezini nikabi nemaju religijsku funkciju
nego predstavljaju kulturnu referencu. Postupkom radikalne negacije tjelesnih
referenci u svojevrsnoj ikonoklasti¢noj maniri, Princess Hijab dekonstruira ovaj
segment modnog diskursa i pokrece pitanje o karakteru i znacaju konzumeriz-
ma u svakodnevnom zivotu (slika 7). Radi se o dekonstrukeiji modnih postu-
lata uprizorenih na modnim reklamama, i da paradoks bude ve¢i — upravo
putem odjevnog predmeta posudenog iz »druge« kulture. Na koncu, njezinu
umjetnicku praksu moguce je razumjeti i kao drustvenu kritiku neuspjele in-
terkulturalnosti, ali i kritiku globalizacije koja je ucinila nejasnima nacionalne,
etnicke, geografske i druge razlike medu ljudima. Umjetnicka taktika Princess
Hijab je trenutnost i iznenadnost. Ona nosi obiljezje gerilske borbe, a moze
se okarakterizirati i kao slikovni ili umjetnicki terorizam. Njezine intervencije
ostaju sacuvane u prosjeku oko 45 minuta nakon ¢ega ve¢ dolaze sluzbe za odr-

Princess Hijab, Hijabazing H&M, Pariz, 2010. 7
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zavanje javnog reda i uklanjaju ih. Daljnja komunikacija s publikom se odvija
putem vizualne dokumentacije na druStvenim mrezama.

Moda se kao i umjetnost i arhitektura sve viSe prepoznaje kao centar moci
zapadne kulture. Tako je nakon Drugog svjetskog rata doslo do brisanja klasnih
granica komodifikacijom uli¢nih trendova i Sirenjem konzumerizma na sve dob-
ne, spolne i klasne skupine, odjevna industrija i moda su u zadnjih nekoliko go-
dina uspjeli stvoriti nove granice na globalnoj razini. Moda je postala jedno od
glavnih obiljezja anglo—americkog svijeta i jos jednom generator klasne i rasne
segregacije na svjetskom nivou. Na snazi je »transkontinentalni odjevni impe-
rijalizam«, a moda jo$ jednom postaje alat vladajuce klase (Banz, 2009: 131).

* ok ok

Performativnost mode je fenomen koji ima svoju vremensku, prostornu i idejnu
odredenost i zasniva se na modnoj pojavnosti i opsegu drustvenih »posljedica«
koje moze inicirati. Modna pojavnost sa specificnim karakteristikama odrede-
nog trenutka ponajvise ovisi o kontekstu vremena, tj. o socijalnim, ekonom-
skim, estetskim i politickim prilikama sredine u kojoj nastaje. Modni igrokazi
tijela uprizoreni su koriStenjem brojnih medija, tehnologija, disciplina i tehnika;
oni ¢ine srz modne performativnosti koja pak obuhvacda najsiri spektar modnih
kodova — od komercijalno orijentiranih do socijalno i politicki angaziranih. U
tom Siroko postavljenom rasponu, unutar odjevnih i modnih praksi dizajneri i
producenti modnih revija i glazbenih spotova koriste se umjetnickim artefakti-
ma, strategijom prisvajanja slika i dogadaja te brojnih drugih drustvenih feno-
mena, uz prvenstveni cilj da odjevni predmet, ¢in ili gesta na osobito teatralan
nacin inicira intelektualnu interakciju, kreira drustveni eksces i potakne na kri-
tiku. Upravo ta njezina razliCitost i raznorodnost ukazuje na fluidnost i neo-
dredenost performativnog karaktera koji je modi imanentan. Modna performa-
tivnost je tema od iznimne vaznosti jer ukazuje na strukturalnu i doktrinarnu
sustinu modne egzistencije i ukazuje na nacine kako ona ostvaruje svoje ciljeve.

Stoga je moda, kao skup odjevnih znakova Sto pretendiraju na estetski sta-
tus, u svojoj paraboli¢nosti najbliza ljudskoj prirodi u njezinu unutrasnjem as-
pektu. Odjevni procesi kao $to su odijevanje i skidanje, tj. zastiranje i otkriva-
nje, predstavljaju elemente putem kojih covjek konstruira i dekonstruira sliku
vlastita identiteta. Kroz stalnu izmjenu slike o sebi i reinvenciju svoga vanjskog
izgleda, ¢ovjek uprizoruje sebstvo i daje mu vizualni pandan kroz konstituciju
slike o sebi ili slike o drugima. Zbog slozenosti i slojevitosti tema koje performa-
tivnost mode isticu kao posve suvremen fenomen, ovaj prilog zavrsava na onom
mjestu od kojeg ¢e bududi autori krenuti u nastojanju da analizom najradikalni-
jih oblika performativnosti udu i u podrudje meta-mode (vrste diskursa koji tezi
da nadraste samu modu) i na taj na¢in je posve integriraju u suvremeni vizualni
tehno-spektakl trziSta, kulture i umjetnosti.

Irfan Ho8i¢ Performativnost mode



NOVI MEDIJI I IZVEDBA

Suvremena moda kao dogadaj

Petra Krpan

Moda koja nastaje nakon 1990-ih godina 20. stoljeca postaje podrucje koje ée
uvelike oznaciti razvoj suvremene mode i modnog tijela te je od velikog znacaja
za modne teorije i interdisciplinarne humanisticke znanosti jer istrazuje klju¢ne
pojmove medijski konstruirane izvedbe u ¢ijem je fokusu upravo suvremena
moda. Promjena modne izvedbe i transformacija tradicionalne modne revije u
izvedbu, pod utjecajem medija mijenja logiku prikazivanja modnog tijela, ali i
modnog objekta. Uspostavljanje odnosa izmedu podrudja i pojma suvremene
mode koja se pojavljuje nakon devedesetih, novih medija kao nove moguénosti
razvoja modnog procesa i dogadaja te njihova bitnog utjecaja na razumijevanje
mode i artikulacije interdisciplinarnih studija mode (fashion studies) od velike
je vaznosti za ovo podrucje istrazivanja. U istrazivackom i znanstvenom smislu,
u ovoj ¢emo tematskoj cjelini izvesti temeljnu postavku kako suvremena moda
ne postoji bez utjecaja medija na tijelo i odjevni objekt u cjelini. Ta veza medija
i tijela istovremeno mijenja logiku djelovanja u virtualnom svijetu tako da se
moda pojavljuje na zaslonu kao nova slika, ali i u performativnom obliku, sada
kao moda-tijelo. Taj dio medijski konstruirane izvedbe u modi bavi se odnosom
odjevnog objekta i tijela, ali jo$ vaznije, otvara jedno novo podrudje unutar
modnih teorija.

Ova tematska cjelina vezana uz performativnost suvremene mode pod utje-
cajem novih medija pokusat ¢e takoder prikazati moguénost neprestanih preo-
brazbi suvremene mode u nacinu reprezentacije tijela kroz promijenjenu ulogu
novih medija i izvedbenih umjetnosti. Sluzeéi se razli¢itim teorijskim okvirima
u ovom se ¢lanku objasnjava u kojoj se mjeri suvremena moda razvila pod
okriljem medija, na koji nacin utjeCe na izvodaca, ali i koja je pozicija mode u
izvedbenim umjetnostima uopcée. Moda vise ne pripada zatvorenom prostoru,
ona se mijesa s drugim izvedbenim oblicima te daje jedan nov nacin reprezen-
tacije modnog objekta i tijela. Takva moda obogacena je sada ve¢im moguc-
nostima, posebno po pitanju tijela i tjelesnosti, ali je i podlozna mnogostrukim
interpretacijama. Preglednim izlaganjem o pojmu mode i modnim teorijama te
utjecajima novih medija na modu i tijelo ovdje ¢emo nastojati pridonijeti novim
raspravama o znacaju i nuznosti sustavnog misljenja o ovom jo$ uvijek nedo-
statno istrazenom fenomenu suvremenosti ili, preciznije receno, formi suvre-
menosti. Istovremeno ova Ce cjelina posve¢ena modi i performativnosti otvoriti
problematiku suvremene mode unutar podrucja interdisciplinarnih humanistic-
kih znanosti. Time ¢e u sklopu temeljnih postavki ovog rada nastati moguénost
postupnog profiliranja i artikulacije interdisciplinarnih modnih studija. Fashion
studies — ili modni studiji — danas predstavljaju vazno akademsko podrucje
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u kojemu se spajaju discipline kao Sto su sociologija, antropologija, povijest
mode, medijski studiji, izvedbene teorije i teorije vizualnih komunikacija. U
znanstvenom i istrazivackom smislu tek otvoreno polje novih interpretacija
omogucuje uspostavu plodnog dijaloga izmedu suvremene mode, novih medija
i suvremene umjetnosti.

Suvremena moda se pojavljuje u svojim najznacajnijim ostvarenjima kao re-
interpretacija i reizvedba dogadaja. Tijelo u modi sada je postavljeno u srediste
izvedbenog djelovanja iz jednostavnog razloga sto moda, posebno nakon 1990-
ih godina 20. stoljeca, predstavlja stjeciste razli¢itih novomedijskih i izvedbenih
oblika. Za razliku od tradicionalnog pristupa modi kao pokazatelju drustvenih
promjena u doba modernosti, ovdje se nastoji pokazati na koji nacin dolazi do
modnog obrata — ne samo dekonstrukcijom drustva, ve¢ i modernog shvacanja
kulture. Upravo se taj obrat odvija u izvedbenom dijelu modnog procesa, s ob-
zirom na to da u modi ne postoji novo ve¢ se koncept suvremene mode temelji
na neprestanoj promjeni i preuzimanju koncepata koji se recikliraju. Vidljivo je
to ve¢ na samom pocetku devedesetih godina, kada se u modi viSe ne odvija
snazna reakcija na drustveni ili politicki kontekst, kako je bilo uobicajeno od
1960-ih godina, ve¢ naprotiv, upijaju se modni kodovi prijasnjih vremena i situ-
acija. Cini se nuznim krenuti u smjeru onih shvacanja kulture koja sjedinjuju u
svojim dosezima pojmove identiteta, komunikacije i emergentne mreze. Suvre-
menu modu u analogiji s konceptualnom i performativnom umjetnoséu kraja
20. stolje¢a odreduje tjelesnost u svim aspektima pojavljivanja. Pojavljivanje i
raznoliki kanali prikazivanja mode kroz medije i u medijima, znacajno mijenja-
jumodno tijelo i ponasanje. Tijelo se, medutim, viSe ne moZze razumjeti tek kao
funkcija ili struktura neposrednog djelovanja ¢ovjeka u unaprijed postavljenom
svijetu, nego kao autonomno dogadanje u mrezi slikovne reprezentacije. Moda
otuda oznacava vizualnu konstrukciju tijela kao dogadaja i time se pokazuje
nesvodivim fenomenom Zivotnoga stila u drustvima spektakla danasnjice.

Zasto su novi mediji oni koji sada povezuju pojam mode i tijela u modno
tijelo? Prepoznavanje modnog jezika kao i znakovnog sustava mode, jos od
Rolanda Barthesa i njegova znakovnog sustava mode, od posebne je vaznosti
u istrazivanju jer se radi o pokusSaju nove tvorbe identiteta subjekta, rodno/
spolne diferencijacije unutar mode, ali i prelaska iz klasno—socijalnih modela
GEORGA SIMMELA i THORSTEINA VEBLENA u vizualnu semiotiku u postmoder-
nim teorijama mode. Iz navedenih razloga ovdje ¢emo istaknuti dvoznacnost
suvremene mode: s jedne strane modu kao slikovnu reprezentaciju, a s druge
modu kao ekscentri¢no tijelo u procesu postajanja drugim i druk¢ijim. Moda
se u okruzju semiotike pojavljuje kao tekst koji se tumaci iz razliitih inter-
pretacijskih okvira, dok se u izvedbi u virtualnom svijetu moda pojavljuje kao
tijelo u dogadaju. Pritom ova epistemoloska razlika upucuje na produbljeno
istrazivanje odnosa izmedu teksta i slike, Sto je nakon Barthesa postalo nuzno
utoliko vise jer se slika u digitalnome okruzju znacenja vise ne moze dekodirati
polazedi od jezika kao univerzalnog oznacitelja. Pojam dogadaja je sada postao
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temeljnom kategorijom za nove interpretacije biti suvremene mode. Stoga je
nuzno pokazati kako se semioticki model u novim medijima preselio s teksta na
ekran, iz jezika u kod te kako se moda istrazuje kao nova mogucnost tjelesnog
dogadaja u modnom objektu.

Temeljne aporije mode i modnih studija

Dosadasnja istrazivanja u podrucju studija mode (fashion studies) u zadnjih de-
setak godina kre¢u se u smjeru emancipacije i autonomije modnog diskursa, ali
s jasnom tendencijom prema produktivnoj sprezi kulturalnih studija, vizualnih
studija, antropologije mode, povijesti mode i odijevanja te vizualne semiotike
mode. U akademskom okviru ove su se teorije razvile ponajprije kritikom soci-
ologije mode, $to ima svoje zacetke ve¢ U ROLANDA BARTHESA i UMBERTA ECA.
Bududi da disciplina kao $to je sociologija mode ne moZze u potpunosti razjasniti
slozeni pojam mode, jer ga reducira na funkciju drustvene integracije, potrebno
je pronadi primjereni konceptualni alat za estetsko i kulturalno razumijevanje
odnosa izmedu umjetnosti, drustva, politike, tehnologije i mode. Razlog lezi u
tome Sto se suvremena moda ne objasnjava vise iz klasno—socijalnog modela
kojeg su postavili klasici znanstvenoga pristupa modi — Thorstein Veblen i
Georg Simmel. Nakon 1960-ih godina 20. stolje¢a svjedoc¢imo radikalnoj pro-
mjeni drustvene forme mode. Nastupilo je doba sustinske promjene paradigme
sa svim popratnim posljedicama. Umjesto drustva u srediSte dolaze kultura,
mediji, komunikacija, a u modnim teorijama tijelo i tjelesnost.

Ovdje si zadajemo posve odreden cilj: (a) dovesti u vezu pojam mode u in-
terdisciplinarnom podrucju humanisti¢kih znanosti s istovjetnom situacijom u
suvremenoj umjetnosti i vizualnoj kulturi; (b) objasniti kako su se teorije mode
razvile danas do zasebnog polja autonomne discipline u preklapanju s razlici-
tim izvedbenim studijima kulture (performance studies); (c) pokazati raznolike
mehanizme djelovanja medija na tijelo u modi (modno tijelo) i na dogadaj u
modi (modni dogadaj). Pokusat ¢emo, naposljetku, definirati pojam modnog
tijela kao nov pojam koji se pojavljuje unutar teorija mode, kako bi se objasnio
utjecaj novih medija ne samo na tjelesnost tijela ve¢ i na nuznu transformaciju
modnog dogadaja, ali sada ne viSe kao puke reprezentacije ve¢ kao slozene
konstrukcije ispreplitanja razli¢itih znanstvenih disciplina. Pritom valja uzeti
u obzir primarne izvode te uvide teoreticarki i teoreticara mode: CAROLINE
EVANS (Fashion At The Edge, 2003) i PATRIZIJE CALEFATO (The Clothed Body —
Dress, Body, Culture, 2004) u kontekstu suvremenih modnih teorija; VALERIE
STEELE u smislu njezina doprinosa u podru¢ju odnosa umjetnosti i mode te nje-
zina rada u Casopisu Fashion Theory; ELIZABETH WILSON (Adorned in Dreams,
1985) po pitanju mode i modernosti; YUNIJE KAWAMURE (Fashion-ology, 2004)
u kontekstu revitalizacije i institucionalizacije teorije mode kao grane sociolo-
gije mode; sociologa FREDA DAVISA u kontekstu rasclambe kulture, mode i odi-
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jevanja (Fashion, Culture and Identity, 1994); antropologa TEDA POLHEMUSA
u istrazivanju mode i anti-mode (Fashion & AntiFashion: An Anthropology of
Clothing and Adornment, 1978), te vizualnog teoreticara MALCOMA BARNARDA
u kontekstu mode kao nove komunikacije (Fashion As Communication, 2002).

Najvedi teorijski doprinosi u analizi ovog problema podastrijeti su u radovi-
ma JEANA BAUDRILLARDA, GILLESA LIPOVETSKOG (postmoderne teorije mode)
te Rolanda Barthesa (semiotika mode). U metodologijskom smislu pokazuje
se nezaobilaznim ukljuciti rad autora iz podrucja sociologije mode kao $to su
RENE KONIG, Georg Simmel i Thorstein Veblen u kontekstu razvoja klasno-soci-
jalnih teorija drustva i mode. Premda se ovaj prilog o performativnosti mode ne
bavi postavkom klasno-socijalnog modela mode, on nam itekako pomaze u ra-
zumijevanju promjena modnog ponasanja. U kontekstu performativnosti mode
vazno je slijediti teorijski okvir teoreti¢ara izvedbenih umjetnosti RICHARDA
SCHECHNERA (Performance Studies: An Introduction, 2006), VICTORA TURNERA
(The Anthropology of Performance, 1988), ERIKE FISCHER-LICHTE (The Tran-
sformative Power of Performance: A New Aesthetics, 2008), JONA McKENZIEA
(Izvedi ili snosi posljedice: od discipline do izvedbe, 2006), ROSELEE GOLDBERG
(Performance Art: From Futurism to the Present, 2011) u okviru izvedbenih um-
jetnosti, bududi da su spomenuti autori ucinili znac¢ajan iskorak u istrazivanju i
ukljucenju mode u druga znanstvena podrucja, posebno u istrazivanju kostima
i modnog performansa. Takoder kao dodatak pojmu izvedbe moze se i ukljuciti
tumacenje ideja JUDITH BUTLER (Gender Trouble: Feminism and The Subversion
of Identity, 1990) u kontekstu performativnosti roda, kako bi se preformulirali
pojmovi subjekta i rodnog identiteta.

Za podrudje koje e istrazivati znacenje i ulogu novih medija u kontekstu
modnih teorija svakako se preporucuje koristiti radove VILEMA FLUSSERA u
odredenju pojma tehnicke slike, antropologijska teorija medija MARSHALLA
McLUHANA te kriticka teorija medija Jeana Baudrillarda. U kontekstu izvodenja
teze o medijalnosti mode i transformaciji modnog dogadaja kao estetiziranog
dogadaja nezaobilazan je i teorijski pristup suvremenoj modi u djelu ZARKA
PAICA kao platforma za spajanje odnosa mode-tijela-dogadaja. U nastavku ove
tematske cjeline razvit ¢emo dvije osnovne teze:

(1) Moda se izvodi iz nasljeda semiotike i strukturalizma francuskog teoreti¢ara
Rolanda Barthesa i njegova Sustava mode (Systéme de la mode, 1967). Pritom
se U interpretaciji viSe ne inzistira na vladavini jezi¢nih oznaditelja, ve¢ se obrat
zbiva u analizi podru¢ja mode-slike. Korak prema konceptu suvremene mode
kao izvedbenog dogadaja proizlazi iz promjene koja se odigrava u dekonstruk-
ciji samoga sustava mode pocetkom 1990-ih godina. U svim aspektima odnosa
izmedu novih medija i mode na djelu je interaktivnost, prelazak u metamor-
fna stanja u kojima se pomice granica izmedu zivoga tijela i estetskog objekta
mode i, posljednje ali ne manje vazno, proizvodenje novih formi tjelesnosti kao
hibridnih tvorbi nastalih invencijom tehno-znanosti i kreativnosti suvremene
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umjetnosti. Za Sto jasnije razumijevanje pitanja zivog i nezivog tijela, ekspe-
rimentalne mode i reprezentacije mode kao nove mogucnosti zivotnoga stila,
posluzimo se primjerom rada suvremenog modnog dizajnera MARTINA MARGI-
ELE i njegove izlozbe 9/4/1612 iz 1997. godine u Rotterdamu, gdje dizajner
eksperimentira na odjevnom objektu stavljaju¢i na njega umjetno proizvedene
bakterije koje zatim prozdiru odjevni objekt (slika 1). Margiela ve¢ tada razu-
mije kako su tijelo i njegovo odijelo prolazna i propadajuca forma, kao $to je to
najavio Jean Baudrillard krajem 1970-ih godina 20. stolje¢a. Tijelo koje nastaje
kao rezultat utjecaja tehno—znanosti i kreativnosti sada postaje metamorfno,
balansirajuci izmedu zivota i smrti. Dakle, iz vizualne kulture tijelo prelazi u
virtualnu, cyber kulturu gdje ono viSe nema mogucnosti stvarne materijaliza-
cije.

(2) U referenciji na podrudje modne fotografije kao novog vizualnog eseja (Shi-
nkle, 2008), zeli se plasticno pokazati i dokazati zasto vladavina slikovnoga u
tielesnome dogadanju ideje suvremene mode kao eksperimenta s egzistencijal-
nim ¢inom slobode individuuma oznacava ujedno spektakularno polje fascina-

Martin Margiela, prizor s izloZbe 9/4/1612, Rotterdam, 1997, 1
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cije promatraca i u¢inak posvemasnje derealizacije modnog objekta. Podrudje
semiotike mode klju¢no je za razumijevanje nastanka mode kao pismovnog
i stvarnog odjevnog objekta. Izmedu 1957. i 1969. godine Barthes je razvio
teorijski sustav koji se bavi podru¢jem modnih kodova u korelaciji s jezikom.
Njegovo klju¢no djelo Systéeme de la mode (1967) pruzilo je iscrpnu metodu
¢itanja modnih fotografija, ali i razvoja pojma intencionalnosti reklamne slike.
U reklami se dolazi do istrazivanja slike i njezina znacenja. Retorika slike, za
Barthesa, ima prevlast nad slikom kao ikonic¢kim znakom. Odnos izmedu slike
i jezika, medutim, ne znadi i prevlast jezika nad slikom, ve¢ je rije¢ o medu-
sobnom djelovanju u kojemu upravo slika upu¢uje na nove granice znacenja i
oznacavanja. Barthesova semiologija, koja se u konacnici bavi odnosom slike i
jezika, vazna je za istrazivanje novijih teorija mode u sklopu suvremene mode
kao diskursa renovacije i neohistoricizma u postupku stvaranja novoga, jer se
istrazuje znacenje slike koja u vizualnom kodu postaje istodobno lingvisticka,
ikonicka i simbolicka forma, a ne viSe samo puka poruka u linearnom nizu od
posiljatelja do primatelja.

U kontekstu modne fotografije vazno je razjasniti kako nastaje ovo podrudje,
prelaskom iz ilustracije krajem 18. stolje¢a u prvu artikuliranu modnu fotogra-
fiju. Upravo je njezin razvoj neodvojiv od povijesti mode s prijelaza iz 19. u 20.
stoljece. Fotografija ima vaznu ulogu u definiranju globalne modne kulture,
posebno u razvoju modnih casopisa. Od 1990-ih godina 20. stoljea moda se
sve vise arhivira, fotografira i muzealizira. Ona se razumije kao mjesto spajanja
razlicitih vizualnih elemenata. Modnu fotografiju odreduju danas nove digi-
talne tehnologije s obzirom na njezin estetski status u mnostvu ili bujici slika.
Unato¢ tome $to je modna fotografija medijski vidljiva i prisutna, u teorijskom
i akademskom smislu posvecuje joj se vrlo malo ozbiljno izvedenog istrazivac-
kog rada. Modna fotografija je razli¢ita od drugih formi slikovnosti po tome
Sto se nalazi izmedu umjetnickog i komercijalnog. Njezina zadaca nije samo
reprezentirati odjevni objekt ili kolekciju. Ona spaja razli¢ite prakse i nacine
reprezentacije, te je potrebno povezati pojam fotografije u modi s modnom
slikom kao novom vrstom ikoni¢nosti suvremenog covjeka. Slika odreduje tijelu
granice njegova pojavljivanja u svijetu, a ne nikakav izvanjski na¢in prisutnosti.
U tom smislu potrebno je intenzivnije teorijski razvijati polje vizualnosti mode.
Uz dodatak da se sada vise ne radi o novoj estetskoj kategoriji, ve¢ o nacinu
konstrukcije zivotnog stila pod neposrednim utjecajem novih medija.

Druga teza, nasuprot medijalnosti mode pod utjecajem novih medija i u me-
kluanovskom antropologijskom smislu te Baudrillardovoj kritici medija, istice
kako se suvremena moda krajem 1980-ih i pocetkom 1990-ih godina 20. sto-
ljeca pa naovamo odigrava kao novi performativni dogadaj. To znaci da se ne
moze vise sagledavati samo kao slika koja se semioticki objasnjava u mnostvu
razlicitih znacenja. Dvije temeljne teze ovdje suprotstavljaju dva klju¢na poj-
ma: medijalnost i tjelesnost mode. Medijalnost mode paradoksalno je vezana uz
modu kao sliku i modu kao tijelo s obzirom na to da su dosadasnja teorijska
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istrazivanja pokazala kako se utjecaj medija na modu nije samo odrazio na vizu-
alne aspekte mode u smislu modne fotografije i istrazivanja mode u casopisima,
vec i na stvarne posljedice u oblikovanju tjelesnosti, tijela i odjevnog objekta.
Vec¢ u ranijim djelima Marshalla McLuhana, pokazuje se antropologijski pristup
mediju kao produzetku (McLuhan, 1964), no takav put promisljanja nije dosta-
tan da bi se posve objasnio utjecaj medija na tijelo u njegovu izgledu i pojavi. U
tom smislu ¢ini se nuznim osloniti na Baudrillardovu kriticku teoriju medija, ali
posredno i na njegovu teoriju mode, osobito u analizi tzv. kraja mode kao kraja
povijesti (Baudrillard, 1976). Baudrillard objasnjava modu polazeéi od sustava
u kojem potrosacko drustvo tvori razmjensku osnovu za simbolicku mo¢ objek-
ta/fetisa (Baudrillard, 2012: 165).

Moda se stoga u doba novih medija zbiva u ciklusima koji se vrtoglavo izmje-
njuju, posebno u zadnjih desetak godina kada smo svjedoci vrtoglavom prika-
zivanju kolekcija zahvaljujuéi medijski konstruiranim mrezama komunikacije.
Potrebno je naglasiti kako su se ciklusi u modi izmjenjivali ve¢ pocetkom 1920~
ih godina u prikazivanju kolekcija. No, ono $to je Baudrillard uocio ve¢ krajem
1970~ih godina 20. stoljeca jest da se radi o svojevrsnoj promjeni paradigme
cjelokupnog drustva. Teza o kraju mode kao kraju drustva u kojemu nestaju
proturjecja i binarne opreke rada i kapitala dovela je do radikalno drugacijeg
razumijevanja pojma mode. Moderna moda, nasuprot suvremenoj, pojavljuje
se kao ready made, dok se suvremena moda iskazuje u performativnom ¢inu
kao estetizirani dogadaj (Pai¢, 2007: 242). U tom je smislu nuzno pokazati
zasto se moda sada objasnjava iz pojma razvitka tehnoloske osnove novih me-
dija, a ne iz nesvodive biti suvremene umjetnosti. Dakle ready—to-wear postaje
ready-to—work jer se polazi iz tehnologije i njezina utjecaja na odjevni objekt
i tijelo. Nije zacijelo nimalo slucajno da na tu promjenu u semiotickome smi-
slu ukazuju ne samo neki od prominentnih teoretiara novih medija i mode,
ve¢ i najznacajniji modni dizajneri poput ALEXANDERA McQUEENA, HUSSEINA
CHALAYANA, JOHNA GALLIANA i Martina Margiele. Ovdje nastojimo povezati
pojam izvedbe u kontekstu modnog tijela i njezina dogadaja unutar medijskog
prostora. Istrazivanje mode od vaznosti je za izvedbene studije jer predstavlja
svojevrsno stjeciSte svih vrsta umjetnosti. Spaja pritom glumu, ples, akrobaciju
i predstavlja svojevrstan fizicko—umjetnicki teatar, posebno u izvedbama mod-
nog dizajnera Johna Galliana u njegovim ranijim radovima, $to je vidljivo na
primjeru modne revije iz 1998. godine pod nazivom A Voyage on the Diorient
Express za modnu ku¢u Dior (slika 2).

Prica ispriana pomocu referencija na povijest tijela i problematiziranje
identiteta od presudne je vaznosti za izvedbene studije zbog toga Sto istrazuje
nove mogucnosti izvodaca. Posrijedi je pomicanje granica od izvodaca prema
glumcu, od glumca ka stvarnoj osobi koja izvodi izvedbu. Suvremena moda po-
mice granice u smislu sloZene izvedbe jer prelazi iz tradicionalnog nacina izvo-
denja u suvremenu, tjelesno-modnu izvedbu. Izvedba, koja je u modi od velike
vaznosti jer se istrazuje vizualna i drustvena konstrukcija subjekta, oznacava
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2 ——— John Galliano, prizor s revije A Voyage on the Diorient Express za modnu kucu Dior, 1998,

preobrazbu identiteta, ali i neprestano mijenja tijelo (Schechner, 2006: 28).
Performans je postao mjesto preklapanja razli¢itih oblika umjetnosti, no kod
mode je situacija ipak sloZenija, jer se moda sama ne smatra umjetno$c¢u. Moda
se utoliko prosiruje i suzava, te postaje izravna spona s procesima konstrukcije/
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dekonstrukcije tijela. Bliskost odijela i tijela u srediStu je mnogih modnih teori-
ja, ali se bez konteksta izvedbenih umjetnosti ne moze precizno istrazivati. Ra-
zlog lezi u tome $to tijelo viSe nije objekt mode, nego kreativno polje upisivanja
znakova vlastite slobode pripadnosti Zivotnom stilu koji se izabire kontingenci-
jom i odlukom da se vodi Zivot kao totalna (modna) izvedba.

Tijelo kao proces — suvremena modaiizvedba

Iskustvo tijela u izvedbi Cesto se zanemaruje kao i ¢injenica da ostvarujemo
vezu s nasim odjevnim objektima kroz proces odijevanja. U doba prevlasti brze
mode (fast fashion) i emocionalne odvojenosti prema predmetima, odjevni se
objekt Cesto gubi i oznacava kao puka roba. Premda MAURICE MERLEAU-PONTY
ne istrazuje modu u svojim djelima, njegov fenomenoloski pristup stvorio je
nov okvir za razumijevanje tjelesnog iskustva te tjelesne prirode (The Phenome-
nology of Perception, 1962). U ovom podrudju koje povezuje izvedbu i modu,
klju¢no je baviti se pojmom tijela u filozofskom smislu, ako Zelimo u potpunosti
razumjeti vezu izmedu tijela i odjevnog objekta, ali i u kontekstu tijela koje je u
pokretu. Merleau-Ponty je razvio svoju teoriju utjelovljenog iskustva i naglasio
kako je um smjesten u tijelu te kako kroz posebne tjelesne sheme upoznajemo
svijet oko nas. Njegova fenomenologija pruza nam teorijska sredstva koja se ne
bave modom kao estetskom ili simboli¢kom formom veé kao iskustvom. Upravo
to iskustvo tijela postaje zanimljivo istrazivacima koji se ne bave samo modnim
teorijama, ve¢ istrazivanjem kazaliSta i performansa. Moda se stoga ne moze
smatrati robom ili odje¢om, nego upravo suprotno, zajedno s tijelom, odjevni
objekti proizvode odredene oblike tjelesnog ponasanja i stvaraju nova psihofi-
zicka iskustva. Ipak, suvremena moda nakon 1990-ih godina istrazuje tjelesno
iskustvo, osobito u modnim izvedbama koje se tada pojavljuju. Performativnost
mode se pojavljuje kao revolucionarno polje unutar modnih teorija, povezano s
kazaliStem i eksperimentalnim izvedbama.

Kao ilustracija gore navedenog, vazno je spomenuti performans glumice TIL-
DE SWINTON i povjesni¢ara OLIVIERA SAILLARDA Cloakroom-Vestiaire Obligatoi-
re iz 2014. godine (slika 3). Upravo Swinton i Saillard ukazuju na prevlast brze
i beskorisne mode te na nemoguénost ostvarivanja emocionalne veze s objekti-
ma. Swinton, koja suraduje dugi niz godina sa Saillardom, stavlja u fokus modu
i modni performans, no ne ¢ini to na tradicionalni na¢in modnom revijom ili
prikazom kolekcije. Umjesto toga, moda se razumije iz konteksta suvremene
umjetnosti kao nova intermedijska umjetnicka praksa. Za ilustraciju potrebno
je spomenuti kolekciju iz 2016. godine dizajnerske kuce Viktor&Rolf, gdje je
cjelokupna kolekcija obogacena predimenzioniranim skulpturalnim odjevnim
objektima, koji tematski balansiraju izmedu suvremene umjetnosti i suvremene
mode (slika 4). Ova se kolekcija izravno bavi istrazivanjem veze mode i um-
jetnosti te oblikovanja novog modnog tijela koje je sada predimenzionirano i
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3 ——  Tilda Swinton i Olivier Saillard, Cloakroom, 2014,

skulpturalno. Sredi$nja misao kolekcije usmjerena je na odjevni objekt, a ne na
tijelo modela koje je u potpunosti negirano. Tijelo se viSe i ne ponasa kao tijelo
u suvremenoj modnoj izvedbi ve¢ se razumije kao instalacija nove umjetnicke
i modne prakse.
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Viktor&Rolf, iz kolekcije SS, 2016. 4

Moda u izvedbi zadobiva novo znacenje te se tijelo moze mnogostruko po-
javljivati i izvoditi u razli¢itim oblicima. Moda se u suvremenoj kulturi vise
ne moze zamisljati samo i jedino kao slika ve¢ i kao proces tijela. Jedino tako
mozemo razumjeti suvremenu modu kao dvostruku formu: s jedne strane kao
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vizualnu komunikaciju, a s druge strane kao tijelo u procesu koji se odvija u
medijski konstruiranom modnom dogadaju. Dva je primjera potrebno istaknuti
u ovom kontekstu. Prvi je svakako onaj koji zapocinje ve¢ pocetkom 1980-ih
godina 20. stoljeca i vezan je uz dolazak japanskih modnih dizajnera na Zapad
te pocetak modne dekonstrukcije. Rad japanske modne dizajnerice REI KAWA-
KUBO i njezine modne kuce Comme des Gar¢ons ovdje moramo spomenuti u
kontekstu drugacijeg pristupa tijelu i odjevnom objektu. Fenomenoloski pristup
modnom dizajnu vidljiv je u radu Kawakubo gdje se jasno razgranicava japan-
ski osjecaj odijevanja od zapadnjacke tradicije. Njezina apokalipticna moda u
kojoj su prisutne rupe, grubo rezani materijali i specifi¢na konstrukcija odjev-
nog predmeta, podsjeca na neprestani proces tjelesnog propadanja. Odjevni se
objekt zajedno s tijelom tretira kao skulpturalna cjelina. Upravo u japanskom
modnom dizajnu s kraja osamdesetih godina 20. stoljeca, moda se razumije
kao proces koji se neprestano obnavlja, ali je direktno vezan uz tjelesne pro-
mjene. Autorica LLEWELLYN NEGRIN tako navodi da su u kolekcijama Rei Kawa-
kubo granice izmedu tijela i odijela zamucene (Negrin, 2016: 127). Njezina
ready-to—wear kolekcija Body Meets Dress, Dress Meets Body iz 1997. godine
reprezentira novu deformiranu siluetu tijela. Drugi primjer je rad americ¢kog
modnog dizajnera RICKA OWENSA, koji takoder koristi tijelo kao skulpturalni
umjetnicki proces koji se mijenja u dogadaju mode. Tijelo se, kroz njegov rad,
dotice novih kinetickih i konceptualnih mogucnosti (slika 5). Iako Owens ne
pripada japanskom dizajnerskom krugu, njegova se filozofija takoder odmice
od zapadnjackih pristupa tkanini i odjevnom objektu. Njegove su inovacije, ne
samo u novim materijalima i oblikovanju tijela ve¢ i u nacinu izvodenja tijela u
modnom objektu.

Mnogo se toga promijenilo u performansu od 1960-ih godina 20. stoljeca, a
posebno nakon 1990-ih godina u kontekstu modne izvedbe. Kako navodi MAR-
VIN CARLSON u svojoj knjizi Performance: a critical introduction, performans i
nove tehnologije su zapocele mijesati tijela (Carlson, 2003: 133). Vidljivo je to
u radu ORLAN ili STELARCA, koji nisu samo pasivno koristili tehnologiju ve¢ su
je ukljucili u svoja tijela. Ljudski se pokret smanjuje na manje koncentrirane
prostore. Stoga stapanje tijela s moguénostima novih medija ponovno otkri-
va svoju ambivalenciju. Osjecaj okupiranja konkretnog, ogranicenog prostora
gubi korak s neograni¢enom silom i dosegom kompjutorskih operacija. Pritom
treba razlikovati koncept tijela od otjelovljenja. U kontekstu novih medija, tije-
lo se odnosi na normalizaciju idealizirane tjelesne reprezentacije bez prostora
i vremena, dok se otjelovljenje odnosi na kulturnu praksu u vrlo odredenom
trenutku u vremenu i prostoru te fizickim i materijalnim uvjetima. Informacij-
ske tehnologije, kroz utanacenje pokreta i apstraktnih gesti ekstrahiraju tijelo
iz otjelovljenja. Nedvojbeno je da modno tijelo nema izbora djelovanja, jer je
djelovanje odredeno a priori. Medutim, ne radi se o inovaciji onog novog dje-
lovanja, jer dizajner ne odlucuje kakva ¢e suvremena moda biti, ve¢ se radi o
svojevrsnoj teznji originalnom prikazivanju i reprezentaciji mode.
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Rick Owens, iz kolekcije F/W, 2017. 5

Tijelo sada, u procesu dogadaja suvremene mode, napadaju bakterije $to je
vidljivo u radu Martina Margiele iz 1997. godine, dok novi mediji preuzimaju
shvacanje tijela u radu Husseina Chalayana, na primjeru iz kolekcije proljece/
ljeto iz 2007. godine. Tijelo u performativnim dogadajima ekscesa McQueena
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postaje paradigmatsko tijelo suvremene mode. McQueen ¢ini obrat u poimanju
subjekta i objekta, preispituje pitanja fetiSizma, spektakla i zrcala (Pai¢, 2007:
222). Rad McQueena reprezentira izmuceno tijelo mode tog vremena koje je
prije svega obiljeZeno traumatskim iskustvima i patnjom. Modna revija se pre-
tvara u dogadaj i time nastaje nova modna izvedba i razumijevanje tijela, ali se i
rada nova vrsta konceptualnog dizajnera. Tijelo koje konceptualizira primjerice
McQueen ono je Sto odreduje bit suvremene mode. Na tragu njegova rada,
istiCe se i dizajnerica IRIS VAN HERPEN, koja vjesto koristi nove tehnologije s
elementima ru¢nog rada u stvaranju novog modnog objekta. Rijec je o isticanju
biti suvremene mode koja bez tehnoloskog napretka gubi svoj vlastiti identitet.
Tijelo posve ovladava izazovima suvremene mode, $to ima za posljedicu da se
moda viSe ne moze razumjeti kao prolazna drustvena forma. Tijelo suvremene
mode za autoricu Caroline Evans jest tijelo ekscesa i smrti, horora i patologije
(Evans, 2003). Tijelo postaje nomadsko, bez mjesta i prostora, ovisno o medjiji-
ma i tehnologiji. Ono stoga postaje narcisoidno, opsjednuto i bezivotno. Pitanje
je gdje se sada nastanjuje to migrantski odredeno tijelo suvremene mode? U si-
mulaciju, u nove medije, izvan novih medija te kakvo je tijelo suvremene mode
uopce? Je li tijelo suvremene mode jos uopce tijelo u dogadaju?

Mnoga su istrazivanja unutar modnih teorija propustila analizirati taktilnost
i izvedbenost modne forme. Iz tog se razloga u pojmu modnog dogadaja moze
jasno istraziti na koje nacine moda sada ne moze biti isklju¢ivo konstruirana
kao vizualna slika ili dekodirani tekst. Ono $to razlikuje suvremenu modu od
ostalih oblika performativnosti zasigurno je pomak od tradicionalne izvedbe do
slozenog modno-tjelesnog dogadaja. No, pojam dogadaja je specifican u znace-
nju. Postavlja se pitanje kako takav kompleksan pojam spojiti s formom mode?
Zasto se sada filozofijski pojam dogadaja doti¢e modnih teorija? Ideja dogadaja
je neraskidivo vezana s konceptom tijela u modi. Dakako, ne treba mijesati
pojam dogadaja u modi s pojmom izvedbe. Iako se pojam izvedbe pojavljuje
u teorijama izvedbe jo§ od 1960-ih godina, on je radikalno promijenio svrhu i
oblik. Performans viSe nema koncept osporavanja u svojoj biti dok moda upra-
vo ima to. Osporiti sve i izokrenuti znacenja. Razumjeti suvremenu modu kao
intermedijski dogadaj znadi biti informiran o novom sustavu znakova medija i
mode istovremeno.

Moda je, kako navodi MISKO SUVAKOVIC u Pojmovniku suvremene umjetno-
sti, vezana uz kolektiv, ali je istovremeno odraz duboke isprepletenosti um-
jetnosti i drustva (Suvakovié, 2005: 377). Doista, od klasno stratificiranih
socioloskih teorija Georga Simmela i Thorsteina Veblena, moda je bila vezana
uz drustveno, ali i umjetnicko. Sada se ¢ini da je umjetnicko postalo predznak
suvremene mode i to upravo u izvedbi. Potrebno je napomenuti da mnogi
dizajneri rade modne performanse koji nemaju veze s modom kao elemen-
tom potro$nje. Dobar primjer je TAJEI EEKADA, rijecka modna dizajnerica i
umjetnica koja se u svojim performansima cesto dotice mode i odijevanja iz
drugatije vizure. Cekada poistovjeéuje modu sa Zivotom, prolaznosti i tijelom.
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U njezinu performansu Post Mortem High Fashion iz 2012. godine, umjetni-
ca promislja o posmrtnoj haljini kao posljednjem komadu odjece koji osoba
nosi. Taj je ¢in prisutan u svakidasnjem zivotu i ¢esto se ljudi, pogotovo zene,
posebno pripremaju za taj dan. No tu nije rije¢ samo o estetici haljine, nego
i ¢injenici da moda nije prolazna nego da traje. Jedan drugi performans iz
Posmrtna odijela i urne, iste autorice, ¢ini pet keramickih urni i odijela. U
tom performansu, Cekada opet oslanja svoju misao na prolaznost, materijala
i tijela (Marjani¢, 2015: 1431). Dakle, moda ne mora nuzno biti povezana
s revijom kao dogadajem, iako je u suvremenoj modi rije¢ o precizno defi-
niranom medijskom dogadaju. Moda ne mora biti vezana ni za spektakl u
kontekstu performansa. Ona se promislja, kako je vidljivo na primjeru Tajéi
Cekade, kao prirodna, stalno prisutna pojava koja obavija svakidasnji Zivot,
ali istovremeno na njega utjece. Zanimljive su njezine suradnje s umjetnicom
NEDOM SIMIG-BOZINOVIC na modnoj reviji Diplomatske oprave za pregovore iz
ciklusa revija Modne novosti iz 2006. godine. Opet, rije¢ je o tijelu, i to Zen-
skom, koje koristi Sminku i kostime kao klju¢ne elemente u performansu, a
radi se o umjetnici koja istrazuje predrasude o zrelosti i starosti.

Tjelesnost i novi mediji — nova materijalnost

Iako novi mediji viSe nisu toliko novi, sama sintagma sluzi objasnjavanju sta-
novitog prekida s dosadasnjom tradicijom medudjelovanja medija, medijske
tehnologije i drustva. Ono $to je specifi¢no za nove medije je njihov opseg,
ali jo$ viSe proces uronjenosti u svakodnevicu svijeta te iznad svega, iznimna
ucinkovitost u njegovoj medijalnoj zadadi. S obzirom na to da mediji ne sluze
samo procesima posredovanja, diskurs o novim medijima neminovno se mora
baviti i pitanjem tjelesnosti i materijalnosti modnog. Ovo je pitanje od posebne
vaznosti kod istrazivanje mode, tijela i odjevnog objekta. Tehnologije i novi
mediji donose nove vrste razvoja tijela i tjelesnosti po pitanjima materijalnosti
i nematerijalnosti, stoga je potrebno razmotriti procese konstrukcije modnog
tijela kao onog koje obiljezava doba vizualnog drustva. Kada govorimo o modi
i komunikacijskim nac¢inima kod novih medija tada govorimo ne samo o se-
miotickim znacenjima mode ve¢ i o nacinu prijenosa tog znacenja. Moda je
za autora Malcolma Barnarda kulturalni i komunikacijski fenomen (Barnard,
2002). Unutar istrazivanja kulture mozemo doéi do odgovora sto je moda i
na koji nacin ona komunicira. No, nailazimo na mnoge prepreke kada se radi
o komunikativnoj strukturi mode jer je rijec o tjelesnom komuniciranju u vir-
tualnom svijetu, posebno kada govorimo o modnog dogadaju. Komunikacija
nije samo puko odasiljanje poruka kada je rije¢ o modi i prijenosu modnog
znacenja. Struktura sistema mode kao komunikacijske cjeline izradena je od
razli¢itih komunikacijskih fenomena i znacenja te je modni sadrzaj podloZan
mnostvu interpretacija. Moda se, kako tvrdi autorica Patrizija Calefato, moze
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razumjeti kao socioloski i semioticki postupak (Calefato: 2004, 45). I zai-
sta, dualitet modnog diskursa prevladava u doba suvremene mode. S jedne
strane, modu se i dalje istrazuje kao sociolosku formu, a s druge kao novu
vizualnu semiotiku. Medutim, izostaje istrazivanje modno-tjelesnog procesa
i dogadaja.

Problem tijela novih medija odnosi se stoga na umrezenost i nemoguénost
fiksnog odredenja Sto modno tijelo jest. Tijelo suvremene mode u kontekstu
modnog dogadaja perpetuira razlic¢ita znacenja. Calefato u svojoj knjizi The
Clothed Body tako govori i o problemima tijela i objekta u novim medijima. Za
Calefato, koja se oslanja na Barthesov koncept sustava mode, tijelo je mapa
dok je odijevanje sintaksa (Calefato, 2004: 1). Bez istrazivanja teksta i slike
ne mozemo dodi do spoznaja o suvremenoj modi i njezinom tijelu. Svako ti-
jelo ima svoju kartografiju, slitno kao $to kod Baudrillarda simulacija djeluje
kao matrica. Mediji su ti koji omogudavaju tijelu da Zivi dok ga istovremeno
u potpunosti negiraju, odnosno smanjuju moguénosti njegova stvarnog kreta-
nja. Mogli bismo reéi da tijelo sada ima oznake neljudskog (Pai¢, 2011: 68).
Suvremena moda se bavi upravo tim iskustvom tijela u dogadaju i u komuni-
kaciji umrezenog drustva. Promjena stvarnosti omogudila je da tijelo uroni u
nove medije (proces imerzije) dok je istovremeno tijelo postalo neodvojivo od
medija. Tijelo se nalazi u srediStu suvremene umjetnosti i suvremene mode, a
performativni obrat odvija se upravo u modnom procesu koji viSe nije jednokra-
tan dogadaj ve¢ neprestano, zahvaljujuci medijima, reciklira svoj koncept. Kako
navodi i Zarko Pai¢ u tekstu Dogadaj i razlika: Performativno—-konceptualni obrat
suvremene umjetnosti, »Svaka je performativna akcija transformacija subjekta/
aktera, Drugoga i okolnoga svijeta« (Pai¢, 2013: 12).

Zakljucak — moda kao novi tjelesni proces

Raspad drustvene forme mode, ruSenje pojma ljepote i apokalipsa tijela ono su
Sto odreduje suvremenu modu u intermedijskom dogadaju. Moda sada djeluje
u Integralnoj stvarnosti Baudrillarda i Integralnom spektaklu GUYA DEBORDA,
no ne moze joj se precizno odrediti ni vrijeme ni prostor. Njezino linearno kre-
tanje u povijesti mode olaksavalo nam je njezino istrazivanje ali u suvremenoj
modi viSe nema stvarne forme niti stvarnog vremena. Jedino $to postoji jest
medijsko vrijeme. Tijelo suvremene mode samo je posljedica terora povijesti,
invazije novih medija i simulacije te u konacnici i nestanka subjekta. Ostaje na
spektaklu i simulaciji da odluce hoce li tijelo suvremene mode biti jos uvijek
tijelo ili ¢e se zauvijek izgubiti u prostoru mreze. Otvorenost sustava mode, koju
je predlozio GILLES LIPOVETSKY, pruza moguc¢nost totalne transgresije tijela.
Pojam medija i mode neodvojiv je, a to je bila i namjera ovog priloga: pokusati
uspostaviti cjelinu izmedu pojma medija i mode u novom dogadaju tijela.
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Svi dubinski procesi tijela suvremene mode su sada u prvom planu, jer nisSta
vise nema mogucnost skrivanja. Nije li to zadaca performativnih umjetnosti u
ispitivanju granica tijela? U doba novih medija, simulirane zbilje, tijelo i dalje
izaziva i trpi velike posljedice ali, jo$ vaznije, ostaje u fokusu suvremene umjet-
nosti i suvremene mode. Putem uranjanja tijela u nove medije otvara se novo
podrudje za modne teorije koje nije bilo moguce sagledati prije prevlasti me-
dija. Multiplikacija identiteta stvara velike probleme u ovom procesu tako $to
tijelo postaje izgubljeno, dezorijentirano i konfuzno, upravo zato $to se nalazi
u mrezi medija. Nedvojbeno je da se tijelo uspjelo u potpunosti transformirati,
ali sada se i mi mijenjamo u odnosu na tijelo, a ne samo ono u odnosu na nas.
No, jo$ vaznije je naglasiti kako se unato¢ velikom utjecaju medija na modu u
kontekstu modne izvedbe, materijalnost ne moze u potpunosti izbje¢i. Materi-
jalni aspekt mode ne slabi, iako u slozenoj intermedijskoj izvedbi on zasigurno
nije u prvom planu veé¢ naprotiv, vaznost je dana procesu i modnom dogadaju
Sto oblikuju modno tijelo. Znacaj integracije modnih teorija, teorija izvedbe i
medija u jednu cjelinu od vaznosti su za ovo interdisciplinarno podrudje jer
se moda viSe ne mozZe razumjeti kao tvorevina prisutna na tijelu subjekta. Ne
moze se razumjeti niti kao ras¢lamba medijske slike, iako nam semiotika mode
i postmoderne teorije mode u tome zasigurno mogu pomodi. No, klju¢an se
pojam ipak ne nalazi u samoj modi i njezinu znacenju. Dogadaj je sada taj koji
odreduje konstrukciju suvremene mode, tijela i tjelesnosti novih medija. Nova
materijalizacija tijela simbioza je medija i koncepta suvremene mode, §to je
posebno vidljivo u radu dizajnerice Iris van Herpen, u kolekciji Ludi Naturae iz
2018. godine, koja sada iskljucivo koristi 3D print kako bi oblikovala odjevni
objekt i stvorila novu siluetu (slika 6).

Novo modno tijelo koje nastaje kao posljedica spajanja tehnologije i mode u
novi medijski konstruiran dogadaj sada obiljezavaju fluidnost, balans izmedu
organskog i anorganskog te apsolutna vladavina nove (ne)materijalnosti. Tije-
lo i odjevni objekt sada se, zahvaljujudi tehnoloskom napretku, novim materi-
jalima te novom kreativnom pristupu beSavno stapaju u jednu cjelinu. Moda
postaje otvoreno podrudje u kojemu nailazimo na viSeznacnost, sve ono Sto je
Barthes — s kojim i zapocinje teorija mode — nagovijestio. Ta viSeznac¢nost
prisutna je i u performansu ili, preciznije reCeno, u onome njegovu aspektu $to
uklju¢uje i dogadajnost — terminu koji modu klju¢no razdvaja od pojma perfor-
mansa. Posrijedi je nova izvorna otvorenost dogadaja, a time i nova mogué¢nost
rekreiranja identiteta: u modi sada sve moze biti re-enactment.

Petra Krpan Novi mediji i izvedba



MUZEALIZACIJA MODE

Izmedu kulturne i komercijalne proizvodnje

Lea Vene

Posthumna retrospektiva ALEXANDERA McQUEENA pod nazivom Savage Beauty
(odrzana u muzeju MET u New Yorku) nedavno je proglasena jednom od deset
najpopularnijih izlozbi na americkom tlu (uz bok su se nasle izlozbe Treasures
of Tutankhamun iz 1978. i izlozba PABLA PICASSA iz 2010.). Mnogi teoreti¢ari
i povjesnicari mode slazu se da je moda »zasluzila« biti prikazanom u velikim
umjetnickim institucijama, a svaka nova izlozba dodatno je priznanje za kul-
turnu i materijalnu vaznost mode. No, isto tako primjecuju kako modna pista
osvaja muzeje, a moda se pretvara u spektakl dodatno potvrden kroz izlozbu
i muzejsku instituciju (slika 1). U ovom clanku dat éemo pregled discipline
muzealizacije mode u nastajanju. Kao osnova teksta postavlja se promisljanje
o ulozi odjevnih predmeta/artefakata kao elemenata materijalne kulture te
pregled relevantnih teorijskih diskusija na tu temu (Riello, Kopytoff, Steele,
Taylor). Jednako tako, u uvodu se rasvjetljava definicija procesa muzealizaci-
je (Maroevi¢). Iznosi se i nekoliko pristupa moguéim povijesnim pregledima
pojave mode u muzeju i to kroz pregled institucija, kustosa i znacajnih izlozbi
(Taylor, Steele, Riegels Melchior). Poseban naglasak stavljen je na aktualne
prakse muzealizacije i historizacije suvremene mode kroz kriticki pogled na
izdvojene kustoske prakse pojedinih muzeja (MoMa, Antwerpen i Palais Gallie-
ra, Pariz). Jednako tako istiCu se i izlozbeni projekti koji preispituju dominan-
tne izlagacke i kustoske modele (Pecorari). Sam koncept izlozbenog postava

Dio postava na retrospektivnoj izlozbi Alexandera McQueena Savage Beauty, 2015, —— 1
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je intrigantno polje promisljanja jer u sebi sazima opre¢na znacenja, s jedne
strane konotirajuéi edukaciju, a s druge spektakl. Tesko je povudi jasnu granicu
izmedu komercijalnog i didaktickog karaktera postava. Upravo na tom tragu u
tekstu se konstantno osvjestava i preispituje ambivalentnost modne izlozbe kao
podjednako kulturnog i komercijalnog proizvoda.

Predmetima se mozemo iznova vracéati

Analiza odjevnog predmeta kao objekta, tj. kao oblika materijalne kulture,
klju¢na je postavka za razvijanje rasprave o muzealizaciji odjevnih predmeta
untar materijalne kulture, potom za proucavanje povijesti izlagackih praksi u
muzejima, te je temelj za osvrt na suvremene izlagacke prakse. U tekstu The
object of fashion: methodological approaches to the history of fashion povjesnicar
GIORGIO RIELLO kaze, izmedu ostalog, i ovo:

Bududi da su tkanine, lonci, alati i strojevi ¢vrsti predmeti, moZemo im se iznova vracati;
mozemo se na njima zadrzati. Materijalna kultura ne slijedi ritmove bioloskog Zivota.
Predmeti ne moraju neizbjezno propadati iznutra kao ljudsko tijelo. Povijest stvari slijedi
drugi smjer, u kojem metamorfoza i prilagodba igraju snazniju ulogu u nizu generacija
(Riello, 2011: 6).

Potom objasnjava kako je moda pozicionirana izmedu nematerijalnog (ide-
ja) i materijalnog (predmeta) te sugerira da joj pristupimo, s jedne strane, iz
perspektive povijesti odijevanja, a s druge strane iz perspektive teorije mode (ili
Sire, kao fashion studies). Tre¢i, komplementaran pristup obuhvaca i materijal-
nu kulturu mode (the material culture of fashion) te napominje da moda kao
efemeran koncept ipak ostavlja niz materijalnih tragova iza sebe (Riello, 2011).
Teorija mode ne izostavlja predmete ali ih interpretira drugacije od povijesnog
pristupa, stoga predmet nije prisutan i relevantan u svoj materijalnosti ve¢ kao
predmet potrosnje.

Pogled kroz prizmu materijalne kulture nam omogucava da osvijestimo
tko proizvodi, konzumira, prodaje i tko kolekcionira. Nadalje, rasvjetljavaju se
modaliteti i dinamike kroz koje odjevni predmeti prolaze kako bi zadobivali
znacenje (uloga odjevnog predmeta u odredenom drustvu u specificnome vre-
menskom kontekstu) zatim osobna i afektivna znacenja, navike, rodne odred-
nice predmeta i sl. Za RICHARDA SENNETTA predmeti su neka vrsta povijesnog
sviedoCanstva te u tom smislu pripadaju proslosti koju Zelimo razumjeti ali
istodobno i sadasnjosti u kojoj zivimo i aktualno tumacimo odabrani predmet
(Riello, 2011: 7). IGOR KOPYTOFF pristup materijalnoj kulturi razvija kroz kon-
cept kulturne biografije stvari. Biografski pristup osvjeStava naizgled nevidlji-
ve dimenzije predmeta kroz uvid u zivot stvari (od kuda dolaze, tko ih je sve
posjedovao, njihova moguca buduéa primjena, trenutno fizicko stanje te niz
sjecanja i emocija vezanih za predmete). Kopytoff uvodi i termin singularizacije
kao procesa kroz koji pojedini predmeti prolaze izdvajajuéi se od ostalih pred-
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meta/proizvoda koji su podlozniji komodifikaciji te slobodnije cirkuliraju na
trziStu (Kopytoff, 1988: 73). Prenosenje elemenata materijalne kulture u muzej
moZemo opisati kao proces muzealizacije. IVO MAROEVIC opisuje muzealizaciju
kao dinami¢an proces koji ne prestaje ¢inom prijenosa predmeta iz konteksta
u kontekst, ve¢ ¢e Siriti domete tumacenja predmetnog. U muzeju predmeti
funkcioniraju kao dokumenti vremena u kojem su nastali te na sebe preuzimaju
drustveno i kulturno znacenje. U toj novoj sredini predmeti su smjesteni kako
bi iskazivali svoje vrijednosti i komunicirali ih onima koji imaju potrebu da u
materijalnom svijetu koji ih okruzuje otkriju i dozive one vrijednosti po kojima
su takvi predmeti dokumenti sredine u kojoj su zivjeli te svjedoci ljudskih i
drustvenih zbivanja u kojima su sudjelovali (Maroevi¢, 2005).

»Velika podjela«: moda kao artefakt i kao kulturalna
teorija

U sljedecem poglavlju razjasnit ¢emo pristup odjevnim predmetima kao ele-
mentima materijalne kulture kroz rasprave koje su se razvijale unutar polja po-
vijesti odijevanja i teorije mode, i to prvenstveno na temelju dva nezaobilazna
teksta autorica LOU TAYLOR i VALERIE STEELE. Povjesnicarka odijevanja Lou
Taylor je 1998. godine objavila je tekst »Doing the Laundry? A Reassessment
of Object-based Dress History« u ¢asopisu Fashion Theory. Autorica u tekstu
osvjestava postojanje tzv. velike podjele izmedu kustosa/kolekcionara/konzer-
vatora koji koriste metode usmjerene na predmete (artefakte) i s druge strane
pojedince koji u akademskom kontekstu o modi i odijevanju pisu kroz prizmu
drustvene i ekonomske povijesti te kulturalne teorije. Stru¢an rad usmjeren na
same artefakte Cesto je opisivan kao iskljucivo kataloski i deskriptivan i u veli-
koj je mjeri rodno odreden kao zenski rad, dok je akademski rad oznacen kao
musko polje djelovanja. Pristup i metode rada temeljeni na kontaktu sa samim
artefaktom podrazumijevaju ispitivanje, detektiranje i analiziranje detalja na
prikupljenim odjevnim predmetima i tkaninama (identifikacija, datacija i kon-
zervacija). Ci$¢enje, popravei i o¢uvanje jasno aludiraju na Zenske zadace, na
zenski ku¢ni rad (i Zenski ru¢ni rad), pa se na taj nacin navedeni poslovi natu-
raliziraju kao zenska zadada (Taylor, 1998). Taylor u tekstu Zeli revalorizirati
navedeni pristup te takoder ukazati na bitnost kontekstualizacije takvog rada, a
to se upravo moze dalje razradivati kroz akademska istrazivanja te interpretaci-
ju ekonomskog, politickog, socijalnog i kulturnog konteksta.

Valerie Steele se u tekstu »A Museum of Fashion Is More Than a Clothes—
Bag« takoder zalaze za revalorizaciju uloge predmeta kao primarnog izvora
kada se istrazuje materijalna kultura te napominje kako se predmete treba tre-
tirati kao kulturne dokaze, a ne pasivno kao ilustracije. Predmetima se pristupa
kroz tri faze: deskripcija, dedukcija (interpretacija interakcije izmedu predmeta
i korisnika) te spekulacija (formiranje hipoteza i pitanja koja vode ka kontek-
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stualiziranju pojave i egzistencije doti¢nog predmeta). Nadalje, nudi jo$ jedan
analogan model koji se pak sastoji od faza identifikacije, evaluacije i kulturne
analize (Steele, 1998).

Moda u muzeju

Odjevni predmeti i moda izlazu se u nekoliko tipova muzejskih institucija. Mu-
zeji koji u svojim stalnim postavima imaju predmete iz svakodnevnog Zzivota
primarno su u svojim kolekcijama imali povijesnu zbirku tekstila, a potom i
odjevnih predmeta. Muzej MET u New Yorku i Victoria i Albert u Londonu
najistaknutiji su na tom podrudju. U drugoj polovici 20. stolje¢a pojavljuju se i
specijalizirani muzeji mode i tekstila, a kao najvazniji primjeri isticu se Musée
des Arts de la Mode et du Textile u Parizu, FIT Museum u New Yorku, Mode
Museum (MOMU) u Antwerpenu i Costume Institute u Kyotu. Posebnu kate-
goriju ¢ine muzeji koji izlazu modernu i suvremenu umjetnost, a u proteklih
dvadeset godina sve ce$¢e udomaduju i modne izlozbe. Primjerice recentna
izlozba Items: Is Fashion Modern? u MOMA-i u New Yorku ili kontroverzna
retrospektiva Armanija u Guggenheimu u New Yorku te rijetka izlozba koja
promatra odnos arhitekture i mode Skin + Bones: Parallel Practices In Fashion
And Architecture u muzeju MOCA u Los Angelesu. Uz muzeje, i manje nezavisne
galerije (primjerice, galerija Judith Clark u Londonu) mogu biti poticaj za dizaj-
nere da u takvim prostorima izloze svoje odjevne predmete na jedan drugadiji
nacin. Izlaganje mode u galeriji ima alternativan predznak jer se ne postavljaju
grandiozne izlozbe ve¢ one koje problematiziraju neki drustveni fenomen ili su
posvecene dizajnerima koji njeguju umjetnicki pristup modi.

MARIA RIEGELS MELCHIOR, jedna od urednica zbornika Fashion and Muse-
ums — Theory and Practice, povijest prikupljanja i izlaganja mode i odijeva-
nja u muzejima sistematizira kroz tri perioda (Riegels Melchior, 2014: 7-11).
Prva faza zapocinje tik pred Drugi svjetski rat kada se inicijalno javlja interes
za prikupljanje odjevnih predmeta. Osnova za rad je bio fokus na pojedinim
odjevnim predmetima (kroz tzv. object based pristup) s ciljem uspostavljanja
discipline povijesti odijevanja. U tom periodu nastaju i prve smjernice o naci-
nu obradivanja i zastite odjevnih predmeta (International Comitee for Museums
and Collections of Costume). Druga faza je u velikoj mjeri odredena inovacijama
u izlagackim praksama koje je uvela DIANA VREELAND. Prijasnja iskustva u radu
s modnim Casopisima i modnim revijama Vreeland je prevela u muzejski kon-
tekst gdje se sada velik naglasak stavlja na tzv. front stage i stvaranje vizualne
impresije te aktivno angaziranje Sireg profila publike. U trecoj fazi naglasak
je stavljen na blockbuster retrospektivne izlozbe pojedinih proslavljenih mod-
nih dizajnera, postavljanje modnih izlozbi kao marketinske strategije muzeja
s ciljem privlacenja nove publike ali i istrazivanja nove prakse kuriranja mode
(8to je, primjerice, vidljivo kroz rad JUDITH CLARK o kojoj ¢e vise biti rije¢i u
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narednim poglavljima). Sukladno trodjelnoj sistematizaciji, Riegels Melchior
uvodi i dva nova termina: odjevna muzeologija (dress museology) te modna
muzeologija (fashion museology). Odjevna muzeologija razvija se usporedno s
prvom fazom ranije spomenute podjele i odredena je object based pristupom i
brigom za odjevne predmete kao artefakte u muzejskom kontekstu (11). Ter-
min modna muzeologija razvijen je u skladu s konceptom novog muzeja koji
nije odreden svojom zbirkom ve¢ svojim novostvorenim imidzem, na primjer
Guggenheim u Bilbaou (12). Novo je ovdje obiljezeno atraktivnom inovativhom
arhitekturom muzeja, novim pristupima u muzejskom postavu, zamuéivanjem
granica izmedu pojedinih disciplina i novim oblicima komunikacije s publi-
kom. Riegels Melchior jos naglasava da je modna muzeologija u izravnoj sprezi
s modnim sustavom i predstavlja vrhunac trece faze. U modnoj muzeologiji
posebno se razvija odnos s publikom i komercijalnim partnerima (investitori,
sponzori, modni urednici, modni brendovi).

Valerie Steele takoder je ponudila kriticki pregled modnih izlozbi u drugoj
polovici 20. stoljeca u tekstu »Museum quality: The rise of the fashion exhibi-
tion«. Autorica, koja je ujedno i kustosica mnogih modnih izlozbi, kronoloski
problematizira pojavu tog muzejskog fenomena. Najraniji primjeri kolekcioni-
ranja tekstila i odjevnih predmeta kao kulturnih artefakata egzoti¢nog Drugog
javljaju se u 17. 1 18. stolje¢u i ¢esto su usko vezani uz pojavu tzv. Kabineta
kurioziteta. Najces¢e u privatnom vlasnistvu, kolekcije pripadnika muske ari-
stokracije zacudnu i egzoti¢nu kulturu Drugog postavljaju u opoziciju spram
superiornosti zapadne kulture i njihovih mjesta u njoj. Pocetkom 20. stoljeca
tekstil i odjevni predmeti svoje su mjesto nasli i u okviru Svjetskih izlozbi koje
su se odvijale diljem Europe. Prva vazna modno-povijesna izlozba odrzala se u
Parizu 1900. godine, kao dio Svjetske izlozbe u Palais du Costume. U to vrijeme
kolekcioniranje odjevnih predmeta i njihovo izlaganje se u velikom dijelu od-
nosilo na pojedince koji su se time bavili iz hobija. Mnoge prve zbirke su stoga
privatne, a jedan od prvih primjera je Fashion Museum u Bathu u Engleskoj.
Samostalni muzeji posveceni modi nisu postojali u prvoj polovici 20. stolje¢a
vec su se modom bavili posebno formirani instituti koji su djelovali unutar vece
cjeline (muzeja). Muzej MET u New Yorku ima zaseban odjel Costume Institute
koji ima stalnu zbirku odjevnih predmeta.

U prvoj polovici 20. stoljeca izlaganje odjevnih predmeta gotovo uvijek se
odnosilo na kronoloski pregled odijevanja zena visoke klase i Cesto su se ta-
kvi izlosci postavljali kao dio veée izlozbe ¢ime njihova samostalna vrijednost
nije bila prepoznata (primjer je izlozba She walks in splendour: Grand costumes
1550-1950 u muzeju u Bostonu 1963.) (Steele, 2008: 9).

Za detaljnije razumijevanje podjele potrebno je znati kakavi su uvjeti pri-
kupljanja odjevnih artefakata krajem 19. stolje¢a kada se osnivaju prvi muzeji
posveceni dekorativnim umjetnostima (poput muzeja Victoria i Albert) koji u
prvoj polovici stoljeca zaposljavaju primarno muske kustose koji se fokusira-
ju na prikupljanje tekstila. Tek je kraj Drugog svjetskog rata i nove politicke
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prilike (zensko pravo glasa) omoguéio Zenama vec¢u ravnopravnost i znatnije
potaknuo njihovo zaposljavanje. Pedesetih godina proslog stoljeca biljezi se sve
veda prisutnost kustosica (poput NATALIE ROTHSTEIN i DORIS LANGLEY MOORE)
koje naglasak stavljaju na prikupljanje domace europske odjece i fokusiraju se
na tzv. »male povijesti« u okviru kojih se upravo odijevanje prepoznaje kao
bitno polje istrazivanja.

Velikoj popularizaciji retrospektivnih modnih izlozbi pridonosi angazman
Diane Vreeland iz Costume Institutea u New Yorku. Njezine su izlozbe bile vi-
soko komercijalizirane s nizom sponzora koji su omogudili da se takve izlozbe
predstave Sirokoj publici. Diana Vreeland izlozbe je zamisljala poput spektakla
i u mnogim slucajevima vise je inzistirala na samoj izvedbi nego na povijesnoj
toCnosti u izlaganju odjevnih predmeta. U to vrijeme izlagali su se povijesni
odjevni predmeti koje je ona Cesto tretirala kao modu onoga vremena. Time je
zanemarila vrijednost i znaCenje koje su ti predmeti imali u periodu u kojem
su nastali (Steele, 2008: 11). Sama Vreeland svoj je moto sazela ovako: Nikad
se ne brinite oko ¢injenica ve¢ samo projicirajte sliku publici (Stevenson, 2008:
221). Upravo je ona ustolicila retrospektivne izlozbe koje grandiozno slave in-
dividualnog dizajnera i prvi puta u povijesti je uspostavila tretman dizajnera
ekvivalentan umjetniku. Njezine osnovne postavke i danas su formula za veéi-
nu velikih retrospektiva: glamur i celebrity kultura ispred povijesne valorizacije
(slika 2).

2 —— Diana Vreeland u postavu izloZbe Balenciaga u muzeju MET, 1978,
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Vrlo diskutabilne su situacije u kojima se postavlja retrospektivna ili temat-
ska izlozba posveéena jednom dizajneru. Prvi problem jest financiranje, takve
izlozbe Cesto se iskoriStavaju kao reklama dizajneru ¢ija se retrospektiva postav-
lja. Primjer moze biti Armanijeva izlozba u muzeju Guggenheim u New Yorku
2000. godine koja je definitivno bila potaknuta velikom novéanom donacijom
toj instituciji. Izlozba je doZzivjela mnoge kritike jer je u velikoj mjeri podsjeéala
na izlog ekskluzivnog butika. Javlja se i pitanje postavljanja same izlozbe koju
Cesto diktira sam dizajner ako je Ziv (KARL LAGERFELD nije dopustio postavlja-
nje Chanelove izlozbe 1999. godine jer njegov koncept nije bio usvojen. Njego-
va ideja je bila izlaganje odjece i umjetnickih djela suvremenih umjetnika). Ako
se postavlja retrospektivna izlozba neke modne kuce koja djeluje kroz dugi niz
godina, tesko je odrediti omjer odjece iz razli¢itih vremenskih perioda. Na kraju
je velik dio izlozbe posvecen trenutnom glavnom dizajneru te modne kuce, kao
Sto je bilo na izlozbi Balenciaga u Parizu 2006. ili Chanel u MET-u 2005. godi-
ne (Steele, 2008: 17). Je li to pogreska kustosa izlozbe ili je to prevelik utjecaj
modne kuce koja financira takve izlozbe? Premda se retrospektive smatraju vo-
decom izlagackom formom u svijetu umjetnosti, u svijetu mode jo$ se debatira
o uvjetima i razlozima postavljanja retrospektivnih izlozbi. U mnogo slucajeva
komercijalni uspjeh dizajnera dostatan je da mu se omoguci retrospektivno izla-
ganje (primjerice, izloZba MATTHEWA WILLIAMSONA u londonskom Design Mu-
seumu je reklamirana kao jedinstvena prica o uspjehu) koje ozbiljno redefinira
vrijednosti retrospektivne modne izlozbe.

Suprotno retrospektivnim izlozbama nalaze se tematske izlozbe koje se bave
fenomenom mode na gotovo znanstveni nacin. Njihov koncept mnogo je kom-
pleksniji od dosad spominjanih kronoloskih pregleda. Takvih je izlozbi malo jer
zahtijevaju visegodisSnje istrazivanje, suradnju velikog broja ljudi i stoga je teze
osigurati financiranje i sponzorstvo. Mozda je najbolji primjer izlozba Street-
style: from sidewalk to catwalk postavljena 1994. godine u Muzeju Victorije i
Alberta u Londonu. Ta se izlozba temelji na knjizi DICKA HEBDIGEA Subculture:
The Meaning of style. Veéina odjevnih predmeta na izlozbi je autenti¢na, drugim
rije¢ima, radilo se o odjedi pripadnika odredenih subkultura kao $to su teddy
boys i zoots. Sli¢ne zanimljive tematske izlozbe bile su i The Corset: Fashioning
the body 2000. (FIT Museum) i Extreme Beauty (MET Museum) 2001., koje
istrazuju odnos tijela i odjevnih predmeta. Ovdje svakako treba spomenuti i
izlozbu Spectres: When fashion turns back kustosice Judith Clark (izlozba je bila
izlozena u Mode Museumu u Antwerpenu i Muzeju Victorije i Alberta u Lon-
donu) koja je ostvarena u formi dijaloga izmedu teoreticarke mode CAROLINE
EVANS i Judith Clark. Kao osnova za dijalog preuzeta je knjiga Fashion at the
edge Caroline Evans. Izlozba tezi kroz instalaciju i ilustraciju prevesti pojedina po-
glavlja i koncepte koje iznosi Evans (primarno odnos mode i povijesti) (slika 3).

Citajuéi pregled modnih izlozbi Valerie Steele, moguce je zakljuditi kako po-
stoje dva tipa modnih izlozbi: retrospektivne i tematske. Retrospektivne izlozbe
ukljucuju povijesni pregled jedne modne kuce ili dizajnera ako je on u njoj do-
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3 —— Dio postava izloZzbe Spectres: When fashion turns back kustosice Judith Clark, 2005.

voljno dugo stvarao. Takve su izlozbe Cesto slicnog koncepta, kronoloski su po-
stavljene s naglaskom na danasnji izgled kolekcija. Kada govorimo o tematskim
izlozbama, proces pripreme za takvu izlozbu je dugotrajan i ukljucuje velik broj
dizajnera i stru¢nih suradnika. Takvim pristupom je smanjena mogucnost favo-
riziranja odredenog modnog branda. Okosnica izlozbe je na tematskom proble-
mu ili kustoskom konceptu koji se Zeli predstaviti.

Kratka povijest mode u muzeju — London, Pariz, New
York

Povjesnicarka odijevanja Lou Taylor autorica je dviju klju¢nih knjiga, The Study
of Dress History i Establishing Dress History, koje postavljaju bazu povijesti istra-
zivanja i izlaganja mode i odijevanja. Vodedi se njezinim povijesnim pregledom,
u nastavku teksta iznosi se kratka povijest izlaganja odjevnih predmeta i mode
u Cetiri institucije: Muzeju Victorije i Albert au Londonu, Muzeju Metropolitan
u New Yorku, zatim Musée du Costume de la Ville de Paris, Palais Galliera i
Musée des Arts de la Mode et du Textile u Parizu.

Muzej Victorije i Alberta

SIR HENRY COLE (organizator velike izlozbe u Kristalnoj pala¢i odrzane 1851.
godine i urednik ¢asopisa Journal of design and manufactures) bio je voditelj
projekta prvog muzeja umjetnosti i industrije u Velikoj Britaniji. Muzej je pre-
mjesten na danasnju lokaciju 1899. godine i od tada je poznat kao Victoria
and Albert Museum (V&A). U samom pocetku muzej nije prezentirao odjevne
predmete i modne dodatke, a paralelno s tom politikom muzeja potpuno se
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zanemaruje i zaposljavanje zenskih kustosica u toj instituciji. Tek se od 1939.
godine to mijenja. Premda se odjevni predmeti nisu kolekcionirali, Sir Henry
Cole zanimao se za tekstil onoga doba (konkretno za tekstil iz Velike Brita-
nije i Indije). Prvi postav muzeja je prezentirao industrijsku i umjetnicku gra-
du koja je ukljucivala keramiku, staklo, srebro, metale i tekstil. Osim Colea u
oblikovanju stalnog postava muzeja sudjelovali su i slikar RICHARD REDGRAVE
te WILLIAM MORRIS ¢iji je utjecaj posebno vidljiv u muzejskoj kolekciji tekstila
(Taylor, 2004). Odjevni predmeti s podrucja Europe postali su dio zbirke mu-
zeja tek 1914. godine iako je prva izlozba odjevnih predmeta odrzana 1913.
godine. Rije¢ je o privatnoj kolekciji od 150 odjevnih predmeta koje je sakupio
umjetnik TALBOT HUGHES. Ta se kolekcija sastojala od odjevnih predmeta iz 16.
stolje¢a pa sve do onih iz 1870. godine. Navedena kolekcija je najprije izlozena
u trgovini Harrods gdje su povijesni kostimi i odjevni predmeti kombinirani s
recentnom modom onog vremena (Taylor, 2004).

Tijekom pedesetih muzej je obnovio prostor za izlaganje odjevnih predmeta
koji su tada ispunjavale realisticki oblikovane lutke. Tzv. Costume court je otvo-
rio svoja vrata 1962. godine izlozbom europske mode u periodu izmedu 1570.
i 1947. U tom periodu posebno se isti¢e kustosica MADELEINE GINSBURG koja
je istrazivala second hand trgovinu odje¢om u 18. stolje¢u. Uz nju neizostavan
je rad kustosice NATALIE ROTHSTEIN dija su istrazivanja bila usmjerena na tek-
stil. Izlozba Moda: antologija CECILA BEATONA iz 1971. godine bila je izlozba
prekretnica kada je u pitanju promocija mode u muzeju V&A. S obzirom na
mnoge kontakte koje je Beaton imao u svijetu visoke mode, na izlozbi je uspio
okupiti preko 260 odjevnih predmeta visoke mode (Balenciaga, Ungaro, Valen-
tino, Vionnet, Worth). Izlozba je objedinila niz recentnih odjevnih predmeta $to
do tada nije bila izlagacka praksa. Oko izlozbe je stvoren velik medijski interes
zato Sto je Beaton svojom kamerom nastojao »uhvatiti« najznamenitije filmske i
glazbene zvijezde te aristokraciju. Red carpet koji je kreiran oko izlozbe preteca
je onoga Sto danas svjedoc¢imo na MET gala dogadaju (viSe o tom dogadaju u
sliedeéem poglavlju) (slika 4).

Tek je nekoliko godina kasnije, i to nakon gotovo sto godina zanemarivanja,
u naziv odjela tekstila dodana i odjeca: bilo je to 1974. godine. Osamdesetih je
muzej uz vodstvo ROYA STRONGA razvio nov model izlozbi modne fotografije i
to kroz nekoliko velikih izlozbi DAVIDA BAILEYA (Shots of style iz 1985. i Black
and White Memories iz 1983.). I dandanas muzej ima bogatu arhivu modne
fotografije. Politike prikupljanja odjevnih predmeta drasti¢no su redefinirane
1993. godine kada je priredena izlozba Street style: from side walk to catwalk,
1940 to tomorrow kustosice AMY DE LA HAYE. Na izlozbi je okupljeno preko 300
odjevnih kombinacija britanskih i americkih subkulturnih grupa. Rijec je o jed-
noj od najpopularnijih izlozbi u muzeju; nakon tri mjeseca izlozbu je pogledalo
100.000 posjetitelja. Sljedeca vazna izlozba je The cutting edge: fifty years of Bri-
tish Fashion, 1947-97 koja je kroz tematski pristup postavu predstavila domace
dizajnere poput Alexandera McQueena, Matthewa Williamsona, VIVIENEN TAM
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i ANNU SUL. 2001. godine CLAIRE WILCOX priredila je izlozbu Radical Fashion
kojom su obuhvadeni avangardni dizajneri. Treba svakako jo$ izdvojiti nekoliko
vedih izlozbi, poput retrospektive VIVIENNE WESTWOOD, Club to Catwalk: Lon-
don Fashion in the 1980s i Fashion V Sport.
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Musée du Costume de la Ville de Paris, Palais Galliera

Iako je Pariz medunarodni centar mode ve¢ od 17. stoljeca, gradska potpora
razvijanju muzeja mode izostala je jer se borba oko dominacije vodila izmedu
French Costume Society (Musee du Costume de la Ville de Paris) i nacionalne ko-
lekcije odjevnih predmeta Union Francaise des Arts du Costume (danasnji Musee
des Arts de la Mode et du Textil u Musee des Arts Décoratifs) (Taylor 2004).

Potaknuti uspje$Snom Svjetskom izlozbom iz 1900. povjesnicari tekstila i
odjece okupili su se 1906. kako bi stvorili kolekciju odjevnih predmeta, spe-
cijalisticku knjiznicu te muzej odjevnih predmeta. Godinu nakon osnovano je
Société de ['Histoire du Costume, a za predsjednika je odabran MAURICE LELOIRE.
Prvu veliku izlozbu Drustvo je predstavilo 1908. godine u Musée des Arts Déco-
ratifs. Na izlozbi su dominirali odjevni predmeti iz 17. i 18. stoljeca te nekoliko
komada iz kolekcije CHARLESA WORTHA. Tek 1956. godine drustvu je odobreno
koristenje dijela koji se zvao Musée Carnavalet te je muzej potom nazvan Le
Musée du Costume de la Ville de Paris. Tada se u proSirenoj instituciji zaposlila i
MADELEINE DELPIERRE koja je utemeljila dva osnovna nacela muzeja: postav-
ljanje bijenalnih izlozbi umjesto stalnog postava te problematiziranje drustve-
nih, proizvodnih i potrosackih postavki izlozenih predmeta. Medutim, muzej je
ubrzo izgubio prostor u palaci Carnavalet; u sljede¢ih deset godina se selio na
nekoliko lokacija da bi kona¢no 1977. bio udomljen u Palais Galliera. Osamde-
setih glavna kustosica postala je GUILLAUME GARNIER te je postavila dvije izloz-
be: De la mode et des lettres, du Xllle siécle a nos jours i Paris — couture — années
trente. Kustosica RENEE DAVRAY-PIEKOLEK zasluzna je za izlozbu Femmes fin
de siécle: 1885-95 kojom je naglasila elegantnost mode ready to wear te utjecaj
pariske scene na japanske dizajnere osamdesetih. Krajem devedesetih kustosica
VALERIE GUILLAUME radila je na projektu avangardne europske odjece spaja-
juéi djelovanje modnih dizajnera u Rusiji, Italiji, Francuskoj i Cehoslovackoj
te promisljaju¢i odnos izmedu visoke mode i odjeée u avangardnoj vizualnoj
umjetnosti. U zadnjih nekoliko godina muzej je predstavio retrospektivu AZZE-
DINEA ALAIE, JEANNE LANVIN i dvije tematske izlozbe posvecene $panjolskim
dizajnerima CRISTOBALU BALENCIAGI i MARIANU FORTUNYU. Uz izloZbeni pro-
gram novi glavni kustos muzeja Olivier Saillard uveo je i nove performativne
oblike prezentacije odjevnih predmeta kao serije izvedbi osmisljenih u suradnji
s glumicom TILDOM SWINTON.

Union Francaise des Arts du Costume i Musée des Arts
de la Mode et du Textile

Ranije spomenuti Musée du Costume de la Ville de Paris gradski je muzej dok je
Union Frangaise des Arts du Costume podupiran od strane drzave. Union Franca-

ise des Arts du Costume je fokusiran na kolekcioniranje odjevnih predmeta vi-
soke mode, a pokrenut je od strane FRANGOISA BOUCHERA. Sezdesetih godina
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Unija je trazila novac od drzave kako bi pokrenula Centre du Documentation du
Costume kojim je trebala upravljati YVONNE DESLANDRES. Pod njezinim vod-
stvom organizirana je velika izlozba 1970. godine pod nazivom Diversités du
costume. Tada je kolekcija Unije ve¢ brojila preko 15000 odjevnih predmeta
ukljucujudi i donaciju MADELEINE VIONNET. Godine 1986. cijela kolekcija je
udomljena u Musée des Arts Decoratifs da bi 1997. konacno sluzbeno osnovan
Musée des Arts de la Mode et du Textile i smjeSten u Louvreu u Rue de Rivoli. Oba
spomenuta muzeja kolekcioniraju iskljucivo visoku modu, dok su lokalni etno-
grafski muzeji zaduzeni za prikupljanje ostale odjevne grade (Taylor, 2004).
Neke od bitnijih izlozbi predstavljenih u zadnjih deset godina su retrospektiva
VALENTINA, JEAN PAUL GAULTIERA, DIORA i DRIES VAN NOTENA.

Muzej Metropolitan

Muzej Metropolitan u New Yorku osnovan je 1870. godine, a kolekcija odjev-
nih predmeta bila je sekundarna u postavu iako se od samog pocetka stavljao
naglasak na tekstil. Kasnih tridesetih javio se veéi interes za kolekcioniranje
odjevnih predmeta zahvaljujudi Cetiri entuzijastice: IRENE LEWISOHN, ALICE
LEWISOHN, ALINE BERNSTEIN i POLAIRE WEISSMAN. Svoju prvu izlozbu Cycle of
American dress organizirale su 1939. godine povodom svjetske izlozbe u New
Yorku. Do 1946. u muzeju je okupljeno preko 10000 odjevnih predmeta te se
javila potreba za osnivanjem Costume Institutea. Prva kustosica muzeja bila je
STELLA BLUM koja je paralelno s aktivnim radom u Institutu pokrenula magi-
starski studij povijesti odijevanja na University of New York (Taylor, 2004).
2001. godine Institut je priredio veliku izlozbu Dress Rehearsal: origins of the
Costume Institute koja prati povijest i razvitak samog Instituta. Zbirka Instituta
temelji se na kolekciji odjevnih predmeta medunarodnih dizajnera visoke mode
poput WORTHA, POIRETA, VIONNET, LANVINA te CHANEL. Tijekom sedamdese-
tih i osamdesetih konzultantica instituta bila je Diane Vreeland te je organizirala
nekoliko glamuroznih i dojmljivih izlozbi kao Sto su: The World of Balenciaga
(1973), Hollywood Design (1974), The Glory of Russian Costume (1976), and Va-
nity Fair (1977). Od kasnih devedesetih Institut vodi HAROLD KODA, a od 2015.
to je mjesto pripalo ANDREWU BOLTONU. Unazad par godina svakako treba spo-
menuti veliku retrospektivnu izlozbu posveéenu Alexanderu McQueenu pod na-
zivom Savage Beauty, zatim Manus x Machina — Fashion in an age of technology,
Punk: Chaos to Couture i Schiaparelli and Prada: Impossible conversations.

Uz povijest modnih izlozbi u MET—u neizostavno treba spomenuti i sredisnji
godisnji dogadaj, tzv. MET Gala (MET Ball) koji se odvija uoci otvaranja veli-
ke godisnje modne izlozbe. Dogadaj je prvi puta pokrenut jos 1948. godine i
zamisljen je kao dobrotvorna manifestacija kojom se prikuplja novac za muzej
(rekordnih 12 milijuna dolara skupljeno je u 2014. godini). Od 1995. godine
organizatorica dogadaja je urednica americkog Voguea ANNA WINTOUR. MET
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Gala najbolji je PR za nadolazeée modne izlozbe i glavni americki celebrity do-
gadaj nakon dodjele Oscara. Jednako tako, ovaj dogadaj vrlo jasno pokazuje
isprepletenost modnog sistema i muzejske institucije koja je za Siroku publiku
zapravo primarno obiljezena i odredena kroz red carpet celebrity paradu. Izloz-
be koje su povod za MET Galu Cesto padaju u drugi plan, ve¢ina uzvanika nema
nikakve veze s muzejskim kontekstom, a prostor muzeja se pretvara u eksklu-
zivan privatni party.

Suvremena moda u muzeju

»Nisam bila sretna na pocetku, nikad nisam htjela retrospektivu, a na kraju je
tako ispalo. Ovo je MET izlozba za Comme de Garcons, a ne Comme de Gargons
izlozba u MET—u, istice REI KAWAKUBO u jednom od svojih intervjua za online
portal Business of Fashion (Blanks, 2017). Rei Kawakubo otvoreno priznaje da
je zazirala od potrebe da svoj rad predstavi u nezahvalnom formatu blockbuster
retrospektivne izlozbe 2017. godine u Metropolitan muzeju u New Yorku. MET
je Cesto domadin upravo takvih izlozbi koje je na velika vrata u tu instituciju
sedamdesetih uvela Diana Vreeland. Ona je prepoznala kapital u modnim izloz-
bama koje je vjesto pakirala u vizualne spektakle za Sire mase. Ona je ujedno i
prva kustosica koja je u povijesti te institucije kurirala izlozbu zivuceg dizajnera
(YVES SAINT-LAURENT, 1983) sto je u kontekstu modnih izlozbi posebno de-
likatna praksa s obzirom na to da je izazovno balansirati izlozbeni postav kroz
izravne pregovore i dijalog s dizajnerom. Drugi primjer je upravo izlozba posve-
¢ena Rei Kawakubo i njezinom brendu Comme de Garcons (slika 5).

Dio postava retrospektivne izlozbe Rei Kawakubo u muzeju MET, 2017. 5
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Suradnja MET-a i dizajnerice Rei Kawakubo predstavlja veliki kompromis,
uzmemo li u obzir njezine anti-modne postulate. Dodatni kompromis je svaka-
ko i MET Gala kojom je ujedno inaugurirana sama izlozba. Celebrity red carpet
Cesto zasjenjuje samog dizajnera i njegov rad kojem je event zapravo posvecen,
a takav je slucaj bio i s izlozbom Rei Kawakubo. Dizajnerica koja je osamdese-
tih svoj pristup modi usmjeravala prema kritici mainstream modne industrije
izlozbom u MET-u napravila je najveéi ustupak u dosadasnjoj karijeri. Spregu
masovne mode i muzeja mode nedavno je potvrdio i Musee des Arts Decoratifs
koji je 2016. godine za izlozbu Fashion Forward uklju¢io i dva odjevna pred-
meta lanca trgovina H&M, a navedeni brand je bio i glavni sponzor izlozbe.
Paralelno izlaganje haute-couture, ready-to-wear odjevnih predmeta i masovne
mode svakako moze biti zanimljiva pocetna tocka za suceljavanje i preispiti-
vanje raznolikih, ali medusobno ovisnih, segmenata modne industrije. No, u
takvoj kustoskoj praksi nedostaje kritickog odmaka i analize koja posjetitelja
uvodi u kriticko razumijevanje predstavljenih odjevnih predmeta kako se ne bi
zasnivao iskljucivo na slijepoj konzumaciji vizualnog sadrzaja.

Odnos modnog sustava i muzejskih institucija od osamdesetih godina ek-
splicitno je obiljezen raznolikim oblicima komercijalizacije koju danas tesko
mozemo odvojiti od aktualnih dominantnih izlagackih modela kada je u pi-
tanju moda. Spektakl modne potrosnje izvodi se kao modna izlozba kojom se
primarno legitimira i historizira djelovanje pojedinaca (modnih dizajnera) u
okviru modnog sustava. Muzejima je, jednostavno receno, profitabilno publici
nuditi modne izlozbe te oko same izlozbe generirati sliku pozeljnog iskustva
koje se ostvaruje posjetom izlozbi. Takav posjet je vecini publike ujedno i jedina
prilika da uzivo iskuse materijalizirane i fetiSizirane tragove modnog sustava.
Teoreticar mode MARCO PECORARI zakljucuje kako su danas muzeji mode po-
zicionirani na granici izmedu kulturne i komercijalne proizvodnje ¢ime se pod-
crtava njihova kontradiktorna pozicija. Na koncu, i sami muzeji se na taj na¢in
reprezentiraju te pocinju funkcionirati poput modnog brenda (Pecorari, 2016).

Mnogi muzeji mode u kratkom su vremenskom roku fokus s povijesti odije-
vanja preusmjerili na suvremenu modu $to nuzno poziva na revidiranje prin-
cipa rada, izlaganja i komunikacije s publikom. Primarno se postavlja pitanje
kako se definira i kroz praksu tumaci suvremena povijest mode i koja su ograni-
cenja kada se suvremena moda izlaze u muzeju. OLIVIER SAILLARD se odvazio
2010.-2011. u Musee des Arts Decoratifs kurirati dvije izlozbe, Histoire idéale
de la mode contemporaine vol I: 70’-80’ i Histoire idéale de la mode contempo-
raine vol II: "90-"00. Pokusaj je to da institucija na jednom mjestu narativizira
povijest suvremene mode selektirajudi i legitimirajuci niz dizajnera — uteme-
ljitelja suvremene mode — poput Yves Saint-Laurenta, THIERRYJA MUGLERA,
Jean Paula Gaultiera.

Kao jos jedan aktualni primjer treba svakako izdvojiti i relativno mladi Mu-
zej mode u Antwerpenu (MoMu) osnovan 2002. godine. Muzej se nadovezuje
na recentnu belgijsku modnu povijest, konkretno grupu dizajnera neformal-
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no okupljenih pod imenom Antwerpen six (WALTER VAN BEIRENDONCK, ANN
DEMEULEMEESTER, DRIES VAN NOTEN, DIRK VAN SAENE, DIRK BIKKEMBERGS,
MARINA YEE, i njima pridodan Martin Margiela). U programskom smislu muzej
primarno daje vidljivost belgijskim dizajnerima i umjetnicima. Prva ravnateljica
muzeja bila je LINDA LOPPA dija je vizija bila muzej dovesti u bliski odnos s
modnim sistemom. Muzej nema usmjerenost na stalni postav ve¢ na izmjenu
povremenih izlozbi svakih Sest mjeseci, a pedeset posto budzeta muzej trosi na
otkup suvremene mode (ne samo na odjevne predmete vec i niz elemenata koji
¢ine dio procesa rada jednog dizajnera: skice, pozivnice za revije, ilustracije,
krojevi i sl.). Kustoski pristup koji muzej njeguje bazira se na eksperimentiranju
u prezentaciji dizajnerskog procesa rada, a ne iskljucivo finalnog proizvoda tog
procesa. MoMu se takoder profilirala kao institucija koja izlozbama usko sura-
duje s modnim dizajnerima dodjeljujuci im gotovo kustosku ulogu. Dizajneri za
potrebe izlozbe stvaraju spektakularne ambijentalne instalacije kojima u prosi-
renom smislu komuniciraju vlastit pristup modi, tijelu i tekstilnom materijalu.
Svakako treba izdvojiti samostalne izlozbe Waltera Van Beirendoncka, VERO-
NIQUE BRANQUINHO, BERNHARDA WILLHELMA te Driesa Van Notena. Kriticki
reflektirajué¢i rad MoMu-a, Marco Pecorari primjecuje kako je nuzno ne zabo-
raviti ulogu kustosa (¢ak i u proSirenom smislu) koji kurira dizajnera kao pre-
dispoziciju za daljnje zajednicko kuriranje s dizajnerom (Pecorari, 2014: 53).
Kustos s distancom mora kontekstualizirati rad dizajnera i pojasnjavati njegovu
ulogu u suvremenoj vizualnoj kulturi (slika 6).

Dio postava izloZbe Waltera Van Beirendoncka u muzeju MoMu, 2011, 5
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Muzeji mode buduénosti

Povodom izlozbe o PAULU POIRETU 2007. godine modna novinarka SUZY MEN-
KES objavila je kritiku aktualnih trendova modnih izlozbi u clanku Museum inte-
grity vs. designer flash (NY Times). Njezin tekst zavrSava konstatacijom: »Mozda
je vrijeme da se vratimo povijesnom pristupu i da se usudimo biti didaktic¢ni,
tako da moda u muzeju bude manje veli¢anje pojedinog dizajnera, a viSe prilika
za uclenje«. Menkes nastavlja: »Ukoliko podrSku ne dobiju u samom muzeju
dizajneri ¢e lako pronadi izlozbeni prostor i ukrotiti kustosa koji ée izlozbi dati
kulturni sjaj. Na taj nacin izlozba postaje proizvodnja ispraznosti, prilika za
samosponzoriranje, a ¢ak je i “arhivska” odjeca na takvim izlozbama remake«
(Menkes, 2007).

Sli¢nu javnu kritiku uputila je 2015. godine RACHEL COOKE, novinarka u Gu-
ardianu, osvrnuvsi se na manjak kontekstualizacije rada Alexandera McQueena
na posthumnoj izlozbi Savage Beauty u Londonu 2015. Velik minus izlozbe je i
niz losih rjeSenja u dizajnu same izlozbe (slabo osvijetljeni te gotovo u potpunosti
nevidljivi odjevni predmeti). Novinarka zakljucuje: »Ako namjeravate intelektu-
alizirati modu — ako mislite da je zaista dostojna muzejskog prostora — onda
barem odradite posao kako treba« (Cooke, 2015). Navedena izlozba je u posljed-
njih desetak godina najposjecenija modna izlozba, samo u Londonu izlozbu je
posjetilo 493.000 ljudi, a budzet za realizaciju iznosio je 3 milijuna funti.

Teoreticar mode Marco Pecorari smatra da se muzeji mode u buduénosti
moraju odmicati od kanoniziranih i slavljeni¢kih narativa o modnoj povijesti.
Takoder, kustosi trebaju biti svjesni gubitka materijalnog iskustva mode u korist
iskljucivo vizualnog dozivljaja. Muzeji se koriste novim tehnologijama koje u
mnogo slucajeva zapravo ne povecavaju dozivljaj odjevnog predmeta/artefakta
kod posjetitelja. Caroline Evans sugerira da je u digitalnoj era suvremena moda
svoj proizvod (odjevni predmet) pretvorila u slike, a i same slike su postale
proizvodi (Pecorari, 2017). Nastavno na ovu misao mozemo reéi da i modna
izlozba u mnogo slucajeva funkcionira kao slika spremna da ju se masovno
konzumira.

Francuski kustos Olivier Saillard ponudio je nove modele prezentacije mu-
zejskih arhiva odjevnih predmeta. Bazirajuéi se na izvedbenosti odjevnog pred-
meta, Saillard kurira seriju performansa (The Impossible Wardrobe, Cloakroom
— Vestiaire Obligatoire i Eternity Dress) u suradnji s Tildom Swinton. Izvedba
Etnernity Dress simulira javno kolektivno krojenje haljine, Cloakroom — Ve-
stiaire Obligatoire je improvizacijski performans s jaknama i kaputima koje su
posjetitelji uoci izvedbe odlozili u garderobu, a Impossible Wardrobe se temelji
na Swintoninoj tjelesnoj interakciji s odjevnim predmetima iz arhiva Musée
Galliera u Parizu. Saillard je u razgovoru za Dazed objasnio vlastitu motivaciju
za ovakav pristup odjevnim predmetima: »Snaznije je predstaviti jednu haljinu
ili jedan par cipela. Zelim istaknuti svaki odjevni predmet. Ne volim modu kada
ju previSe definira slika« (Lau, 2012) (slika 7).
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Dokumentacija performansa The Impossible Wardrobe s Tildom Swinton, 2012, —— 7

U Nizozemskoj se u 2016. javila eksperimentalna inicijativa kojom se zeljelo
reagirati na ¢injenicu da u drzavi ne postoji muzej mode, pa se kroz otvorenu
formu nazvanu Temporary Fashion Museum promiSljalo Sto sve muzej mode
moze biti. Tijekom osam mjeseci Het Nieuwe Instituut ugos¢ava navedenu
inicijativu postavljajuéi pitanja: Sto je danas muzej mode? Sto muzej mode
moze postati? Sto takav muzej moze uéiniti kako bi olak$ao nase razumijevanje
mode? Neke od tema koje se tamo razvijalo obuhvacale su probleme aktualno-
sti i novoga unutar muzejskog konteksta, zatim prijedlog spekulativne povijesti
nizozemskog modnog dizajna, odnos muzeja i globalne modne industrije, parti-
cipacijski projekti zajednicke kreacije novih odjevnih predmeta, hakirani odjev-
ni predmeti i sl. (slika 8). Saillardovi performansi i projekt Temporary Fashion
Museum pokazuju kako se, izvan klasi¢nog muzejskog izlozbenog formata, jav-
lja potreba za problematiziranjem koncepta suvremene mode i historizacijskih
procesa. Prema MICHELU SERRESU, suvremenost je koncept koji podrazumijeva
presavijanje, povezivanje i komprimiranje razliitih vremena (Pecorari, 2014:
57). Sadasnjost i proslost se postavljaju u konstantni nelinearni dijalog, muzej-
ske zbirke odjevnih predmeta ozivljavaju, a arhivi se iznova ispisuju.

Najnovija publikacija koja preispituje Sire uvjete proizvodnje i komunikacije
modnih izlozbi objavljena je 2018. pod nazivom Fashion Curating — Critical
Practice in the Museum and Beyond. U doba kada se znacenje rijeci kustos dra-
sti¢no rastegnulo, a istodobno je formirano nekoliko magistarskih programa za
edukaciju modnih kustosa, postavlja se pitanje kako se izmijenilo tradicionalno
razumijevanje kuriranja kao prakse prikupljanja i izlaganja odjeée u muzeju?
Knjiga postavlja pitanja vezana uz kontroverzno financiranje i suradnju s ko-
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Dio postava Temporary Fashion Museum, 2016.

mercijalnim modnim sektorom te ogranicenja u realizaciji i kriticnih i popular-
nih izlozbi.

Muzealizacija mode jo$ je vrlo mlada disciplina i u pravom smislu rijeci ra-
zvija se tek od druge polovice 20. stolje¢a. S obzirom na to da je u posljednjem
desetlje¢u sve vidljivija orijentacija na muzealizaciju i historizaciju fenomena i
dizajnera koji djeluju na polju suvremene mode, dodatno se revidiraju metoda
rada, izlagacke forme i komunikacijski kanali prema publici. Modne izlozbe
egzistiraju na skliskom komercijalnom terenu te je na kustosima posebna odgo-
vornost iznova redefinirati uvjete i nacin legitimacije izlaganja mode u muzeju
ili galeriji. Iznimno je bitno i djelovanje izvan dominantnih okvira modnog i
muzejskog sistema te otvaranje prostora kritickog preispitivanja institucijskih
kanona.
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podrucja
Ivana Bakal

Kratak povijesni uvod

Usporedno s povijes¢u kazaliSta, u obredima i ritualima s posebno priredenim
kostimima, zapocinje i povijest kostima i kostimografije kao struke. O njoj kratko
piSe ve¢ i ARISTOTEL u svojoj Poetici u kojoj spominje i ono vizualno u predstavi,
ali smatra ga najmanje vaznim elementom predstave koji samo pridonosi razo-
nodi, no za ostvarivanje vizualnog dijela smatra kostimografa zasluznijim od sa-
mog pjesnika: »Vizualni dio nesumnjivo razonoduije, ali je najnebitniji element i
najmanje svojstven pjesnickom umijecu. Doista, u¢inak tragickog umijeca postoji
i bez predstava na javnim natjecanjima i glumaca, a osim toga za ostvarivanje
vizualnog dijela odlu¢nije je umijece kostimografa, nego pjesnika« (Aristotel,
1983: 21). Greki je kostim bio tipiziran kroz oblik i simboliku boja, te je glumcu i
gledatelju kroz tu zadanost pojednostavljivao »i$¢itavanje« dramaturgije kostima.
Rimski se kostim iz ranijeg razdoblja uz odredene modifikacije oslanja na postoje-
Ce grcke uzore, zadrzavsi simboliku boja i odredenu karakteristicnost u detaljima.
Nasuprot tome, u kasnijem je razdoblju rimsko kazaliSte spektakla namijenjeno
$iroj publici pocelo teZiti bogatstvu prikaza luksuznim kostimima uz ¢esto prena-
glasenu simboliku i dramaturgiju kostima, ali i uz obnazivanje tijela.

Srednjovijekovni je kostim bio spoj svakodnevne (crkvene ili civilne odjece)
i detalja koji su svojom simbolikom pojasnjavali identitet ili dramaturgiju lika.
Kostimi prvih srednjovjekovnih liturgijskih drama, odnosno crkveno ruho, bilo
je prilagodeno vjerskoj tematici, odnosno mjestu (ili scenografiji) izvedbe: cr-
kvi, tj. kleru u ulozi izvodaca. U kasnijim se prikazanjima izlaskom iz crkve kao
mjesta izvedbe, te prosirivanjem dramskog predloska prema obi¢nom puku te
izvedbom misterija, mirakula i moralnih pripovijesti na gradskim trgovima uz
izvodace/bratovstine i cehove, kostimografija bazira na spoju suvremene odje-
Ce, tipiziranih kostima alegorijskih i karakternih likova srednjovjekovne drame,
simbolici boja, na kr$¢anskoj/biblijskoj te poganskoj tradiciji, te zadanim boja-
ma i simbolima crkvene odjece.

Renesansni je kostim Cinila suvremena civilna odje¢a oplemenjena detaljem
naglasene simbolike, poput kostima iz srednjovjekovne kazaliSne prakse. Nije
se postovala povijesna dosljednost vremenu radnje, povijesti odjece ili regije.
Tako se ¢esto mogao vidjeti spoj grcke odjece i suvremene renesansne civilne
odjece, odnosno elizabetinskog stila i toga. Kostimom se vizualizirala profesija
ili, preciznije, dramaturgija likova, bez ikakvih stremljenja ka tocnosti i dosljed-
nosti. Na vrhuncu renesanse privatna su kazalista (igraju¢i SHAKESPEAREA i
JONSONA) najvecu pozornost usmjeravala ka bogatstvu i raskosi kostima koji
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su trebali svojim sjajem dodatno zaokupiti paznju publike, a njihovi su ih vla-
snici i producenti/kazali$ni poduzetnici, cuvali s najve¢om paznjom. Primjerice,
crni ogrtac od plisa ukrasen zlatom i srebrom, vrijedio je kao tre¢ina Shakespe-
areove kuce u Stratfordu (Petranovi¢, 2015: 19).

Tipizirani kostimi komedije dell’arte svojim oblikom, bojom i simbolikom
»zadaju« dramaturgiju kostima svojim likovima. Zbog svojih zadatosti, upravo
je commedia dell’arte jedna od najjednostavnijih pocetnih radionica primijenje-
ne kostimografije, jer se kroz niz improvizacija (kako izvedbenih, tako i kosti-
mografskih) te kroz zajednicku raspravu sudionika razvija kreativnost u (re)
oblikovanju zadanog kostima. Radi se o kostimima i maskama koji se svojim
osnovnim oblikom oslanjaju na odjecu talijanskog podneblja 16. stoljeca. Ti su
kostimi bili koriSteni u nizu improviziranih komedija kazali$nih skupina od kojih
su mnogi dramaturski predloSci nepovratno izgubljeni, a do danas su sa¢uvani
zahvaljujuéi djelima kasnijih autora: GOLDONIJEVIH komedija, MOLIEREOVIH
Scapenovih spletki, LEONCAVALLOVE operne jednocinke II’ Pagliaccio i dr., u ko-
jima su koristeni »zadani« likovi commedie dell’arte. Specificnost ove izvedbene
forme jest u kostimiranim kazali$nim trupama, tj, glumcima koji su improvizi-
rali komedije namijenjene puku, i koji su svaku izvedbu prilagodavali zahtjevi-
ma publike za koju su izvodili predstavu, bez prethodno dovrSenog dramskog
predloska. Uz jednostavne i nezaobilazne likove mladih ljubavnika, sveprisutni
su i likovi sluskinje Colombine, dvojice slugu (Zanni/Arlecchino i Buffetto), ro-
ditelja ljubavnika (likovi Dottorea/doktor s maskom i Pantalonea), Spanjolskog
vojnika Capitana, Pulcinelle, Pagliaccia i dr.

U baroknom se razdoblju razvija i usavrSava kazalisna produkcija. Na dvoru
francuskoga kralja LUJA XIV. kazaliSne se predstave osmisljavaju do najsitnijeg
detalja uz bogatstvo i spektakularnost izvedbe, vrhunski i pomno osmisljenu sce-
nu, kostim i, kao novost — rasvjetu. Za sve to bio je najzasluzniji JEAN BERAIN
stariji, dvorski dizajner (dessinateur du Cabinet du Roi) kralja Luja XIV. ¢iji je stil,
tzv. style berain (Petranovi¢, 2015: 19) utjecao na suvremenu scenu europskog
baroknog kazalista. Temelj kostima je suvremen na Sto se (opet!) nadodaju povi-
jesni ili etno detalji, kao simbolicki elementi. Prisutan je velik utjecaj suvremene
odjece na prikaz ili oblikovanje povijesnih kostima uz ve¢ opéepoznatu stoljetnu
nedosljednost pri povijesnim to¢nostima pri oblikovanju odjece. Tako je sluga
nerijetko odjeven bogato poput svog gospodara, naglasava se bljestavilo i luksuz
a ne tocno »is¢itana« dramaturgija kostima. Vazno je napomenuti kako se i rije¢
kostim u danasnjem znacenju koristi tek od 18. stolje¢a (Misailovi¢, 1990: 12)

Pocetkom devetnaestoga stolje¢a dolazi do znacajnog zaokreta u poimanju este-
tike kostima u vidu historijskog realizma koji se bazira na autenti¢noj povijesnoj
odjedi i totnim podatcima, a kao posljedica jacanja znanstvenog pristupa drustve-
nim fenomenima, pa tako i onima vizualnim. Tipske scenografije zamjenjuju se
scenografijama prilagodenima razdoblju i podneblju.

U drugoj polovici 19. stolje¢a to¢na je reprodukcija povijesne odje¢e postala i
vazno pitanje likovne umjetnosti, te je nov pristup vizualnom oblikovanju kazalis-
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ne predstave doveo i do redefiniranja udjela umjetnika u kreiranju kazalisne slike
(Petranovi¢, 2015: 25-27).

Za nastanak i afirmaciju kostimografske struke vazno je i profiliranje drugih
zanimanja autorskog tima predstave (ili filma), a tu prvenstveno govorimo o
nastanku samostalne struke redatelj koncem 19. stolje¢a, odnosno o promaknu-
¢u komicara—klauna LUDWIGA CHRONEGKA u redatelja dvorskih predstava pod
imenon MEININGENAC 1871. godine od strane vojvode GEORGA I1. (Mrduljas,
2008: 144-147). Ubrzo redatelj postaje najvaznija osoba u kreaciji uprizorenja,
osoba koja postaje autor predstave i potiskuje ili »umanjuje« autorstvo dramati-
Cara, glumaca i drugih. U tom krugu novih struka, kostimograf/scenograf pro-
filira se kao dio autorskog tima predstave koji sa¢injavaju redatelj, autor djela,
dramaticar/dramaturg, scenograf, kostimograf, autor glazbe, koreograf, obli-
kovatelj rasvjete, dirigent (ukoliko se radi o glazbenom djelu) i dr., nasuprot
glumaca, plesaca, glazbenika koji ¢ine takozvani izvodacki dio predstave. Time
se naravno ne negira autorski doprinos izvodaca, nego se stavlja poseban na-
glasak na autorski tim koji suraduje u postupku pripreme i razrade uprizorenja
dulje vrijeme od izvodaca uprizorenja.

20. stolje¢e donosi nam zanimljive redatelje—teoretiare poput ANTOINEA,
STANISLAVSKOG, CRAIGA, REINHARDTA, MEJERHOLJDA, PISCATORA, ARTAU-
DA, koji stvaraju teorijske i prakti¢ne temelje danasnjega modernog kazalista.
I upravo ti autori-redatelji postavljaju odnose izmedu tekstualnog i vizualnog
u modernom kazaliStu te poti¢u znacaj kreiranja slike predstave, odnosno nje-
zina likovnog segmenta. Kazalisni kostim kod nas, njegov znacaj i doprinos
uprizorenju samog djela, ovisio je i o profilu osobe koja je »obavljala« posao
kostimografa prije uspostave samostalne struke kostimograf, njegovim afiniteti-
ma i (ne)sklonosti likovnom segmentu: crkvenim i svjetovnim kazali$nim ama-
terima do preporodnog doba, odnosno o kazaliSnim poduzetnicima i glumcima
u doba profesionalizacije kazalista, odnosno tijekom 19. stoljeca (Petranovié
2015: 248).

Stoga treba posebno istaknuti kako su kostimografije tijekom 19. stoljeca
bile sastavljene od kostima u vlasniStvu glumaca, mjeSavina epoha i stilova, a
na plakatima je bilo posebno isticano ukoliko se koriste novi rasko$ni kostimi za
pojedine glumce ili uloge. Jedinstveni likovni rukopis nije postojao te su glumci
i glumice koristili kostime u svom vlasnistvu za vise razlicitih uloga, brinuli
se o tim kostimima, odrzavali ih, dakle i financirali ih. Znacajan su utjecaj na
izgled kostima i razvoj strucnosti pri kreaciji kostima u Hrvatskoj u 19. stolje¢u
imali istaknuti pojedinci iz povijesti hrvatskog kazaliSta, ravnatelji i kriticari
medu kojima se kao zacetnici isti¢u knjiZzevnici i intendanti SENOA i MANDRO-
VIC, a potom MILETIC i HRELJANOVIC, kao najistaknutiji za profesionalizaciju
kazaliSta u svim njegovim segmentima. No iako temelji profesionalnog pristupa
oblikovanju kostima datiraju jo$ iz druge polovice devetnaestog stoljeca, na
pojavu oblikovanja kostima za svako uprizorenje, tj. za svaki operni ili dramski
predlozak posebno (tj. na pojavu jednog autora koji oblikuje kostime za sve
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likove u uprizorenju), trebalo se ¢ekati do dvadesetih godina proslog stoljeca.
Premda je povijest kazalisnoga kostima mnogo duza, tek u drugoj polovici 20.
stoljec¢a dolazi do afirmacije kostimografije kao umjetnicke discipline i kreira-
nja osobnih umjetnickih izraza razli¢itih autora kostimografija, a kostimografi
se sustavno potpisuju kao autori kostimografije na plakatima i u programskim
knjizicama tek od pedesetih godina prosloga stoljeca (Petranovic, 2011: 53).

Vizualno kazalisSte i kostim u vizualnom kazalistu

Semiolog ROLAND BARTHES svoj je esej Bolesti kazalisnog kostima zapoceo ri-
je¢ima: »Ne bih htio ovdje zacrtati niti povijest niti estetiku, ve¢ patologiju, ili
jos bolje, moral kazaliSnoga kostima. Predlozit ¢u nekoliko jednostavnih pravila
koja ¢e nam mozda omoguciti da prosudimo je li jedan kostim los, zdrav ili
bolestan« (Barthes, 2011: 61). Moral kazaliSnog, a i »morali« kostima radenih
za druge medije znacajno su se promijenili od vremena nastanka ovog eseja.
Britko i smiono posvecen kazaliSnim bolestima, on je bio prvenstveno Barthe-
sova posveta epskom teatru BERTOLTA BRECHTA: jednostavnosti, jednostavnim
simbolima i »neuglednom« kazaliSnom kostimu (epski teatar briSe granice iz-
medu publike i gledatelja te uz stalne izvodacke komentare dogadaja na sceni
uniStava iluziju). No nasuprot tomu, kostimografija je poCetkom 20. stoljeca
stasala iz kistova ekspresionistickih i avangardnih slikara, odnosno bila je jaka
u ekspresiji i slikarskom rukopisu. Jer, premda je do tada dominirao dramski
tekst, od pocetka 20. stolje¢a mijenja se udio dramskog naspram vizualnog u
korist ovoga potonjeg, i javljaju se novi slikarski rukopisi koji viSezna¢no utje-
¢u na povijest likovnog oblikovanja u kazalistu. Vizualno—estetska komponenta
postaje sve naglasenija, a u ponekim vrstama i dominantna.

Primjeri iz povijesti profiliranja struke kod nas govore nam da su gotovo svi
kostimografi s kraja 19. i pocetka 20. stoljeca bili upravo slikari ili graficari (kod
nas LJUBO BABIC, TOMISLAV KRIZMAN, OTON IVEKOVIC i drugi). Realizaciju nji-
hovih skica kostima su najcesée provodili nadgarderobijeri skolovani u Becu ili
Miinchenu koji su imali visoku razinu poznavanja stilova i krojeva te koji su
izradivali tehnicke skice kostima i nadgledali krojacke radove, dakle predstav-
nici zanimanja koja su danas nestala. Najpoznatiji hrvatski nadgarderobijeri
bili su FRANJO PRIKRIL, EUGEN LOHR i RUDOLF KICHL koji su i sami bili autori
nekoliko kostimografija. Njihove skice kostima bile su vrhunski napravljene.
Suprotno tome vremenu, danas je jedno od osnovnih zadada kostimografa nad-
gledanje proizvodnje kostima prema skicama u majstorskim radionicama. Pa-
ralelno s profiliranjem struke kostimograf razvijali su se i majstorski umjetnicki
zanati koji su bili neophodni za produkciju kostima.

Gotovo istodobno u svim centrima europskih zbivanja nastaju vrlo kreativni
likovni pravei unutar kazali$ne umjetnosti. Tu prvenstveno govorimo o futurizmu
i ruskoj avangardi te nizu smjerova umjetnosti, a koji su nastali iz njihovih novih
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poimanja scenske slike i prostora. Najve¢i preokret nastaje pocetkom drugog de-
setlje¢a dvadesetog stoljeca. Sve je bliskija umjetnicka suradnja izmedu redatelja
i kostimografa; vrlo ¢esto osoba koja je glavni autor predstave jest istovremeno
po obrazovanju i umjetnickim afinitetima i redatelj i slikar, tj. i autor teksta (ili
dramaticar) i redatelj. Dakle, radi se o umjetnicima — autorima Sirokog spektra
obrazovanja te vrlo konkretnog stvaralackog rukopisa. Pocetkom drugog deset-
lje¢a dvadesetog stolje¢a na podrucju Rusije nastaju antologijske predstave koje
znatno mijenjaju i osnazuju oblikovanje scenskog prostora i kostima kao dijela
te nove slike, odnosno definiraju struke scenograf i kostimograf kao vrlo vazan,
a nerijetko i presudan segment unutar produkcije predstave. Futuristicke geo-
metrijske scene i kostimi nastaju pod vrlo jasnim utjecajem talijanskih futurista
Marinettija i ostalih njegovih sumisljenika, koji u svojim produkcijama utje¢u na
mizanscenu scenskog prostora, odnosno koreografije u kojima se izvodaci kre¢u
poput strojeva ili robota, geometrijski tocno i precizno zacrtano.

Pripremajuci paralelno dvije produkcije, Tragediju Vladimir Majakovski i Po-
bjedu nad suncem, MAJAKOVSKI je napravio audiciju za obje produkcije. Tragedija
Vladimir Majakovski bila je posveéena autobiografski samom umjetniku; a karak-
teri su imali simboli¢ka imena: Covjek bez glave, Coviek bez uha i dr. Za drugu
produkciju — avangardnu operu Pobjeda nad suncem — radenu prema libretu
ALEKSEJA KRUCONIHA, glazbu je napisao MIHAIL MATUSIN. Premijerno izvedena
koncem 1913. u sanktpeterburSkom Luna—park teatru, opisivala je beskuénike
koji osvajaju sunce. Autor likovnog oblikovanja predstave bio je KAZIMIR MALJE-
VIC koji je tom produkcijom utemeljio novi pravac u umjetnosti — suprematizam.

ROSELEE GOLDBERG U knjizi o performansu prenosi kako je TOMASEVSKI
opisao MaljeviCevu scenografiju i kostime kao »kubisticke i apstraktne, u geo-
metrijskim oblicima, spiralama« (Goldberg, 2003: 29). Kostimi su bili naprav-
ljeni od kartona i nalikovali su kubisticki oslikanom oklopu. Glumci su nosili
predimenzionirane papirnate glave-maske, nalik plinskim maskama a kretali
su se poput lutaka. Autor opere Kruconih odobravao je scenske elemente, kao
$to su jaka rasvjeta, scenografija trokuta, krugova i komada masinerije, sve izra-
deno od velikih plahti. Kostimi su negirali ljudsko tijelo, a izvodaci su se kretali
po uskoj pozornici po ritmu koji je diktirao umjetnik/redatelj (Goldberg, 2003:
29-30). Primjer jake i naglaSene kostimografije jest i remek-djelo europske
avangardne umjetnosti, balet Parada u produkciji Djagiljevljevog Ruskog baleta
u Théatre du Chatelet u Parizu 1917. (slika 1). Scenarij u jednom ¢inu JEANA
COCTEAUA uglazbio je ERIK SATIE, a koreografiju je osmislio LEONIDE MASSI-
NE. Kao autora scenografije i kostimografije angazirali su PABLA PICASSA. Uz
scenski prostor i instalacije/kostime on je osmislio i zastor kazaliSta. U svim
realizacijama (scene, kostimi i zastor) koji su od pocetne zamisli do konacne
realizacije trajali preko dvije godine, pomagao mu je slikar i scenograf GIACOMO
BALLA. Picasso je kubisti¢ki osmislio inscenaciju, koriste¢i alternativne mate-
rijale poput kartona. Geometrijski, voluminozni i slojeviti kostimi dominirali
su scenom i usmjeravali koreografsko-plesna rjeSenja, no ni¢im nisu sputavali
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1 — Pablo Picasso, maketa kostima za predstavu Parada Sergeja Djagiljeva, Pariz, 1917.

izvodaca. Gornji dijelovi kostima bili su strukturirani i slojeviti, a donji dijelovi
jednostavnih krojeva: hlace i (ili) suknja i baletne papucice. RoseLee Goldberg
napominje da je Schlemmer smatrao kako je Picasso Paradom vulgarizirao svoj
slikarski izricaj. GUILLAUME APOLLINAIRE u programskoj je knjizici opisao pred-
stavu kao »svojevrsnu paradu nadrealizma« (Goldberg, 2003: 96).

U suvremenoj umjetnosti i kazaliStu posebno mjesto zauzimaju pripadnici
tzv. vizualnog kazalista i njegovi autori. Premda Barthes smatra da slikar mora
svoju umjetnost podrediti scenskom djelu (Barthes, 2011: 62), pristup kostimo-
grafiji moze biti i posve drugaciji, poput kostima u vizualnom kazalistu. Radi se
o umjetnicima koji svoje polaziste nalaze u likovnoj umjetnosti i koji su uz svoj
redateljski opus protutezu nasli u likovnoj umjetnosti, posebice u slikarstvu i
kiparstvu, u kojoj jednako kvalitetno realiziraju svoje umjetnicke opuse. Rije¢ je
o konceptualnom kazalistu koje se oblikuje u sklopu procesa proba i u suautor-
stvu s ostalim umjetnicima iz autorskog tima, kojima predvodi »glavni« autor.
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Uz ACHIMA FREYERA, JOSEPHA BEUYSA i JANA FABREA istaknuti je predstavnik
vizualnog kazaliSta Robert Wilson.

U operi Zivot i smrt Marine Abramovi¢, premijerno izvedenoj na meduna-
rodnom kazalisnom festivalu u Manchesteru 2011., ROBERT WILSON odao je
pocast velikoj umjetnici performansa, koja je ujedno i suautorica toga projekta.
Medu njegove najistaknutije produkcije spada i nagradena opera PHILIPA
GLASSA Einstein na plaZi koju je Wilson prvotno realizirao 1976., a premijerno
je izvedena na festivalu u francuskom Avignognu (slika 2). Predstava se iznova
producira u obnovljenom izdanju u svakom novom desetljecu te objedinjuje
autorske rukopise mnogih umjetnika. U analizi tog djela nemogude je posebno
izdvojiti kazaliSno-vizualne segmente, poput scenografije, kostimografije ili video
animacije jer se radi o jedinstvenom rukopisu jednog (totalnog) autora, tj. glavnog
autora Roberta Wilsona, koji sve te rukopise sazima u jedan. Njegove su scenske
»slike« Ciste, alegorijske, kristalno jasne i monokromne s jakim koloristickim
naglascima, uz koristenje svih najmodernijih medija u produkciji slike, odnosno
u kreaciji performansa jakog vizualnog izricaja. Izvodaci se kre¢u poput likova u
mehanic¢kom kazaliStu futurista ili geometrijski zadano poput scenskih radionica
Oskara Schlemmera.

Vizualno kazaliSte sastoji se od tri klju¢na segmenta: kazaliste objekta, ka-
zaliste figura i performans. Teatar objekta se dalje dijeli na lutke, maske i figuru
(Tarle, Weitzner, 2011: 17). Slikar, pisac, profesor, producent i teoreticar PE-
TER WEITZNER usporeduje pristup kostimu u tradicionalnom kazalistu u kojem
je on tek rekvizit, s kazaliStem objekta u kojem je kostim nedjeljiv dio figure, te
ga usporeduje s pristupom kostimu scenskih radionica Bauhausa i njegova vo-
ditelja 0SKARA SCHLEMMERA kod kojega plesac ozivljuje kostim i sluzi kostimu.
Schlemmer je nezaobilazno ime u povijesti vizualnoga kazaliSta. Svojim novim

Robert Wilson, Einstein na plazi, Avignon, 1976-2012. Fotografija: Lucie Jansch —— 2
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i uvijek svjezim pristupom kazaliStu/performansu, sceni, kostimu, ¢ovjeku i fi-
guri stvorio je temelj budué¢im pravcima u suvremenoj umjetnosti uopée, a po-
sebice u performansu, teatru figura i suvremenom lutkarstvu te postdramskom
kazali$tu. Razvio je teoriju performansa koju je doradivao u raznim manifesti-
ma o ciljevima scenske radionice i dnevniku koji je vodio od 1911. do smurti.
Uvijek je isticao komplementarnost slikarstva i kazaliSta: slikarstva kao teorije,
a kazaliSta kao prakse (Goldberg, 2003: 91). Njegove se scenske radionice u
sklopu Bauhausa smatraju prvim radionicama performansa uopce, a Trijadic-
kim baletom je primijenio posve nov pristup u kreiranju vizualne slike odnosno
kostimografije, tako da je stvorio prvo figure/kostime koje je potom ozivio ko-
reografijom i plesom, odnosno stavio je glumca/plesaca u »sluznicki« poloZaj
naspram kostima (slika 3). Trijadicki balet se izvodio od 1922. do 1932. diljem
Europe i u Americi. Izvodila su ga tri plesaca/marionete, od kojih je jedan bio
sam Oskar Schlemmer koji je bio i autor cijeloga djela.

Zanimljivo je da su sedamdesetih godina prosloga stoljeca za potrebe snima-
nja rekonstruiranog Trijadickog baleta, bili izradeni novi kostimi-figure, od su-
vremenih materijala, puno laksi za noSenje od materijala prvotnih i originalnih
kostima-figura. No, u samoj izvedbi plesa kostimi su se ponasali razli¢ito od ori-
ginalnih kostima, te su znatno promijenili izgled plesnog performansa. Zbog toga
su za danas poznati film—rekonstrukciju Trijadickog baleta koristeni kostimi od
originalnih materijala. Weitzner postavlja pitanja u obliku afirmacije i(ili) negaci-
je postavljajuci u konacnici kljucan problem postupaka stvaranja teatra: Zelimo li
teatar objekata ili onaj posve konceptualni? Uz dramaturgiju kostima i scene ne-
ophodna je i dramaturgija slike (ili ukupne slike) koju Peter Weitzner determinira
kroz postupke diobe: »u obradi knjizevnog predloska neophodni su zahvati koji

3 — Oskar Schlemmer, Trijadicki balet, KazaliSte Metropol Berlin, 1927,
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se ticu dramaturgije slike: izljustiti sadrzaj slike — odrediti svijet objekata i nje-
gove prostorne dimenzije — fabulu prestrukturirati u sekvencije slika, u montazi
pojedinih dijelova rastvoriti je u elemente kompozicije« (Weitzner, 2011: 23).

Sto je to dobar ili svrsishodan kostim? »Forma ne
smije postati uniformac

Kroz povijest kostimografske struke pokazalo se da je svaki kostim prilagoden
produkciji predstave svrsishodan — bilo da se radi o jednostavnom i neutralnom
kostimu Brechtova epskog teatra, naglasenim, dominantnim i provokativnim Pi-
cassovim kostimima u Paradi, ozivljenim figurama kojima covjek sluzi, autora
Oskara Schlemmera, suvremenim kostimima za telenovele posudenim iz mod-
nih kolekcija brendova poput Zare ili H&M-a, povijesno realistickim kostimima
BBCjevih produkcija poput serija Poirot ili Ponosa i predrasuda ili bezvremen-
skim kostimima/instalacijama realiziranim u majstorskim radionicama velikih
kazali$nih kuca za suvremene opere. Medu kljucne zadace kostima THEODORE
KOMISARJEVSKY u knjizi Kostim u kazalistu navodi sve potrebne funkcionalno-
sti kostima na sceni, ali opisuje kostim kao »reflektiranje glumceva kreativnog
uma« (Komisarjevsky, 1932: 171). Dobar ili svrsishodan kostim je onaj kostim
koji odijeva glumca, koji prenosi dramaturgiju kostima, koji je likovan, odnosno
kostim koji je u funkciji poetike djela.

U svrhu preciznijeg tumacenja fenomenologije kostima teoreticari posebno
razraduju sve aspekte i vrste kostima (drama, opera, balet), njegove znakove i
funkcionalnost. Tako teatrologinja MARTINA PETRANOVIC u tekstu Glumdceva dru-
ga koza determinira kostim koji (posta)je: »glumceva posjetnica, glumcev servis,
glumcev izvedbeni partner, pa cak i tairovski re¢eno glumceva druga koza« (Pe-
tranovi¢, 2010: 65). Autorica se ovdje referira na ALEKSANDRA JAKOVLJEVICA
TAIROVA (1985.-1950.), ruskog redatelja, producenta i teoreticara koji je uveo
mnoge inovacije u kazalisnu produkciju svog doba, a suradivao je i sa Stanislav-
skim. Redatelj, dramaturg i teoreticar MILENKO MISAILOVIC u Dramaturgiji kosti-
ma navodi da je kostim oblik komunikacije medu ljudima, te da i nevidljivi kostim
posjeduje duhovno zracenje i znacenje (Misailovi¢, 1990: 129-131). Mozemo
reci da svaki kostim ozivljen od glumca Zivi i svojim vlastitim Zivotom. Zato po-
stoje kostimi za pamcenje, nerijetko jednostavni, no uvijek »to¢ni« — oni kojih se
uvijek s nostalgijom sje¢amo i koji su bili dio ukupne slike uprizorenja.

Kao posljedica suvremenih umjetnickih stremljenja otvara se i pitanje je li
tradicionalni oblik kostimografije ustuknuo pred novim idejama mladih umjet-
nika koji stvaraju u viSe podrudja i medija, koji danasnju prazninu kontinuira-
nog kostimografskog rada popunjavaju svojim vizualnim kazaliStem i svojim
konceptualnim projektima. I glumce treba uditi Citati znak kostima, a dobra
suradnja kostimografa i glumca moZe rezultirati umjetnicki plodonosnim suod-
nosom glumca i kostima. O tome govori i crtica iz zivota slikara, scenografa i
kostimografa MARCA CHAGALLA. Glumac MIHOELS je vidjevsi skice Chagallovih
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kostima i scene za predstavu u kojoj je glumio, rekao kako mu je to pomoglo da
bolje shvati likove koje igra te kako je u skladu sa skicama preoblikovao glumu
drugacijim koriStenjem tijela, specificnim kretanjem i izrazavanjem. Promjena
glume u skladu s oblikovanjem kostima i scene rezultirala je i boljim suodno-
som s kolegama—glumcima na sceni (Chagall, 2007: 167-168).

Uspjesnost ¢itanja kostima ovisi i o uspjeSnosti gledatelja koji treba prepo-
znati znakove i pretvoriti ih u svoju percepciju: »Navedeno se pritom moze
oCitovati kroz svaki kostim zasebno, kroz sustav kostima u cjelini, kroz suigru
kostima s ostalim elementima kazaliSne predstave (gluma, reZija, scenografija,
svjetlo, glazba, scenski pokret) i s predstavom u cjelini, ali i s povijes¢u odjece,
likovnosti, kostima i kazaliSta« (Petranovi¢, 2015: 43). Kostimi postaju zbiljski-
ji, samo uz preduvjet zadovoljene dramske svrhe, zadovoljenja tjelesnih osobi-
tosti (i izvedbe) samih glumaca i, na kraju, zadovoljnog gledtelja: »Treba li taj
gledateljev zahtjev prihvatiti pomirbeno ili oporbeno, dramati¢no? Sto mogu
boja i materijal poja¢ati? Sto mogu zaprljati?« (Brook, 1972: 109). U kona¢ni-
ci to znaci: dobra kostimografija je uvijek funkcionalna kostimografija jer bez
njezine funkcionalnosti nema izvedbe, kao $to ni bez publike nema predstave.
Stoga valja istaknuti da je kostim uvijek refleksija glumceva uma te da mora biti
dramaturski nedvojben, tocan i u funkciji predstave/lika.

Duga je povijest kazalisne i filmske umjetnosti pokazala i kako su se gotovo
ciklicki mijenjali pristupi kostimografiji kao bitnoj ili manje bitnoj umjetnosti;
da je Cesto kostim nevidljiv kada je dramaturski »tocan« i da je previSe upadljiv
kada je vrlo »dvojben«. Od anticke Gréke do danas, Cesto je kostim bio sa¢injen
od suvremene odjece s nadodanim povijesnim elementom i simbolom, te je
kroz cijelu povijest profiliranja struke jedno od najvaznijih ¢imbenika u kreira-
nju vizualne slike bilo umijece kostimografa da iz neznatnog prora¢una stvori
pravo umijece. Danas to zovemo »modernom siluetom s povijesnom nazna-
kome«. Stoga nas ne treba c¢uditi kreiranje kostimografije iz suvremene odjece
kupljene u second hand shopovima, recikliranje kostima iz starih predstava i
fundusa ili stvaranje posve nove kostimografije od reciklaznih i odbacenih ma-
terijala, ukoliko u produkciji predstave i za realizaciju kostima ima (barem) do-
voljno vremena za nova umjetnicka istrazivanja. Zato se danasnji kostimografi
nerijetko upustaju u nova istrazivanja stvarajuci vlastita konceptualna djela ili
vigualno kazaliste. Na to nas podsjeca multimedijalna umjetnica i pedagogi-
nja KRUNA TARLE kada u predgovoru knjige Nemoguci teatar autora WERNERA
KNOEDGENA citira misao slikara VASILIJA KANDINSKOG koji je rekao da »forma
ne smije postati uniforma« (Tarle, 2013: 11).

Priprema kostimografije i dramaturgija kostima

Proces pripreme uprizorenja, od citac¢ih proba u pokusnim dvoranama do pre-
mijerne izvedbe je zanimljiv i umjetnicki relevantan; posebno se to odnosi na
preobrazbu lika iz privatne odjece izvodaca do realiziranog kostima, odnosno
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uspostave dramaturgije/karaktera lika kroz izvedbu potpomognutu dobrim ko-
stimom. Za funkcionalan i dramaturski adekvatan likovni segment predstave (u
tradicionalnom kazalistu Zive izvedbe s viSe autora) potrebno je uskladiti likov-
ni pristup svih autora (tradicionalnog/doslovnog, simbolickog, apstraktnog, s
naznakama povijesnog perioda i sl.).

Prvi posao kostimografa u kreiranju vizualne slike predstave jest Citanje
dramskog (opernog i dr.) predloska, analiza i razrada kostima kroz sve scene i
sve suodnose likova u djelu. Za najsvrsishodniju razradu potrebno je napraviti
tabelu likova i scena, odnosno ¢inova. Tako pripremljena, razrada sluzi kako bi
se putem krizaljke moglo provjeriti koji lik se kada pojavljuje, s kojim likovima
je u sceni te koliko ima promjena kostima. Cesto se u samom tekstu (bilo u dija-
lozima, bilo u didaskalijama) nalaze potrebne informacije o osnovnom izgledu
kostima i njegovoj svrsi. Kod nekih pisaca je to jako bitno i precizno razradeno,
kod drugih nije. Drugu etapu pripreme kostimografije ¢ini povijesno istrazi-
vanje. Nakon smjestanja radnje u odredeni vremenski okvir (godina, stoljece,
godis$nje doba, zemljopisno odrediste te primarna mjesta radnje), zadatak je
kostimografa istraziti obicaje, odje¢u toga doba, materijale, povijesne i politic-
ke komponentne vezane uz djelo. Ukoliko se rade suvremeni kostimi posao je
malo jednostavniji, no ukoliko se rade suvremeni kostimi s naznakom povije-
snog vremena, potrebno je napraviti i opsezno istrazivanje originalnog vremena
odvijanja radnje djela. Takve kostimografije su danas posebno cijenjene, no
za njihovu optimalnu kvalitetu neophodno je poznavanje povijesno-likovnih
Cinjenica. Uz knjige o kostimografiji s pregledom razdoblja kroz povijest, ne-
ophodno je izvrsiti Sire istrazivanje — opce povijesti, opée povijesti umjetnosti
(kroz slikarstvo i kiparstvo toga doba), kroz dostupnu literaturu vezanu uz po-
vijest odjece i tekstila toga doba, uz poseban naglasak na boje i vrste materijale,
ovisno o vremenu koji radnja uprizoruje: od vanjske odjece do donjeg rublja i
svih pripadajucih dodataka i pribora, cipela, oglavlja, torbica, carapa i slicnog.

Paralelno s tom etapom radi se karakterna razrada likova, odnosno drama-
turgija kostima za $to je, uz poznavanje osnovne psihologije, neophodan rad
i uska suradnja s redateljem i glumcima. Upravo se u izravnoj komunikaciji
najbolje i najtocnije profiliraju karakteri likova u djelu. Taj vizualno—znakovni
jezik je ono Sto kostimograf mora precizno uskladiti sa svim autorima iz tima
predstave te kroz svoju likovnost dodatno naglasiti karakter i znacaj lika/glum-
ca u izvedbi. Potrebno je redovito pratiti probe i stalno izmjenjivati informacije
o radnjama i promjenama u radnji izvodaca tijekom priprema. Takoder je po-
trebno znati sve potrebne fizicke ili koreografirane kretnje izvodaca kako bi se
pripremio kostim koji izvodac¢a ni u ni¢emu ne sputava u radnji te koji mu je
pomoc pri izvedbi karaktera, odnosno dramaturgije lika. Nadalje, treba predvi-
djeti pripremu dvije ili vise replika kostima ukoliko se kostim modi ili uniStava
na sceni, ukoliko »isti« kostim stari tijekom izvedbe, odnosno ukoliko ima izgled
starenja i iznoSenosti kroz trajanje uprizorenja. Potom se pristupa izradi crteza
kostima koji moraju imati svoju likovnost i to¢nost izgleda na sceni, iz kojih
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se moze iscCitati kroj i mogucnosti tehnicke izvedbe, odnosno ukoliko su crtezi
kostima slikarskog rukopisa, mora se predvidjeti i izrada tzv. tehnickih skica iz
kojih je vidljiv kroj i moguénosti izvedbe kroja. U ovoj se etapi rada kostimograf
povezuje s majstorskim radionicama i u dogovoru s mogucnostima izvedbe, u
suglasnosti s majstorima krojac¢ima, majstorima kiparima, majstorima maske i
obucarima, bira najadekvatnije materijale i tehnike za izradu kostima.

Neophodno je raditi crteze u boji (ukoliko kostimi nisu monokromni) kako
bi odmah bio vidljiv i prepoznat (od redatelja do izvodaca) likovni pristup,
odnosno konacan izgled kostima, i kako ne bi bilo pogreski pri »Citanju« njego-
va bududeg izgleda. Takav krivi kostim cesto se mora izbaciti ili potpuno pro-
mijeniti prije premijerne izvedbe. Na samom crtezu treba, ukoliko je mogucde,
priloziti i predvidene uzorke materijala, kako bi informacije o izgledu karaktera
lika na sceni $to tocnije bile predocene cijelom timu. Crtezi kostima ne bi smjeli
biti doslovni citati povijesne odjece jer se time kopira tude umjetnicko djelo i
nastaje kostimografija liSena karaktera likova, a takav je rad nedostatan i nije u
skladu s umjetnic¢kim profilom struke kostimograf.

U toj etapi rada vrlo je bitan i suodnos redatelja (glavnog autora uprizore-
nja) s odabranim kostimografom. Neki redatelji nakon op¢ih uputa o mogucno-
stima suradnje daju potpunu slobodu autoru kostimografije u pripremi crteza
i pri odabiru osnovnih postavki likovnosti djela. Nasuprot tome, dio redatelja
aktivno prolazi sve etape rada sa svojim suradnikom,/kostimografom — od oda-
bira skice do odabira materijala kostima prema uzorcima koje mu je kostimo-
graf priredio. Takvi redatelji/suradnici nerijetko i sami izabiru likovne priloge
kojima kostimografa upu¢uju na to kako zele da pojedini lik izgleda na sceni, i
time ponekad znatno sputavaju kreativnost samog kostimografa. Kostimograf
pritom mora znati zadrzati svoju likovnost i umjetnicka nacela, no nikako ne
smije zaboraviti da je upravo redatelj glavni autor tog uprizorenja.

Po odobrenim skicama/crtezima, pristupa se izradi troskovnika, odnosno
izra¢unavaju se preliminarni troskovi izrade kostima. Razli¢ite su moguénosti
produkcije kostima, ovisno o tome radi li se o kazalisnoj kuéi koja posjeduje
svoje radionice ili ne, te je li rije¢ o nezavisnoj produkciji, s manjim mogu¢-
nostima izvedbe unutar ustaljenih majstorskih radionica i od drugih majstora
suradnika. Neophodno je znati proracun predviden za kostimografiju (ili bar
za scenografiju i kostimografiju zajedno), te u slu¢aju nedostatnog proracuna
koje su moguénosti trazenja donatora i sponzora kako bi se sve moglo realizirati
prema zamislima. Nakon $to su prikupljeni svi financijski parametri, pristupa
se izradi troskovnika koji se priprema u suradnji s majstorima (kroja¢ima, obu-
¢arima, SeSirdzijama, maskerima, frizerima i sl.), te se u troskovnik stavljaju
svi troskovi nabave materijala i izrade ukoliko se radi o nezavisnoj produkci-
jl, odnosno troskovi nabave materijala ili gotovih dijelova kostima ukoliko se
radi o produkciji koja ima svoju »tehniku« odnosno majstorske radionice. Po
odobrenom troskovniku, pristupa se izboru i nabavi materijala. Za rad i nad-
gledanje produkcije kostima medu najelementarnijim umije¢ima kostimografa
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je i vodenje i nadgledanje realizacija kostima, a za $to je potrebno minimalno
osnovno znanje krojenja i Sivanja. Pritom se od kostimografa ne ocekuje da sam
bude krojac/realizator kostima, nego se radi o zanimanju kostimograf za koje su
potrebna znanja iz podrudja odjevne tehnologije i konstrukcije odjece, a buduéi
da je neophodno i likovno umije¢e — kostimograf mora biti i slikar.

Paralelno uz rad u majstorskim radionicama, kostimograf i dalje redovno
prati probe uprizorenja. U slucaju produkcije u velikim kazali$nim ku¢ama ne-
rijetko se u isto vrijeme obavlja priprema vise razlicitih uprizorenja, te je dobra
organizacija temelj svake dobro realizirane kostimografije. Cesto je paralelan
rad u krojacnicama nemoguc s vise razlicitih kostimografa i pristupa, te treba
dobro prouditi vremenske moguénosti realizacije kostima i napraviti precizan
raspored. Veé pri prvim dogovorima precizirani su rokovi suradnje: generalne
probe (minimalno dvije) pretpremijerna i premijerna izvedba. U skladu s tim
datumima, odabire se dan za tzv. kostimsku probu koja se sastoji od probe
kostima na sceni po svim likovima i presvlakama, no uz radnu rasvjetu (jer u
toj etapi rada joS$ nije svjetlo konacno »ustimano«). Tada se kostim po kostim
odobrava ili $alje na doradu ili kompletnu promjenu, a sve u zelji kako bi prva
generalna proba uprizorenja — koja je nerijetko prva izvedba bez stalnih pre-
kida i korekcija u mizansceni od strane redatelja te prva proba uz kompletnu
inscenaciju i posebno oblikovanu rasvjetu — prosla $to jednostavnije i uz Sto
manje stresa. Uvijek je teSko uskladiti sve nove elemente u probi uprizorenja;
zato su prve generalne probe Cesto vrlo teske za cijeli tim predstave, od uprave
kazaliSta do garderobijera.

Nerijetko se snimaju promotivni materijali i do dva tjedna prije dana premije-
re, te treba kroz kvalitetnu improvizaciju provizorno prikazati uprizorenje na tra-
gu konacno realizirane kostimografije. Odmah nakon generalnih proba kostimi se
Salju na preinake (krojacke: skracivanja, prosirivanja i sl.) te na likovnu doradu
(patiniranje ili dodavanje detalja i slicno). Takoder se doraduje Sminka i maska, a
sve u suradnji s redateljem, majstorom maske i frizerima. Pravilo je da se kostim
ne mijenja nakon generalnih proba, no u suvremenom pristupu produkciji dje-
la koja izlaze poput proizvoda nastalih na tvornickim trakama, u interesu bolje
kvalitete nerijetko se pojedini kostim doraduje i mijenja i na sam dan premijerne
izvedbe. Glavni zadatak kostimografa u izvedbi je oblikovati kostime koji imaju
njegov autorski pecat, dramaturski su $to toc¢niji i na visokoj likovnoj razini. Pro-
ces se ne napusta, osim u iznimnim situacijama, jer je osim umjetnicke afirmacije
kostimografa neophodno odrzavati i daljnju suradnju, kako s redateljem i svim
drugim ¢lanovima autorskog tima tako i s produkcijskom kucom.

Izbor primjera vrhunskih kostimografija kroz povijest

Kako bismo ispravno vrednovali vrhunske, dramaturski to¢ne i(li) likovno do-
padljive kostime kroz povijest moramo imati na umu da, osim kada se radi
o sedmoj umjetnosti, odnosno filmskoj kostimografiji, gledatelji i kriti¢ari su
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»zakinuti« za mogucnost neposrednog vrednovanja zbog nedostatka Zive slike,
drugim rije¢ima, njihovo misljenje steeno je na temelju djelomi¢nih rekon-
strukcija, odnosno djelomi¢no sacuvanih crteza, slika, fotodokumentacije ili
kazalisnih kritika; dakle, sve naknadne procjene ne mogu biti utemeljene na
osobnu gledateljskom iskustvu. Tome pridonosi i ¢injenica da nijedna ponovlje-
na ziva izvedba u povijesti kazaliSta nije identi¢na prvotnoj, odnosno da svaka
ziva izvedba ima svoje osobitosti i odstupanja od prve izvedbe. U nastavku po-
glavlja navest ¢emo primjere prepoznatljivih kostimografskih rukopisa i formi
koji su jedinstveni u svom izri¢aju i znacajno obogacuju kostimografsku struku.

Ruska avangarda je u svim svojim segmentima, od knjizevnosti, slikarstva i
filma do kazalista neosporno temelj mnogim suvremenim likovnim i izvedbenim
umjetnostima. Formirala se nakon futurizma i stekla je specificne stilske oblike
kroz suprematizam i konstruktivizam. Istaknuta predstavnica ruskog avangar-
dnog kazaliSta je NATALIJA GONCAROVA koja je od 1914. ostvarila velik broj
kostimografija (i scenografija) za istaknuti Ballets Russes SERGEJA DJAGILJEVA.
Njezine kostimografije specificna rukopisa nadahnute su ruskom puckom i cr-
kvenom umjetnos¢u i bogate su koloristikom. Za produkciju baletne fantazije
Sadko iz 1916. na glazbu NIKOLAJA RIMSKI-KORSAKOVA i u koreografiji M-
HAJLA FOKINEA, kreirala je brojne slojevite, funkcionalne i vizualno maestralne
kostime podvodnog svijeta geometrijskih silueta, skulptorsko-predimenzioni-
ranih tijela plesaca, koja su perfekcionisticka u detaljima, $to se posebice istice
u rucno oslikanoj svili i formi kostima: to je primjer autorskog rukopisa koji
predstavlja vrhunac kazali$ne kostimografije svih vremena. Natalija Gon¢arova
je svoje skice vrlo studiozno pripremala i one pomno docaravaju vizualne slike
koje su u konacnici vjerodostojno realizirane na sceni.

Istomisljenika srodnog kostimografskog rukopisa imala je u suprugu MIHAJ-
LU LARIONOVU koji je takoder vrlo uspjesno kreirao scene i kostime za ruski
balet Sergeja Djagiljeva, posebice za predstavu Prica o Bufonu iz 1921. Kostimi
i crteZi skica para GONEAROVA-LARIONOV ¢ine svjetsku bastinu kazali$ne likov-
nosti, dio su fundusa i izlagani su u najpoznatijim muzejima i galerijama diljem
svijeta. Operne verzije Sadko dva puta su producirane u Hrvatskom narodnom
kazali$tu u Zagrebu. Za premijeru 1930. godine kostime je osmislio (takoder)
ruski imigrant PAVEL FROMAN, a likovni materijali iz arhive Odsjeka za povijest
hrvatskog kazalista Hrvatske akademije znanosti i umjetnosti pokazuju kako se
radi o pravom biseru ruske avangarde kod nas. Kostime (i scenu) za produkci-
ju opere iz 1957. u reziji KOSTE SPAJICA takoder izuzetno uspjesno potpisuje
drugi »nas« ruski imigrant, VLADIMIR ZEDRINSKI (Petranovi¢, 2015: 248, 289).

Kada govorimo o samoj povijesti profiliranja kostimografske struke kod nas,
ali i o vrlo visokim estetskim dosezima, neizostavno ime u povijesti kazalisne
umjetnosti je hrvatski slikar, povjesni¢ar umjetnosti, likovni pedagog, sceno-
graf, kostimograf i ilustrator Ljubo Babi¢. Diplomirao je slikarstvo na Akademiji
u Miinchenu, izu¢avao je scenografiju u Kiinstlertheateru i dodatno se specijali-
zirao u Parizu. Autor je preko dvjesto inscenacija, a velik je trag ostavio i u po-
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vijesti hrvatskog lutkarstva. Sa svojim kreativnim istomisljenicima, DEZELICEM
mladim, glazbenikom SIROLOM, pjesnikom DRAGUTINOM DOMJANICEM i drugi-
ma, sudjelovao je u osnivanju prve lutkarske kazalisne grupe kojom zapocinje
prvo stalno lutkarsko kazaliSte u nas; Babi¢ je u njemu bio kreativni pokreta¢
i likovni tvorac vecine predstava. Vrlo je inventivna metafori¢na lutka Petrice
Kerempuha iz predstave Petrica Kerempuh i spametni osel premijerno izvedena
u produkciji Teatra marioneta 1920. godine, a originalni artefakti iz predstave
pohranjeni su u Arhivu HAZU kao najdragocjenija povijesna grada o situiranju i
razvitku hrvatskoga lutkarstva (rijec je o plakatu predstave, fotografijama lutka
naslovnog lika, te glavama lutaka od obojenog drveta koje su izradili njegovi
studenti s Akademije likovnih umjetnosti u Zagrebu. Nakon pocetka u lutkar-
skom kazaliStu, Ljubo Babic se »seli« u veliko kazaliste, te zapocinje dugu i vrlo
plodonosnu suradnju s redateljem BRANKOM GAVELLOM.

Tako je 1923. premijerno izveden Richard III. WILLIAMA SHAKESPEAREA U
reziji Branka Gavelle, za koju je scenografiju i kostimografiju osmislio upravo
Ljubo Babic¢ (slika 4). Radi se o predstavi koja ima velik teatroloski znacaj u
izvedbenom i vizualnom smislu, i u kojoj je jasno prepoznatljiv velik utjecaj
minhenske ekspresionisticke Skole na Babicev slikarski stil. Kostimi su povije-
sno tocni s vrlo dobrim poznavanjem materijala, Cistih linija i jasnih boja, pra-
te dramaturgiju likova kroz uspon i pad RICHARDA . te njegovu metaforicku
preobrazbu u kralja—ubojicu. Babicev je ekspresionizam posebno naglasen u
kostimima uhoda, ubojica i samoga nakaznog kralja. Zajedno sa scenografijom
oblikuju izrazajnu sliku koja svoju katarzu doseze u sceni ubojstva i potocima
krvi na stubama dvora. Godine 1925. Babi¢ osvaja Grand Prix za scenografju
na Exposition internationale des arts décoratifs et industriels modernes u Parizu.
Izlaze crteze scene i kostima za veci broj predstava: Shakespeareova Richarda
111 Na tri kralja, GUNDULICEVU Dubravku, Babi¢eve i Siroline Sjene, figurine za
marionetsko kazaliste i dr. Na izlozbi su izlagali svi vodedi svjetski likovno—ka-
zali$ni stvaraoci poput talijanskih futurista, Kandinskog, Maljevica i Schlemme-
ra. Sljedece godine u New Yorku izlaze na International Theatre Exposition izbor
djela s pariske izlozbe, zajedno sa SERGIJEM GLUMCEM (Simiti¢, 2012: 421).

Kada govorimo o vrhuncu kostimografije u Hrvatskoj u drugoj polovici dva-
desetog stoljeca, neizostavno je ime IKE S8KOMRLJ i njezin bogat kostimografski
opus koji je realizirala u gotovo svim medijima. Rije¢ je o jednoj od najplo-
donosnijih hrvatskih kostimografkinja, ¢ija je umjetnost prepoznata kao vrlo
kreativna, estetski vrlo promjenjiva i inovativna, prilagodljiva, te uvijek nova i
zavidna umjetnickog nivoa, bilo da se radilo o amblematskim predstavama kla-
si¢nog kazali$nog izri¢aja ili o suvremenom tj. autorskom kazali$tu. Ika Skomrlj
je uvijek nastojala na inovativnosti u pristupu vizualnom oblikovanju predsta-
ve. Visegodisnja suradnja svjetski poznatoga hrvatskog koreografa MILKA SPA-
REMBLEKA i kostimografkinje Ike Skomrlj (i scenografa NENADA FABIJANICA)
zapocela je sredinom osamdesetih godina. Zajednicki su ostvarili desetak pred-
stava iznimne kvalitete i prepoznatljiva umjetnickog rukopisa, medu kojima
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Ljubo Babi¢, skice i fotografija predstave Richard Ill, Zagreb, 1923., arhiva Odsjeka za
povijest Hrvatskog kazalista, HAZU, Zagreb
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su Amadeus monumentum (1990) i Johannes Faust Passion (2001) u samome
vrhuncu njihovih zajednickih umjetnickih dostignuca. U »kazalistu plesa« Mil-
ka Sparembleka scena, scenski prostor, dekor i rekviziti te kostimografija, kao
i oblikovanje svjetla, imaju iznimno vaznu ulogu i bitan su dio dramaturgije
predstave. Kostimi Ike Skomrlj u Sparemblekovim predstavama ekonomi¢ni su
i sugestivni, koloristicki ekspresivni i simboli¢ni, nesputano senzualni u prikri-
vanju/otkrivanju tijela, beskompromisno prilagodeni koreografiji i rasvjeti, po-
dupiranju ili obogadivanju tijela u pokretu i/ili ideja koje se njime Zele iskazati.
Obiljezeni su»zalihom« karakteristi¢nih i prepoznatljivih detalja u najrazliciti-
jim izvedenicama osnovnog elementa: npr. rukavice, steznici za ruke i noge,
pregace, haljine koje pripijenom linijom otkrivaju torzo, a dugim leprsavim i
Cesto viSeslojnim i raznobojnim suknjama sudjeluju u oblikovanju pokreta i
znacenja, zatim trikoi nadogradeni elementima povijesne ili suvremene odjece
te dramaturski i koreografski funkcionalni plastevi.

U predstavi Amadeus monumentum kostimi su stilizacijom, a mjestimice i kari-
katuralnim ocudenjem povijesno zadane odjece spajali proslo i svevremeno, pro-
filirali likove (Mozart, udovica, prosac, Cuvarica ognjista...), te naglaseno sudje-
lovali u stvaranju kontrastne vedrine i uzleta uvodnoga dijela Exsultate, jubilate
i Ave, verum corpus (pastelne boje, prozirnost, leprSavost, podatnost kostima) i
opresivne, mucne atmosfere Requiema (dominacija crne i bijele) protumacenog
kao misa za one koji moraju zivjeti nakon necije smrti. U koreodrami Johannes
Faust Passion koja u dvanaest dijelova prati pricu o Faustovu paktu s Mefistom,
usponu i neminovnom padu, kostimografija Ike Skomrlj ima prepoznatljiv auto-
ri¢in potpis koji se ocituje i u jasnom i ekspresivnom koloristickom profiliranju
solista (bijela Margareta, ljubicasta Lilith, crno—crveni Mefisto, crni i bijeli Faust)
i ansambla, nerijetko zasnovanom na principu kontrastiranja bijele osnove i cr-
venog i/ili crnog detalja sukladnom osnovnoj ideji sukoba/dualizma dobra i zla,
zivota i smrti, ljubavi i rata. U predstavi se isti¢e zasnivanje animaliziranih liko-
va Demona u pratnji Mefista na pojedinim elementima karakteristicne pokladne
odjece, a poseban pecat kostimima daju i golema slova koja ispisuju imena likova
ili prikazuju karakteristi¢ne simbole, tradicija koju je Skomrlj zapocela jo§ sedam-
desetih godina 20. stoljeca. Osim velike gledanosti u Hrvatskoj, predstava je bila
viSe puta nagradivana uz brojna gostovanja u inozemstvu.

Kostimografija za poetsku dramu THOMASA STEARNSA ELIOTA, Umorstvo u
katedrali u reziji ZLATKA SVIBENA i u produkciji Hrvatskog narodnog kazaliSta
Ivana pl. Zajca iz Rijeke, premijerno je izvedena 1992. (asistent je bio ZELJKO
NOsIC). Radi se o bezvremenskoj ili svevremenskoj kostimografiji koja je spoj
kostima osnovne povijesne siluete BECKETOVA doba, uz vrlo mastovite skulptor-
ske nadgradnje u dodacima i detaljima, uz prepoznatljiv utjecaj kostima grc¢kog
teatra u pojedinim scenama, te suvreme odjece u zavrsnici predstave. Raskos-
na, mastovita i predimenzionirana skulpturalna rjeSenja kostima teskih i preko
dvadeset kilograma, bila su osnovno uporiste vizualnog identiteta predstave. U
cijeloj je predstavi prepoznatljivo poigravanje Ike Skomrlj simbolima, formom
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i bojom (slika 5). Treba posebno istaknuti kako se radi o autorici koja je stal-
no ulagala u svoje znanje, koja je iznimno voljela istrazivacki rad potreban za
pripremnu fazu, te koja je rjecnik simbola drzala uvijek nadomak ruke. Njezin
kostimografski rukopis pomiruje u jednu »sliku« povijesno inspirirane kostime
nadbiskupa Becketta, bogate i precizno izvedene kostime Vitezova i mastovite
kostime metaforickih Napastvovatelja. Njima su protuteza monokromni kostimi
canterburyjskih zena i sveéenika. Likovi canterburyjskih Zena su jednoobrazni,
jednostavnog kroja, bijele boje, te podsjecaju na kostime i maske grékog kora.
Crne, povijesno uvjerljive svecenicke halje su likovno nadogradene predimenzi-
oniranim ovratnicima nadahnutima elementima goticke arhitekture.
Holivudsku kostimografiju u proslom stoljecu i njezino zlatno doba pred-
stavlja film Zameo ih vjetar VICTORA FLEMINGA iz 1939. Kostimografija WAL-
TERA PLUNKETTA $kolski je primjer zahtjevne filmske kostimografije (slika 6).
Radnja filma proteze se kroz skoro dva desetlje¢a: pocinje danom objave Ame-
rickog gradanskog rata 1861. te kronoloski prati promjene u povijesti odjece,
odnosno vrlo drasti¢ne promjene u zenskoj silueti. U jednoj od uvodnih scena
dadilja oblaci glavni lik u steznik i uspijeva je utegnuti na »samo« 44 centi-
metra, zbog Cega glavna junakinja filma, Sesnaestogodi$nja SCARLETT O'HARA,
naravno negoduje. Nakon rodenja kéeri njezin struk se drasticno prosiruje, na
51 cm. Film vrlo slikovito docarava estetiku i zensku konstituciju toga doba,
kao i sve zrtve koje su Zene morale podnijeti kako bi izgledale u skladu sa
zahtjevima vremena. Od pocetne Siroke i bogate krinoline i bala prepunog
raskosnih odora i haljina, kroz ratnu bijedu i prljavstinu, dolazimo do mozda
najpoznatijeg filmskog kostima svih vremena: onoga napravljenog od zelenih
pliSanih zavjesa i ukraSenog zlatnim resama, a koji glavna junakinja Siva uz
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5 —— Ika Skomrlj, skice za kostimografiju predstave Umorstvo u katedrali, Rijeka, 1992.
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pomoc¢ dadilje kako bi sakrila neimastinu u kojoj nakon rata zive. Ba$ ta mogu¢-
nost uspjesne improvizacije odjece je bliska suvremenim kostimografijama koje
danasnji kostimografi u nedostatku financijskih sredstava nerijetko realiziraju
koriste¢i odbacene uporabne predmete. Tredi je razlog isticanja upravo ove ko-
stimografije brojnost kostima u masovnim scenama i njihova realizacija. Tako je
za scenu ispred Zeljeznickog kolodvora u Atlanti, u kojoj su na tlu poloZena tije-
la ranjenika vojske Juga, koriSten velik broj oSte¢enih uniformi. Zbog velikog je
broja statista (njih preko tisucu i petsto) svaki je uza sebe imao i lutku obucenu

Scarlett O'Hara u zelenoj haljini u filmu Zameo ih vjetar
(rezija: Victor Fleming, kostimografija: Walter Plunkett), 1939
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7 —— Alexandra Byrne, kadar iz filma Elizabeta — Zlatne godine (rezija: Shekhar Kapur], 2007.

u kostim koju je pokretao posebnim mehanizmom. Stoga su zahtjevi za takve
scene viSestruki, jer su se uz kostime za statiste i lutke, morali »prikriti« efekti,
odnosno mehanizmi za pokretanje lutaka.

Jednako uspjesno, vise od pola stolje¢a kasnije realizirani su kostimi za fil-
move o popularnoj engleskoj kraljici: Elizabeta iz 1998. te u nastavku Elizabeta
— glatne godine iz 2007. u reziji SHEKHARA KAPURA, slojevitog i specifi¢nog
kostimografskog rukopisa engleske kostimografkinje ALEXANDRE BYRNE (slika
7). Radi se o autorici brojnih kostimografija za BBC—jeve produkcije, vizualno
dopadljivih i povijesno to¢nih, koja se usavrsavala radeci kazaliSne kostimogra-
fije za Royal Shakespeare Company. Alexandra Byrne Cetiri puta je bila nomini-
rana za Oskara za najbolji dizajn kostima, od toga za oba filma o kraljici ELIZA-
BETI, dok je 2008. za drugi film o engleskoj kraljici konaé¢no i osvojila nagradu.

Nakon visSe od sto godina afirmacije kostimografske struke mozemo zakljuci-
ti da je danasnja kostimografija postala vidljiva i potrebna vizualna umjetnost,
bilo da se radi o dokumentaristickim predstavama neupadljive kostimografije,
obnazenim tijelima kazaliSta plesa ili o velikim opernim produkcijama wagne-
rijanskog tipa. Suvremeno drustvo i nove umjetnicke prakse omogucavaju afir-
maciju kostimografskih rukopisa na mnostvo nacina: u tradicionalnim forma-
ma poput rada u kazalistu, na filmu, u televizijskim serijama ili pak u reality
emisijama, u digitalnim medijima poput video-igara ili storyboarda te u sklopu
projekata konceptualnih i novih praksi mladih umjetnika performansa.
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MODA, TRZISTE | MARKETINSKI MIX

Od zadovoljenja potreba do profita i natrag

Alica Grilec

Modna industrija danas izrazito je nestalna i neizvjesna, buduci da je predvida-
nje to¢nih zahtjeva od strane kupaca nemogude (brzo mijenjaju preferencije),
dok se od dizajnera i proizvodaca ocekuje brza reakcija na sve promjene na
trziStu — rezultat je taj da je brzina do trziSta postala kriticna komponenta pri
ostvarenju konkurentske prednosti za proizvode koje karakterizira kratak zivot-
ni vijek, poput odjevnih (Byun i Sternquist, 2008). Danasnje moderno drustvo
namece potros$nju ljudima, te oni Cesto prelaze svoje potrosacke mogucnosti i
na taj se nacin stvaraju umjetne potrebe. Najbolji je primjer prekomjerne po-
tro$nje upravo iz segmenta mode — neprestana kupnja novih modnih proizvo-
da — dok je specifican i sam nacin na koji moda povecava prodaju i ubrzava
obrtanje kapitala koje je dovelo do pada cijene modnih proizvoda i do ubrzanog
razvoja ekonomije i industrije. Istodobno, brze izmjene u modi pojeftinile su
modne proizvode, $to permanentno potice potro$ace na ponovnu kupnju i pri-
siljava proizvodace da povecaju brzinu proizvodnje (Odak, 2003: 102).

Danasnje modno trziSte vrlo je konkurentno s konstantnom potrebom »osvije-
Zenja« raspona proizvoda Sto rezultira ve¢im brojem »sezona« kod trgovaca te
se promijenila i ucestalost kojom se mijenjaju proizvodi unutar prodavaonice,
primjerice Zara kao uspjeSan proizvodac i trgovac, te kao ekstreman primjer
moze imati do 20 sezona godiSnje (Christopher, Lowson i Peck, 2004). Za mod-
ne dizajnere, od izrazite je vaznosti poznavanje modnog trziSta danasnjice i
kupaca prisutnih na trzistu, kako bi nakon definiranja svojih ciljnih skupina
izbjegli mogude gubitke u poslovanju, a koji mogu proiza¢i mimoilazenjem s
cilinim skupinama i nepoznavanjem njihovih preferencija.

Trziste i istrazivanje trziSta u modi

Najjednostavnija i op¢epoznata definicija trziSta jest da je ono mjesto susreta
ponude i potraznje. Trziste se sastoji od svih potencijalnih kupaca koji dijele
odredenu potrebu ili zelju i spremni su se angazirati u razmjeni za zadovoljenje
takve potrebe ili Zelje. Velicina trziSta ovisi o broju osoba koje pokazuju neku
potrebu, imaju proizvode koji zanimaju druge i spremni su ih dati u zamjenu za
ono $to oni sami zele (Kotler, 2003). Uz trziste, dakle izrazito su usko vezane i
ljudske potrebe i Zelje. One su polazna tocka discipline marketinga. Ljudska po-
treba je stanje koje se javlja uskracivanjem osnovnih zadovoljenja, dok su Zelje
zudnje za posebnim zadovoljenjem dubljih potreba. Dok je ljudskih potreba
malo, Zelja je mnogo (Grilec, 2009, prema Kotler, 2003).

Alica Grilec Moda, trziste i marketin§ki mix



Trzisni sustav u praksi funkcionira logikom izmedu ponude vrijednosti, po-
traznje za vrijednostima, proizvoda kao oblika vrijednosti i konkurencije. Ponu-
da vrijednosti je koli¢ina vrijednosti u obliku proizvoda, usluga, ideja, znanja,
ljudi, opreme, resursa i slicnog ponudenog pod odredenim uvjetima, na odre-
denom prostoru i u odredeno vrijeme. Potraznja za vrijednostima su koli¢ina
i vrsta vrijednosti koju ljudi, poduzeca, organizacije, institucije, potrazuju pri
trziSnoj razmjeni kako bi njome podmirili svoje osobne potrebe, i/ili rijesili
probleme u poslovanju i funkcioniranju odredenih djelatnosti. Roba (proizvod)
je svaka vrijednost koja se realizira na trzistu (Grilec, 2009, prema Bratko i
Previsi¢, 2001).

U modnoj industriji, ponuda podrazumijeva modni proizvod, a potraznja
kupce koji mogu biti ujedno i krajnji potrosaci ali i trgovci na veliko ili malo,
te posrednici. Za uspjesno poslovanje modnih dizajnera na trzistu nuzno je po-
znavanje modnog trziSta na kojem djeluju i prisutnih kupaca, te vaznosti istra-
zivanja trzista.

Kakvo je modno trziste danas?

Na danasnjem modnom trzistu kupci su vrlo dobro informirani o posljednjim
modnim trendovima i osjeéaju stalan poriv da zadovolje svoje potrebe na pri-
stupacan nacin, dok u isto vrijeme poduzeca brze mode poticu potrosace da Sto
cesée kupe nesto novo jer ih to nece kostati mnogo (Gabrielli, Baghi i Code-
luppi, 2013). Na trzistu je prisutno sve viSe malih kolekcija i modnih trgovaca
koji konstantno ohrabruju i poticu svoje potencijalne kupce da posjete njihove
prodavaonice plasirajuéi im ideju »Danas ovdje, sutra nece biti«, dok u isto vrije-
me potrosaci postaju sve zahtjevniji tjerajuci trgovee da plasiraju pravi proizvod
u pravo vrijeme na ocekivano mjesto na trzistu (Bhardwaj i Fairhurst, 2010).

MODNO TRZISTE DANASNJICE KARAKTERIZIRA:

Kratak zivotni ciklus proizvoda — proizvodi su cesto dizajnirani na nacin da »hva-
taju raspolozenje trenutka«, prodaja im je kratka i sezonska, mjerena mjeseci-
ma i tjednima

Visoka nepostojanost potraznje za modnim proizvodima — najceScée potraznja
nije stabilna i na nju utjecu filmovi, vremenske prilike, kulturni trendovi...

Niska predvidivost potraznje — vrlo je tesko to¢no predvidjeti potraznju

Visoko impulzivna kupovina — odluka o kupnji modnog proizvoda donosi se ce-
sto na samome mjestu kupnje

Vrlo konkurentno trziSte — stalna potreba da se »osvjezi« raspon proizvoda prosi-
renjem broja »sezona« (Christopher, Lowson i Peck, 2004: 367)

Alica Grilec Moda, trziste i marketinski mix



Kao jedan od odgovora na koji nacin proizvodaci modnih odjevnih proizvo-
da mogu biti konkurentni i brzo odgovoriti na promjene svojih ciljnih kupaca
je skradivanje vremena proizvodnje, Sto je u konacnici i dovelo do pojma »brze
mode« (engl. fast fashion), nastalog od termina »brza hrana« (engl. fast food)
jer se novi modni proizvodi uvode na tjednoj bazi i tretiraju kao hrana koja se
brzo kvari (Byun i Sternquist, 2008).

Brza moda kao odgovor na modno trziSte danasnjice

Cilj brze mode je u najkra¢em moguéem vremenu dopremiti modne proizvo-
de u prodavaonice $to rezultira veéim brojem »sezona« (Bruce i Daly, 2006).
Obiljezava je Cinjenica da transformira trendovski dizajn u proizvode koji su
masama dostupni te ih mogu kupiti, kao i nastojanje da privuce kupce u pro-
davaonice Sto je ¢eSée moguce kako bi se konstantno povecéavao trzisni poten-
cijal modnih stilova (Turker i Altuntas, 2014). Ukoliko se brza moda sagleda
iz pozicije upravljanja modnim poduzeéima, koncept brze mode samo nastoji
izjednaciti ponudu i potraznju za modnim proizvodima na $to bolji nacin, te
istodobno osigurati pad razine zaliha (Choi et al., 2014).

Razlog zbog kojeg se brza moda smatra neodrzivom i Stetnom za okoli$ jest
dovodenje do pretjerane kupovine modnih proizvoda koji postaju gotovo jedno-
kratni zbog izrazito slabe kvalitete, a sam poslovni model poduze¢a brze mode
povezan je s druStvenom odgovorno$cu s aspekta tretiranja radnika i osiguranja
minimalnih uvjeta rada, te prekomjernog iskoristavanja prirodnih resursa (Park
i Kim, 2016). Brza moda povezana je sa sljede¢im problemima (MAM, 2015):
genetski modificiran pamuk, pesticidi, moderno ropstvo, losi radni uvjeti, eko-
loske katarstrofe i kratak zivotni ciklus proizvoda. Genetski modificiran pamuk
koji dolazi iz genetski modificiranog sjemena pamuka i pripadajucih pesticida
izrazito Stetnih za okoliS, koristi se zbog velike potraznje za pamukom. S ob-
zirom na izrazito veliku koli¢inu pamuka koja se uzgaja, potrebna je izrazito
velika koli¢ina pesticida kako bi pamuk bio »siguran«. Moderno ropstvo podra-
zumijeva izrazito niske naknade za rad i sluCajeve kada radnici uopée nisu pla-
¢eni. To je upravo povezano i s losim radnim uvjetima bududi da se snizavanjem
troskova u proizvodnji proizvoda brze mode najprije smanjuju troskovi rada te
se Cesto proizvodnja seli na trziSta jeftine radne snage na kojima se uvjeti rada
uvijek ne kontroliraju. Primjer loSih radnih uvjeta s katastrofalnim posljedicama
svakako je urusavanje Rane Plaze u Bangladesu 2013. godine, tvornice koja je
proizvodila za popularne modne marke. Ujutro 24. 4. 2013. godine radnike
su poticali da udu u tvornicu unato¢ njihovim apelima da je zgrada u krajnje
loSem stanju. Zgrada se urusila i poginulo je 1335 ljudi (The Guardian, 2016)
(slika 1). Ekoloske katastrofe izazvane ispustanjem izbjeljivaca boje u prirodu
spominju se u zemljama gdje je zbog snizavanja troska proizvodnje preskupo
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1 —— UruSavanje zgrade Rana Plaza, Banglade$, 2013.

njihovo odlaganje. Kratak Zivotni ciklus modnih proizvoda rezultira njihovim
brzim krajem na odlagalistu.

Primjer skandala u brzoj modi svakako je poduzece H&M. 2016. godine je
otkriveno da su u proizvodnji u Mjanmaru radili maloljetnici od 14 godina po
12 sati na dan za satnicu koja iznosi polovicu minimalne satnice za tu zemlju,
a 2018. godine izbio je skandal vezan uz promociju s fotografijom tamnoputog
djeteta koje nosi majicu »Coolest monkey in the jungle« (Najcool majmun u
dzungli) zbog ¢ega su morali zatvoriti prodavaonice u Juznoj Africi (Balenovic,
2018.).

Spora moda i drustveno odgovorni potroSaci kao odgovor
na brzu modu

Spora moda nastala je kao odgovor na brzu modu, a sam termin nastao je 2007.
godine prema pokretu spore hrane (engl. slow food movement), no sporo se
ne odnosi na vrijeme (kao u slu¢aju brzine u brzoj modi) ve¢ predstavlja dru-
gaciji pristup u kojem su dizajneri, kupci, trgovci i potroSadi svjesniji utjecaja
koji proizvodi imaju na radnike, zajednicu i eko-sistem (Eretkin i Atik, 2015;
Pookulangara i Shepard, 2013). Ona predstavlja nov i odrziv pokret u modnoj
industriji koji je drustveno svjestan te se protivi sve ubrzanijem modnom ciklu-
su (od proizvodnje do odlaganja) (Fletcher, 2014; Jung i Jin, 2014). Proizvodi
spore mode ne podlijezu promjenama modnih trendova i nisu proizvedeni po
poslovnom konceptu brze mode, a postaju popularni tek kada dizajneri usvoje
dizajn koji je fleksibilan i koji nema »sezonalnost« te se kao takav moze nositi
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cijele godine, i tada spora moda predstavlja iskorak od kvantitete prema kvali-
teti (Watson i Yan, 2013). Spora moda naglasava ravnotezu, a buduéi da nema
pritiska, dobavlja¢i mogu planirati narudzbe i predvidjeti broj potrebnih radni-
ka u duljem vremenskom periodu te uspostavljati kvalitetnije odnose s drugim
poduzeéima, nema potreba za brzim angazmanima i prekovremenim satima, a
kupci, krajnji potrosadi, naposljetku kupuju manje proizvoda ali vece kvalitete
(Eretkin i Atik, 2015).

Primjer proizvodaca spore mode je americko poduzeée Patagonia, koje be-
splatno popravlja odjevne predmete kupljene kod njih, ne bi li im produzili
zivotni ciklus. Za proizvodnju koriste samo najkvalitetnije dostupne materijale,
a uspjehom smatraju smanjenje loseg utjecaja na okoliS. Ponosni su na svoj od-
nos sa zaposlenicima, te ironiju u svojoj promociji kojom pozivaju kupce da »ne
kupe njihovu jaknu«. Promoviraju svoje popravke na festivalima gdje na licu
mjesta popravljaju oStecene odjevne predmete, a takoder promociju koncen-
triraju i na prodaju noSene odjece, koju takoder mozete kupiti preko njihovih
internet stranica (slika 2 i 3).

Osim proizvodaca spore mode, odgovor na brzu modu pruzaju i potrosaci
i to drustveno svjesni potro$aci. Drustveno svjestan potrosa¢ moze se defini-
rati kao »potrosac koji uzima u obzir javne posljedice svoje privatne potrosnje
ili koji pokusava iskoristiti svoju kupovnu mo¢ da stvori drustvenu promjenuc
(Frederick E. Webster, 1975: 188). Cjelokupan napredak u rjeSavanju ekoloskih
problema $to su ih stvorili proizvodaci brze mode, proizlazi iz takvih potrosaca
i njihova ponasanja (Roberts i Bacon, 1997).

Eti¢kom potrosnjom naziva se potro$nja pri kojoj potrosadi isti¢u svoja uvje-
renja kao i eticke stavove o (modnom) proizvodu, te obuhvaca odluke potrosa-
ca (kupaca) prije kupovine, tijekom kupovine i poslije kupovine, a obiljezavaju
je eticka promisljanja samih potrosaca (Razum, Pandza Bajs i Zeki¢, 2017).
Tako odgovorna (eticka) potro$nja podrazumijeva ponasanja pozitivnih izbora
pri kupnji — izborom proizvoda pravedne trgovine i ekoloski prihvatljivih te
moze ukljuditi izbjegavanje i ¢ak otvoren bojkot odredenih proizvoda i/ili po-
duzeca — vazno je napomenuti da je odluka pojedinca i njegova percepcija
kupovine subjektivna te se mnogi od nas ponasaju, trose i donose odluke kao
clanovi kucanstva, obitelji, drustvenih mreza i zajednica (Szmigin, Carrigan
i McEachern, 2009). No, unato¢ pozitivnom stavu potrosaca naspram zastite
okolisa pri kupnji modnih proizvoda, rijetko se takav pozitivan stav primjenju-
je u eko-modnoj potro$nji, iako su modni potro$a¢i nacelno zainteresirani za
kupnju eko-modnih proizvoda, nisu spremni platiti ve¢u cijenu — nece platiti
vise od 10% za odrzivu odjecu, te zapravo postoji jaz izmedu stavova i stvarne
akcije (Chan i Wong, 2012).
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DON'T BUY
THIS JACKET

Its Black Friday, the day in the year retal tums
from red to biack and starts to make real money.
But Black Friday, and the culture of consumption it
refiects, puts the economy of natural systems that
‘support allfe firmiy in the red. We're now using the.
resources of one-and-a-half planets on our one and
only planet.

longtime - andleave aworidinhabitablefor ourkids—
we want to do the opposite of every other business
today. We ask you 1o buy less and (o reflect before
you spend a dime on this jacket or anything eise.

This is what we face nless we slow down, then
reverse the damage. We're running short on fresh
water, topsoll, fisheries, wetlands - all our pianet's
natural systems and resources that support
business, and life, including our own.

The environmental cost of everything we make is
astonishing. Consider the R2* Jacket shown, one.
of our best sellers. To make t required 135 liters of

COMMON THREADS INITIATIVE

REDUCE
WE make useful gear that lasts a long time
YOU don't buy what you don't need
REPAIR
WE help you repair your Patagonia gear
YOU pledge o fix what's broken
REUSE

water,
a day) of 45 people. lts journey from ts origin as.
60% recycled polyester to our Reno warehouse
generated nearly 20 pounds of carbon dioxide, 24
times the weight of the finished product. This jacket
left betind, on its way to Reno, two-thirds its weight
in waste.

And thisis 2 60% recycied polyester jacket, knitand

WE help find a home for Pal
You o longer need
YOU sell or pass it on”

RECYCLE

‘sewn to a high standard; it i jurable,
50 you won't have to replace it as often. And when
it comes to the end of its useful ife we'l take it back
to recycle into a product of equal value. But, as is

'WE wil take back your
that is worn out
'YOU pledge to keep your stuff out of
the landfil and incinerator

REIMAGINE
TOGETHER we reimagine a world where we take
only what nature can repiace

patagonia

patagonia.com

true of all the things .
his jacket comes with an environmental cost higher
than its price.

There is much to be done and plenty for us
all 1o do. Don't buy what you don't need.
Think twice before you buy anyihing. Go to
patagonia.com/CommonThreads or scan the OR
code below. Take the Common Threads Initiative
pledge, and join us in the fifth “R.” to reimagine a
workd where we take only what nature can replace.
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REPAIR IS A
RADICAL ACT

Popravci tima Patagonije na proputovanju kroz Sjedinjene Americke Drzave 3

Tko su kupci danasnjice?

Nema sumnje da je vazno posebno poznavati i kupce koji su prisutni na trzi-
stu danas zajedno s njihovim obiljezjima kako bismo bolje definirali kome ¢e
proizvodi biti namijenjeni, odnosno kako bismo mogli odgovoriti na pitanja:
»Tko je moj kupac?, Sto na njega utje¢e? Kako komunicirati s njim?«. Tako da-
nas na trzistu razlikujemo pet generacija kupaca. Najstariji su maturisti (zrela
generacija, rodeni 1927. i 1945.). Oni preferiraju manje opskrbne centre gdje
troSe vise na hranu i medikamente nego ostale generacije. Povuceni su, konzer-
vativni, nisu avanturisti, strastveni su Citatelji, osobito novina, disciplinirani su,
pozrtvovni i oprezni. Baby boomeri (rodeni izmedu 1946. i 1964.) troSe vise od
svih ostalih generacija, posebno na odjecu. Egocentri¢ni su, bezbrizni, vode se
motom »kupiti sada« i koriste kredite. Oni su prva TV generacija i generacija
razvoda, te su takoder prva generacija uz koju su se pocele razvijati moderne
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tehnologije i inovacije u velikom broju. Genracija X (rodeni izmedu 1965. i
1980.) vole kupovati ali manje od ostalih generacija kupaca. Vole markiranu
odjecu i brendove, vecina ima kreditne obveze, kasnije se udaju/zene i obilje-
zava ih velik broj razvoda (samohrani roditelji). Oni su individualci, skeptici i
»rade da Zive«, a ne »Zive da rade«. Generacija Y (rodeni izmedu 1981. i 1995.)
vole trositi novac da poboljsaju svoj izgled, smatraju se posebnima i imaju neo-
graniCen pristup informacijama. Imuni su na tradicionalan marketinski pristup
jer su izlozeni njegovim trikovima od ranog djetinjstva. Manje su lojalni marka-
ma i s obzirom na brzinu interneta skloni su biti fleksibilni i prevrtljivi u modi
i stilu. Odrasli su u obiteljima s dva prihoda ili u obitelji samohranih roditelja,
te su bili ukljueni u obiteljske kupovine. Generacija Z (rodeni izmedu 1995. i
2012.) odrasli su s tehnologijom i ne poznaju svijet prije interneta. Nose odjecu
bez vidljive oznake marke prizvoda i vole se »uklopiti«, a ne isticati. Za modnu
industriju predstavljaju izazov zbog imunosti na tradicionalne marketinske pri-
stupe i nelojalnosti markama. Ocekuju da su marke i trgovci odani njima, ako se
ne osjecaju cijenjeno, mijenjaju ih. Individualci su, a pretpostavlja se da ¢e biti
skloniji poduzetnickim pothvatima i otvaranju vlastitih poduzeéa; s obzirom da
su svjesni da mogu sami ne$to nauciti, smatraju se prvom »globalnom« gene-
racijom (Directional Insights; Generational Differences Chart; Dakota, 2016;
Social Marketing, Huffpost, 2017).

Prema istrazivanju provedenom u Hrvatskoj pokrenutom od strane internet-
skog casopisa miss7, a provedenom od nezavisne agencije Ipsos Adria 2018.
godine (Horvat, 2018), Hrvatska milenijalka provodi vrijeme na internetu,
uglavnom s mobitelom u ruci. Prema navedenom istrazivanju, 100%, mileni-
jalki apsolutno su vjerne internetu i tamo provode vise od tri sata dnevno. 58%
na Facebooku provodi do dva sata dnevno, a 19% i viSe od tri sata. Zanimljivo
je da 91% to vrijeme trosi na komunikaciju s prijateljima, 70% prati i medijske
sadrzaje, a 42% i recenzije proizvoda. Druge medije, npr. televiziju gledaju
mnogo manje, a 69% televiziju gleda manje od dva sata dnevno. Nadalje, istra-
zivanje navodi kako 70% milenijalki smatra cijenu najvaznijim kriterijem pri
kupnyji, ali slusaju savjete prijatelja i preporuke s portala. Takoder, zanimljivo je
i da u 85% slucajeva mediji utjecu na njihov izbor, no oglasi im smetaju.

Kupac danasnjice, premda reflektira generaciju u kojoj je roden, osjeca slobo-
du vise no ikad da bude ono §to Zeli biti i velik je individualac. Zeli kontrolirati
svoj zivot kao i sve proizvode i usluge koje konzumira. On je »netko, a ne bilo
tko, a obitelj nije vise nukleus nego sjediste individualaca s vlastitim telefonima,
televizijama i ra¢unalima, klju¢evima, vremenima obroka, stilom odijevanja, pri-
jateljima i vrijednostima, te se broj ku¢anstva s jednom osobom udvostrucio u
proteklih 25 godina. Razina edukacije visa je no ikada ranije, a ve¢ su dvije
generacije aktivno izlozene marketinskim porukama u medijima, novinama, na
radiju i televiziji. Kupci su sve sigurniji da sami mogu rijesiti sve svoje probleme,
te sve Sto vide, pozele »odmah« i pritom skloni su izbjegavati »klonirane« proda-
vaonice, ve¢ traze one »prave« za sebe (Hines i Bruce, 2001: 111).
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Sto se tite generacije Z i njihove svjesnosti o ekoloskim problemima prouzro-
kovanih prekomjernom kupovinom odjece, istrazivanje u Hrvatskoj pokazuje
kako se utjecaj medija i vrsnjaka (s obzirom da se rijetko putem medija govori
o pitanjima i problemima okoli$a, a mediji ne usmjeravaju dovoljno paznju pre-
ma specificnim temama zastite okolisa) ne smatra znacajnim, za razliku od ro-
diteljskog razgovora s djecom o ekologiji i ekoloskim problemima te poticanju
na ukljucivanje u aktivnosti zajednice koje pridonose ekoloskoj osvijeStenosti
generacije Z u Hrvatskoj (Razum, Pandza Bajs i Zeki¢, 2017: 313).

Istrazivanje modnog trziSta

Istrazivanje trzista sprjeCava modne dizajnere od gubljenja financijskih sredsta-
va i resursa tako $to da im pomaze da ne stvaraju proizvode za koje neée imati
kupce, jer poznata je Cinjenica da je iza svake uspjeSne modne price inovativan
proizvod, a iza svakog uspjesnog i inovativnog modnog proizvoda je dobro istra-
zeno trziSte (Burke, 2010: 73). Vrlo Cesta podjela istrazivanja je na kvalitativno
i kvantitativno, pri ¢emu kvantitativno znaci de se podaci daju iskazati broj¢ano
(koli¢ina proizvedenih komada, broj sati rada, prodaja), a kvalitativno da se ne
izrazavaju broj¢ano, te se podaci najceS¢e sastoje od zadovoljstva potosaca ili
njihovih stavova, miSljenja, percepcije i sli¢cno (Marusic¢ i VraneSevi¢, 2001: 83).

Najznacajnija istrazivanja trziSta u modi su istrazivanja potrosaca, konku-
rencije i pracenje prodaje (Stephens Frings, 2014: 95-96). Istragivanje potro-
Sata podrazumijeva njihovo ispitivanje o preferencijama u kupovini po pitanju
boje, proizvoda, veli¢ina i sli¢no, te se prikupljene informacije mogu koristiti za
dizajn novog proizvoda ili redizajn ve¢ postojeceg. Metode ispitivanja mogu biti
formalne i neformalne, te se mogu provoditi samostalno ili uz pomo¢ marke-
tinSke agencije. Ukoliko proizvodaci/trgovci/dizajneri nemaju sredstva, mogu
provesti istrazivanje i sami na mjestu prodaje kroz neformalan razgovor s kup-
cima. NajCe$ce se ova istrazivanja provode u prodavaonici, putem anketa (naj-
ceSc¢e internetom) ili kroz fokus grupe. Istragivanje konkurencije sluzi kako bi se
dizajneri usporedili s konkurentima u odnosu na cijene, kvalitetu, stil i sli¢no.
Istrazivanje ponovno moze biti u prodavaonici ili putem interneta, te sluzi i za
usporedbu nacina prezentacije proizvoda. Pracenje prodaje provodi svaki proi-
zvodac i/ili trgovac sam kako bi provjerio statistiku prodaje pojedinih proizvo-
da, a i generalnih trendova u prodaji.

Sto je marketinski mix i kako nam moze pomogi

usmjeriti razvoj trzista?

Modna industrija je tek osamdesetih godina prosloga stoljeca shvatila kako
je njezina svrha da svojim modnim proizvodima zadovolji specificne potrebe
potro$aca/korisnika (Grabovac, 1998). U tom trenu i marketing u segmentu
mode dobiva sve veci znacaj, a moze se definirati kao »poslovna filozofija koja
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u srediSte djelovanja stavlja sadasnje i potencijalne kupce modnih proizvoda,
te proizvode i usluge koji su u vezi s modom (odje¢om) kako bi se ostvarili
dugorocni ciljevi poduzeca«; a sama priroda mode, kojoj je glavna karakteri-
stika promjena, daje drugaciji znacaj standardnim marketinskim aktivnostima
(Easey, 2008:7).

Jerome McCarthy je poletkom 1960-ih godina predlozio marketinski mix
sastavljen od Cetiri B odnosno od proizvoda, cijene, distribucije i promocije,
odnosno svaki P iz marketinskog mixa (4P) pokriva nekoliko aktivnosti (Kotler,
2006: 103). Marketinskim mixom gradi se svijest o proizvodu i marki proizvo-
da, te se aktivnostima mixa utjece na krajnje potrosace (kupce). Za uspjeh na
trziStu vazno je uskladiti sve elemente marketinskog mixa jer ukoliko defini-
ramo ciljnu skupinu kojoj je cijena proizvoda previsoka, ili ukoliko proizvod
nije ispravno promoviran, izostat ¢e njegova prodaja i nece biti ostvareni ciljevi
poslovanja poduzeca. Marketinski mix mora zato biti izrazito pazljivo planiran
jer samo takav osigurava konkurentsku poziciju na danasnjem turbulentnom
trziStu (Bennett, 1988: 12-13). Primjer koji dovodi do nezadovoljstva potenci-
jalnog kupca jest i prijevremena promocija, odnosno promocija kolekcije i mod-
nih proizvoda dok njih jo§ nema na prodajnim mjestima, te se kupci privuceni
slikama na druStvenim mrezama, snimkama s Youtube kanala i/ili PR-om u
modnim ¢asopisima upuc¢uju na maloprodajna mjesta, a dobivaju odgovor kako
je prikazana kolekcija jo$ u izradi. Ovaj primjer pokazuje vaznost uskladivanja
elemenata marketinskog mixa. U novije vrijeme, govori se i o 7P marketinskom
mixu. U ¢emu se sastoje dodatna 3P: to su ljudi, procesi i fizicki dokazi koji se
Cesce koriste kada je rije¢ o uslugama.

Proizvod

Prvi element marketinSkog mixa, a koji je nadasve specifican u modi jest —
modni proizvod. Najopcenitije se moze definirati kao bilo koji predmet (stvar)
ili usluga koja zadovoljava potrebe kupaca. Kako bi proizvodaci bili sigurni da
¢e njihov proizvod biti dobro prihvaden na trzistu, moraju ga prilagoditi prefe-
rencijama i potrebama kupaca a u isti ¢as moraju biti svjesni i dobro poznavati
modne trendove. Modni proizvodi imaju odredena svojstva, a neka od njih po-
sjeduju emocionalni utjecaj te se nazivaju trgisna obiljezja proizvoda. Najvaznija
trzi$na obiljezja proizvoda su moda i dizajn, kvaliteta proizvoda, asortiman pro-
izvoda, cijena, marka proizvoda i ostala obiljezja pod kojima se podrazumijeva-
ju imidz, pakiranje, prodajne usluge (Drvar, 1993).
Vazna je podjela na tri glavne kategorije trzista odjece, a to su:
1. trziSte zenske odjece — vece je od muskog i djecjeg trziSta zajedno i
podloznije izmjenama u modnim ciklusima;
2. trziste muske odjece — karakterizira ga sporije kretanje modnih ciklusa
i iako je manje od Zenskog trziSta, ovo je trziSte u porastu bududi da
muskarci sve viSe brinu o svom izgledu;
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3. trziste djedje odje¢e — ima najvecle trziSte rabljene odjede, te ima karak-
teristike razli¢ite od muskog i zenskog trzista, poput specificnih materi-
jala koji se koriste a moraju biti izrazito perivi i trajni, te imaju zakonske
obveze koje moraju postivati vezane uz sigurnost djeteta. Sva tri trzista
dijele se obzirom na funkciju (kako ¢e odjeéa biti koriStena), veli¢inu,
cijenu i sezonu (Portolese Dias, 2008: 33-38).

Svaki modni proizvod prolazi kroz razli¢ite faze Zivotnog ciklusa, a Zivotni
ciklus modnih proizvoda sastoji se od sljedecih faza (Easey, 2008): uvodenja
novih proizvoda na trziSte, rasta, zrelosti i pada. Svakom novom proizvodu
uvijek je potrebno vrijeme da postane prihvacen i prepoznat na trzistu.

U prvoj fazi, fazi uvodenja novih proizvoda na trziste, od posebne je vaznosti
da postoji odreden broj potrosaca koji je spreman platiti inovacije (u obliku no-
vog inovativnog proizvoda) na trziStu po vecoj cijeni. U toj prvoj fazi, promocija
proizvoda fokusira se na informiranje tako da se u $to kracem vremenskom
periodu informira Sto je moguce veéi broj potencijalnih kupaca. Takoder, vazno
je biti svjestan da je u tom trenutku ogranicena veli¢ina trziSta, s obzirom da
distribucija tezi biti ekskluzivnom (ogranicen broj distributera). U sljedecoj fazi,
fazi rasta, raste i konkurencija bududi da je moda izrazito izlozena, a proizvo-
daci su skloni brzoj prilagodbi modnim trendovima, te su rezultat brojni sli¢ni
(modificirani) proizvodi plasirani na trzitu po nizim cijenama. Rezultat je nagli
porast prodaje, distribucija postaje selektivna, a s obzirom da je trziSte masov-
no, zadatak je promocije da kreira pozitivan imidz medu potrosacima. Slijedi
faza zrelosti kao najdulja faza Zivotnog ciklusa modnih proizvoda. U njoj moda
ima odaziv koji je masovan s izrazito jakom konkurencijom. Cijene polako po-
¢inju padati, distribucija je sve proSirenija, a promocija sluzi kako bi podsjetila
$to je ve¢ utvrdena moda. Faza pada, posljednja je faza ciklusa u kojoj prodaja i
profit polagano padaju, a modni stil ubrzano izlazi iz mode. U ovoj fazi modni
proizvodi koji ostaju prisutni na trziStu zele produziti svoj zivotni ciklus inten-
zivnijom promocijom/oglasavanjem ili otkrivanjem novih trzisnih segmenata
(Grilec Kaurié, 2009 prema: Easey, 2008). Zivotni ciklus proizvoda moze biti
iznimno kratak (4-6 tjedana), a modni trendovi mogu trajati jednu sezonu ili
cijelo desetljece, a za uspjesno plasiranje novih proizvoda poduzetnici u modi
moraju dobro procijeniti trziste, paziti na promjene u okruzenju i biti sposob-
ni diferencirati nov proizvod od ve¢ postoje¢ih na trzistu (Granger i Sterling,
2007: 151).

Prodaja i distribucija

Glavni zadatak prodaje je, kako i naziv sugerira, prodaja proizvoda, a tokovi
kojima proizvod prolazi od mjesta proizvodnje do krajnjeg korisnika (kupca)
nazivaju se kanali distribucije. Njihov izbor definira broj i vrste posrednika u
tom toku. Postoje tri tipa distribucije (Portolese Dias, 2008: 133):
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intenzivna distribucija koja nastoji prodavati proizvod putem maksimalnog bro-
ja prodajnih mjesta kako bi proizvod bio maksimalno izlozen kupcima (npr.
proizvodi iz kolekcije pret—a—porter, manje poznate marke modnih proizvoda
— primjer su carape marke Jadran koje se mogu pronaci na mnogim prodajnim
mjestima),

selektivna distribucija koja prodaju obavlja preko pomno izabranih prodajnih
mjesta, u njih nekoliko (npr. proizvodi iz kolekcije pret-a—porter koji su izmedu
intenzivne i ekskluzivne distribucije — primjer su cipele marke Hoegel koje se
prodaju u vlastitim prodavaonicama i na jo$ nekoliko prodajnih mjesta s razli-
¢itim markama cipela),

ekskluzivna distribucija u kojoj je proizvod prisutan u jednoj ili dvije trgovine
i kreira se ekskluzivna slika marke (npr. proizvodi iz kolekcije visoke mode i
izrazito skupe modne marke/dizajnerska odje¢a — primjer je Tiffany, Ciji se
proizvodi mogu pronaci samo u rijetkim prodavaonicama tog brenda).

Distribucija pomaze uspostavi poveznice u kategoriji izmedu marke i pro-
izvoda bududi da ponovljena izlozenost marke u prodavaonici povecava spo-
sobnost kupca da prepozna marku, a prodavaonice organiziraju proizvode po
kategorijama dok su potro$adi izlozeni markama po kategorijama, te to dovodi
do zakljucka kako okruzenje prodavaonice prirodno povezuje marku i poveza-
nu kategoriju proizvoda (Huang i Sarigolli, 2014: 118).

Posljednja poslovna djelatnost u proizvodnim poduzec¢ima je prodaja pro-
izvoda. Poduzecéa prodajom dokazuju svoju svrhu na trziStu, a samu prodaju
definiraju na jedan od dva moguca nacina. Prvi je izravna prodaja, bez ikakvih
posrednika, sam proizvodac prodaje direktno potro$acu (kupcu/korisniku). Ne-
izravna prodaja, kao drugi mogudi nacin prodaje, ukljucuje posrednike, odno-
sno distributere (trgovinu na veliko i malo) (Rocco, 1991: 64-68).

Nakon $to se utvrdi nacin prodaje, modna poduzeéa izabiru kanale distribu-
cije. Prilikom organizacije distribucije, mora se pripaziti na mogucnost da iden-
ticni proizvodi dolaze na mjesta prodaje u razli¢itim terminima jer dolazi do
pobune od strane svih kupaca, bili to individualni trgovci, mali butici ili velike
robne kude. Takoder, paznju treba obratiti i pri dislokaciji proizvodnje u Kinu,
Indiju, Banglades i sli¢ne destinacije s jeftinijom radnom snagom jer premda se
dislokacijom smanjuje trosak proizvodnje, povecava se trosak logistike, odno-
sno transporta (distribucije). Drugi problem je nepredvidivost u preferencijama
kupaca i brza izmjena modnih trendova, Sto dislokacijom onemogucuje brzinu
odgovora od strane dizajnera, jer kako ¢e proizvod prilagoditi posljednjim pre-
ferencijama s trzista kada je dislocirana proizvodnja izrazito daleko. RjeSenje bi
bilo dislocirati u drzave Isto¢ne Europe (Grilec, 2009: 63).

Pri izboru prodajnih mjesta za modne i odjevne artikle, proizvodaci odabiru
izmedu robne kude, specijalizirane prodavaonice, trgovackog lanca, trgovina
s diskontnim cijenama, tvornickih outleta i on-line prodavaonica (Portolese
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Dias, 2008: 135). Robne kuce su najcesce velike zgrade s muskim, zenskim i
djec¢jim odjelima zajedno s razli¢itim predmetima za kucanstvo, parfumerijom
i sl. Najpoznatiji primjer robne kuée u Hrvatskoj je Nama. Posljednja je osta-
la na glavnom zagrebackom trgu. Specijalizirane prodavaonice su namijenjene
samo za odredenu vrstu proizvoda, poput odjevnih proizvoda za djecu, trud-
nice, muska odijela (primjer je Mama Nova, specijalizirane prodavaonice za
trudnice). Trgovacki lanac podrazumijeva Siru ciljnu skupinu od robne kuce i u
njemu se nalaze (sve Ce$¢e) modni proizvodi srednjih i nizih cijena. Primjer je
Lidl i njegova marka odjece Esmara koju dizajnira Heidi Klum, te Spar i marka
odjeée Pascarel (slika 4). Od izrazite je vaznosti izbor lokacije prodavaonice,
kao i njezino uredenje. No, i kada su definirani lokacija i uredenje, potrebno je
neprestano promovirati svoje proizvode i marku/marke proizvoda organizaci-
jom dogadanja u samim prodavaonicama, kao i educirati prodajno osoblje kako
bi $to bolje komuniciralo s potencijalnim kupcima i unaprijedivati kvalitetu pru-
zenih usluga (i nakon prodaje — odgovaranjem na reklamacije i sli¢no).

Cijena

Cijenu placaju potrosaci/kupci u zamjenu za proizvod ili uslugu. Cijena, kao
treéi element marketinSkog mixa, jedini je element koji generira prihod. Uko-
liko se pogleda sa strane potrosaca, cijena je samo jedan od elemenata koji
¢e utjecati na krajnju odluku o kupnji modnog proizvoda. Izrazito je vazno
odredivanje cijene, a konkretne cijene imaju direktan utjecaj na cijenu radne
snage, imovinu i kapital (Grbac, 2006: 231-232). Pri definiranju cijene proizvo-
da moraju se uzeti u obzir troskovi, kupci, konkurencija i trziste jer previsoka
cijena moze rezultirati malom prodajom, a preniska ograniciti profit i ostaviti
dojam lose kvalitete kod kupaca bududi da se cijenom ostavlja dojam o kvaliteti
i vrijednosti samog proizvoda (Granger i Sterling, 2007: 153).
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Kako smo naveli ranije, pri definiranju cijene u modnoj (tekstilnoj i odjevnoj)
industriji troskovi imaju izrazito vaznu ulogu, ali njihova uloga nije presudna.
Poduzeda se sluze postupkom za odredivanje cijena kroz Sest faza (Kotler, 1994:
598-617): izbor cilja formiranja odredene cijene, utvrdivanje potraznje, procjena
troskova, analiza cijena i ponuda konkurenata, izbor metode formiranja cijena i
izbor konacne cijene. U konacnici, cijena mora biti dovoljno visoka da pokrije sve
troskove i ostvari profit te dovoljno niska da privuce i zadrzi kupce i ostvari Zeljeni
obujam prodaje, pri ¢emu se mora paziti na cijene konkurenata i dobro poznavati
platezne moguénosti svojih ciljnih kupaca (znati koju su najvisu cijenu spremni
platiti za njihov proizvod) (Granger i Sterling, 2007: 154).

Nadalje, pri definiranju cijene modnih proizvoda, uzima se u obzir i zadovo-
ljavanje potreba kupaca kao i generiranje profita. Standardne metode takvog
formiranja cijena modnih proizvoda su sljedece:

1. trzi$ni skimming — postavljanje visokih cijena za modni proizvod dok je nov na
trziStu kako bi mu se maksimalizirao profit. Modni proizvod plasiran je eksklu-
zivnim potrosacima koji su spremni najvise platiti proizvod, dok u sljedecoj fazi
zapocinje masovna prodaja, koju prati pad cijene i smanjenje prestiznog imidza
kod kupaca i

2. prodor — metoda koja definira niske cijene kada se proizvod prvi puta plasira
na trziSte s ciljem Sto vede pocetne prodaje i osvajanja Sto veceg dijela trzista.
U modnoj industriji kod plasiranja modnih proizvoda na trziste ceSce se koristi
metoda prodora (Easey, 2008).

Nakon $to se odredi metoda formiranja cijena, definira se specificna strategi-
ja odredivanja cijena. Jedna moguca strategija je cijena temeljena na troskovima
(engl. cost-based pricing). S ovom strategijom poduzece moze dodati odreden
postotak na troSak proizvodnje jednog odjevnog proizvoda, naravno uzevsi u
obzir i troskove marketinga kao i sve popratne troSkove. Trapeziodnost (engl.
keystoning) podrazumijeva da dizajner ukljudi trosak svih sirovina uklju¢enih
u proizvodnju odjevnog predmeta (rezanje, materijal i rad), zatim udvostruci
cijenu i zaokruzi na okrugao iznos. Neparna cijena (engl. odd pricing) je psi-
holoska strategija kada se postavi cijena niza od okruglog iznosa (npr. 9,99
kn umjesto 10 kn). Konkurentno odredivanje cijena (engl. competitive pricing)
je strategija kojom sva poduzeca naplacuju gotovo istu cijenu za iste (slicne)
proizvode (savrSen primjer su benzinske crpke jer gorivo ima gotovo svugdje
jednake cijene). Ekonomija razmjera (engl. economies of scale) podrazumijeva
da se cijena snizava kupnjom velike kolic¢ine proizvoda. Posljednja strategija je
uCestalost marketinga (engl. frequency marketing) kojom se popustima (poseb-
nim cijenama) nagraduju odani kupci (Portolese Dias, 2008: 132-133).

Ukoliko govorimo iskljucivo o prodaji izravno krajnjem potrosacu, u modnoj
industriji koriste se sljedece tri metode formiranja cijena (Easey, 2008): psiho-
losko formiranje cijena, odredivanje raspona unutar kojih ¢e varirati cijena i
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odredivanje cijena prema konkurenciji. Psiholosko formiranje cijena ukljutuje
koncept prestiza i koncept vrijednosti. Koncept prestiza podrazumijeva nagla-
Savanje ekskluzivnosti proizvoda (i povecanje potraznje) na nacin da mu se
definira veca cijena. Potro$a¢ modnog proizvoda, koji je ujedno i modno osvije-
Sten, prvo zamjecuje marku proizvoda koja ujedno i diferencira taj proizvod od
ostalih sli¢nih proizvoda, no nije rjedak slucaj da kupci takvih proizvoda imaju i
povecana ocekivanja po pitanju popratnih usluga (dobivanjem VIP kartice koja
pruza pogodnosti npr. pri dolasku nove kolekcije, ekskluzivnu prodaju za vla-
snike VIP kartica, besplatan parking, usluge modnog stilista, pozivnice za mod-
ne revije i sli¢no). Primjerice, kupci su spremni platiti viSe za traperice Replaya
nego Guessa iako se ne vide razlike u konkretnom proizvodu od trapera, ali se
osjete u specificnim karakteristikama brenda. Kupcu se ovakvim konceptom
naglasava vrijednost za izdvojeni novac (npr. kozna jakna — naglasak je na
kozi koja ima vrijednost, a cijena je niska). Primjeri psiholoskog formiranja ci-
jena jesu i pakiranja u kojima se nalazi viSe pari ¢arapa. Cijena mu je niza nego
kada bi se ¢arape prodavale pojedina¢no po paru i obzirom na koli¢inu, kupci
nece ubrzo kupiti ¢arape od konkurenata (jer su dobili veéi broj pa neko vrijeme
nece trebati nove). Takoder, kupovina na rate mjese¢nom otplatom pripada u
ovu metodu. Promatrajudi iznose rata, kupcima ukupna cijena proizvoda pada
u drugi plan a proizvod im se ¢ini povoljniji. Sljede¢a metoda, metoda odrediva-
nja raspona unutar kojih ce varirati cijena koncentrira se na kupce koji su osjet-
ljivi na cijenu. Oni pronalaze, primjerice, kapute po slicnim cijenama, te ako se i
dogodi da plate malo viSe, a cijene su sli¢ne, nece imati osje¢aj da su prevareni.
Posljednja metoda je ona za koju se kaze da se koristi kada poduzece Zeli biti
sigurno da ¢e imati svoje kupce, a tada njihove cijene moraju biti konkurentne
(Grilec, 2009 prema Easey, 2008).

Naposljetku, specificnost modnog trziSta su i sezonske rasprodaje kolekcija
koje su ostale od proteklih sezona. Neki od razloga rasprodaja mogu biti i rjesa-
vanje preostalih zaliha, potreba da poduzece sazna podatke o svojim kupcima
— dobit ¢e popust/posebnu cijenu ukoliko pristanu dati svoje podatke poduze-
¢u, te odredivanje cijena za posebne dogadaje npr. Zuta srijeda u City centru,
pokretanje nove linije proizvoda itd. (Grilec, 2009: 65).

Promocija

Posljednji P marketinskog mixa je promocija. Nakon $to je proizveden modni
poroizvod, potrebno ga je i promovirati. Promocija podrazumijeva sve aktiv-
nosti koje poduzima poduzece u svrhu povecéanja prepoznatljivosti svojih proi-
zvoda kod potrosaca s jednim ciljem — pridobiti kupca (Rocco, 1994: 216). S
obzirom da je prva odluka koju potencijalni kupci donose ona o kategoriji proi-
zvoda koju planiraju kupiti, a tek onda odluka o marki i konkretnom proizvodu,
potrebno je prvo kreirati tzv. primarnu potraznju za odredenom kategorijom
proizvoda ili usluga. Nakon toga slijedi oblikovanje svijesti o odredenom proi-
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zvodu i/ili marki proizvoda, zatim ga se nastoji diferencirati u odnosu na kon-
kurenciju, te se dolazi do sekundarne (selektivne) potraznje, kada je potraznja
usmjerena na konkretan proizvod odredene marke (Grilec, 2009: 32).

Najcesdi tipovi promocije u modi su oglasavanje, direktan marketing, osob-
na prodaja, odnosi s javnosc¢u i promocija prodaje (Portolese Dias, 2008: 138).
Oglasavanje je namijenjeno masama i podrazumijeva jednosmjernu poruku i dva
termina: doseg i frekvenciju kojima se mjeri je li dobro postaviti odredeni oglas na
odredeno mijesto. Doseg predstavlja broj ljudi koji ¢e vidjeti oglas, a frekvencija,
koliko cesto ée ga vidjeti. Oglasavanje moze biti putem Casopisa (modni ¢asopisi
poput Vougea, Harpersa), novina, televizije, radija (rijetko osim u promociji pro-
daje) i Interneta. Direktan marketing podrazumijeva sve metode koje se obracaju
direktno kupcu, najcesée putem e-maila ili poste, a dostavljaju se letci, katalozi,
kuponi i sli¢no. Osobna prodaja dobiva na vaznosti kada kupac ude u prodava-
onicu i njegova kupovina ovisi i o prodajnom osoblju. Odnosi s javnoséu u modi
podrazumijevaju priopcenja za javnost i posebne dogadaje. Priopéenja za javnost
mogu se koristiti za informiranje o novim proizvodima, a odgovaraju na pitanja
tko, sto, gdje, kada i zasto je nesto vazno. Posebni dogadaji u modi podrazumije-
vaju modne revije. Promocija prodaje ima svrhu uvjeriti kupca da kupi »odmah
ili vise proizvoda (Portolese Dias, 2008: 138-144).

* ok k

Za izlazak na modno trziSte, uz inovativan i kreativan modni proizvod, po-
trebno je poznavati ciljnog kupca te ga neprestano imati u mislima. Pomoc¢u
marketinskog mixa potrebno je kreirati takvu kombinaciju proizvoda, cijene,
prodaje, distribucije i promocije koji ¢e se obratiti ciljnom kupcu i u potpunosti
odgovarati njegovim plateznim moguénostima, ocekivanoj kvaliteti, promociji
koja ¢e ga zaintrigirati i potaknuti na kupnju upravo na prodajnom mjestu koje
mu odgovara. Samo sretan kupac bit ¢e lojalan kupac, a lojalan kupac je idealan
kupac svakog modnog poduzeca.

Danasnje stanje na modnom trziStu izrazito je turbulentno i nestabilno. Kup-
ci su svojim povecanim ocekivanjima i zahtjevima utjecali na proizvodace i na
njihovu sve ve¢u brzinu u proizvodnji i distribuciji proizvoda na trziste. Ta br-
zina dovela je i do termina i pojave brze mode sa svim njezinim posljedicama.
Prvo je stradala kvaliteta samih proizvoda smanjenjem troskova proizvodnje i
smanjenjem cijene sirovina, a sami modni proizvodi postali su »Zrtve« modnih
trendova koji se takoder izrazito brzo mijenjaju, te modni proizvodi vrlo brzo
zavrSe na otpadu. Da na trziStu nema mjesta za sve i koliko je konkurencija opa-
sna i kada ste u vrhu, govori i ¢injenica kako je H&M, kao drugi najveci trgovac
odjecom u svijetu (iza Zare) u 2018. godini zabiljezio pad prihoda od 62%, te je
zatrpan hrpom neprodane robe vrijedne 4,3 milijarde dolara (Balenovi¢, 2018).
Pozitivan odgovor na trenutno stanje je spora moda i drustveno odgovorni kup-
ci koji su svjesni posljedica vlastitih odluka, spremni su zZrtvovati malo viSu
cijenu modnih proizvoda i kupiti eko—proizvode s duzim zivotnim ciklusom.

Alica Grilec Moda, trziste i marketinski mix
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ESTETIKA | SIMBOLIKA MODNOG
D|ZA\J NA Musko odijelo, sustav mode

i suvremena umjetnost
Jasminka Koncic¢

Musko odijelo neizostavan je odjevni predmet u svijetu muske mode i kao takvo
predstavlja temeljni obrazac muskog odijevanja. Rijec je o slozenoj odjevnoj
cjelini koja se tijekom stoljeca iskristalizirala ne samo kao odjevni obrazac za-
padnog muskarca vec i kao trajni simbol moderne civilizacije (Breward, 2016:
7). Svojim naizgled nepromjenjivim karakterom musko odijelo predstavlja su-
protnost izrazito dinami¢nom karakteru zenske mode te u odnosu na nju moze
djelovati prilicno antimodno. ANNE HOLLANDER prividnu nepromjenjivost ka-
raktera odijela tumaci kao njegovu prednost, a u prihvac¢anju tek malih modnih
promjena iS¢itava moguc¢nost dugorocne prilagodljivosti odijela svakom duhu
vremena (Hollander, 1994: 177). Zanimljivo je da danasnje poimanje muskog
odijela kao ¢iste i jednostavne odjevne forme potjece iz perioda neoklasicizma.
Anne Hollander u svojoj knjizi Sex & Suits — The Evolution of Modern Dress na-
vodi definiciju NIKOLAUSA PEVSNERA kojom neoklasicizam definira kao «prvo
poglavlje« modernizma (Hollander, 1994: 1442-1444). S estetske strane ova
definicija Cini se presudnom za tumacenje izgleda muskog odijela u kontekstu
njegova nastanka i modernizma kojem odijelo svojom estetikom jednostavnosti
i ¢istocée pripada. Ciste forme, racionalna upotreba boje i jednostavnost izgleda
modernisticki su elementi koji ¢e pronaci svoje mjesto i u modnom dizajnu, a
sastavni su elementi percepcije muskog odijela danas. Estetski gledano, njegova
zanimljivost lezi u viSe-manje standardiziranoj upotrebi tamnog okvira/kor-
pusa odijela s doziranom moguc¢nos$cu koloristickog razigravanja unutrasnjih
detalja poput kravate, maramice i masne ili pak naznaka zavrSetaka orukvica
i ovratnika koSulje. Ve¢ sama ¢injenica da se u slu¢aju muskog odijela ne radi
o jednom ve¢ o nekoliko odjevnih predmeta koji zajedno ¢ine izrazito skladnu
odjevnu cjelinu, govori u prilog kompleksnosti ovog odjevnog predmeta koji da-
nas postaje subverzivnim predmetom promisljanja u modnom dizajnu i djelima
suvremenih umjetnika. Pitanje simbolickog i estetskog znacenja snaznog dress
codea muskog odijela danas je zanimljivo modnim dizajnerima jednako kao i
suvremenim umjetnicima. I modni dizajn i suvremena umjetnost proucavaju ga
s njegove oblikotvorne i odjevne strane, ali i s konceptualnog, znacenjskog i so-
cioloskog aspekta. Mozda najilustrativniji primjer za potvrdu takvog razmislja-
nja pronalazimo u kolekcijama MARTINA MARGIELE. U Margielinim kolekcijama
gotovo da se gubi granica izmedu umjetnickog i dizajnerskog poimanja odijela
u korist snazne konceptualizacije samog odjevnog predmeta (Frankel, 2009:
40-41) koji ¢e i umjetnici 20. st. ras¢lanjivati i svaki dio obradivati zasebno ili
mu pak pristupati kao nedjeljivoj cjelini. Prije samog osvrta na ulogu muskog
odijela u modnom dizajnu i njegovu povezanost s umjetno$¢u valja ga sagledati
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u kontekstu povijesti odijevanja koja ¢e isto tako biti podloga za njegove kasnije
interpretacije u modnom dizajnu i likovnoj umjetnosti.

Povijesni aspekt dizajna odijela

Slika odijela kakvo danas poznajemo datira iz 19. stoljeca. No, promjene u na-
¢inu muskog odijevanja koje najavljuju pojavu muskog odijela zapocinju ve¢ u
17. stoljecu da bi kulminirale u 18. stolje¢u kada dolazi do jasne diferencijacije
muske u odnosu na zensku modu. Ideja muskog odijela javlja se u 17. st. u
trenutku kad se gornji dio odjece, koji ¢e se vremenom razviti u danasnji sako,
pojavljuje kao najpozeljniji komad odjec¢e u muskoj garderobi, a kasnije ¢e po-
stati osnovom na kojoj ¢e se graditi oblikovanje odijela kakvo danas poznajemo.
Danasnje musko odijelo uvelike duguje i adaptaciji stila koji je uveo engleski
kralj CHARLES 11 koji je 1666. godine po uzoru na modna kretanja na Versaillesu
odredio nacin odijevanja court, odjevnu cjelinu sastavljenu od dugog kaputa,
kravate, vlasulje i hlaca do koljena (Laver, 2002: 109). U drugoj polovici 18.
st., iako se jo$ uvijek koristila svila i vlasulja, dolazi do stvaranja jasnijih razlika
izmedu muskog i Zenskog nacina odijevanja pri ¢emu se muska modna silueta
pocinje reducirati dok Zenska ekspandira. Klju¢nim se pokazalo 19. stoljece u
kojem se dokida estetika veza i ukrasavanja u korist krajnje redukcije odjevnog
oplosja pri cemu je barokna estetika dokinuta te nastupa otrijeznjenje i jedno-
stavnost odijevanja (Hollander, 2016: 192). Od neoklasicizma pa nadalje odije-
lo muskarca definira ozbiljnim i liSenim estetike ukrasavanja. Takvo dokidanje
ki¢enog stila za sobom povlaci i upotrebu jednostavnijih materijala i palete (ne)
boja koja se odrzala kao standard produkcije odijela do danas. Court dress code
prilagodio je pocetkom 19. st. novom duhu vremena dandy BEAU BRUMELL, a
sam se nacin muskog odijevanja popularizirao diljem ¢itave Europe. Promjene
su se odnosile na imperativ savrSenog kroja, pazljivo vezanu kravatu, jedno-
stavnost izgleda i upotrebu tekstilnih materijala tamnih boja. Odijela se uglav-
nom pocinju raditi od vunenih materijala ili mjeSavina vune s prirodnim i sin-
teticnim pamukom ili konjskom grivom, svilom i viskozom kako bi se izbjeglo
guzvanje pri ¢emu je sastav tekstilnog materijala garancija kvalitete (Breward,
2016: 63). Na taj na¢in Beau Brumell definira zapadno odijelo kakvo pozna-
jemo i danas uz minimalne stilske promjene kroz vrijeme. Kad govorimo o po-
vijesti odijela, valja jo§ naglasiti da do kraja 19. st. sve vise dolazi do razlika u
izgledu dnevnog i veCernjeg odijela pri ¢emu se vecernje odijelo standardizira
dok se dizajn dnevnog razvija u smjeru oblikovanja dnevnog poslovnog odijela i
odijela odredenog pojavom slobodnog vremena (bavljenje sportom, jedrenjem,
odlasci u prirodu i sl.).

Kao sto je ranije receno, ucestalost drasti¢ne i nagle modne promjene mus-
ko odijelo ne poznaje. No, to ne znac¢i da one ne postoje. Odijelo, definirano
kao skup dva do tri odjevna predmeta dizajnirana kako bi se odijevala kao
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neraskidiva cjelina (Newman, Shariff, 2012: 184), standard su na kojem se
temelji dizajn odijela kroz 20. stoljece. Mozda najsmielije pokusaje redefinicije
strogoce dizajna muskog odijela pronalazimo tijekom 1970-ih godina kada ono
odbacuje imperativ monokromatskog tekstilnog materijala i dopusta upotrebu
¢an suzavanjem struka. Kao jedan od zanimljivih primjera upotrebe tekstilnog
uzorka na odijelima valja izdvojiti odijela od ¢eSljane vune HARDYJA AMIESA
dizajniranih za ku¢u Harry Rosen. Hardy Amies 1970-ih oblikuje odijela koja
sastavom materijala i krojem predstavljaju spoj tradicije i suvremenosti u Ve-
likoj Britaniji. No, istovremeno zbog upotrebe prugastog tekstilnog materijala
predstavljaju opasnost uvrijezenom estetskom i znac¢enjskom obrascu u defini-
ciji poslovnog odijela. Svojim odijelima Hardy Amies otvara pitanje prikladnosti
prugastih odijela u poslovnom nacinu odijevanja sto je rezultiralo odredivanjem
dopustene Sirine pruga kako odijelo ne bi izgubilo ozbiljan karakter i izgledalo
neumjesno (Breward, 2016: 622). Ponovno smirivanje siluete i kolorita u diza-
jniranju odijela nastupa 1980-ih godina. Na primjeru yuppie style odijela Huga
Bossa iz 1980-ih mozemo vidjeti opusteniju odjevnu siluetu i mirniji kolorit, no
i dalje prisutan podsjetnik na sedamdesete u izrazito smjelom odabiru tekstil-
nog uzorka na kravatama.

U istom periodu pojavljuje se i GIORGIO ARMANI ¢ija odijela danas predstav-
ljaju zastitni znak dekade. Njegov pristup oblikovanju odijela predstavlja revo-
lucionarni odmak u odnosu na klasi¢nu zadatost oblikovanja odijela i znacajan
doprinos konceptualizaciji mode 1990-ih. Isto tako, zbog krucijalnih zahvata u
samu konstrukcijsku sliku muskog odijela, Armanijev pristup dizajnu moze se
tumaciti kao poticaj pojavi dekonstruktivista u suvremenom modnom dizajnu.
Polazna tocka u dizajnu Armanijevih odijela 1980-ih bila je klasi¢na konstruk-
cija formalnog poslovnog odijela u koju dizajner pocinje ozbiljno intervenirati
svjesno uvodeci greske u njegovu konstrukciju. Rezultat takvih zahvata bila su
nagnuta i spustena ramena, spusteni reveri i dugmad u odnosu na standard
izrade klasi¢nog odijela. Krucijalnim zahvatom micanja ukruéenih flizelinskih
obloga odijelo oslobada jake armature te dodatno spusta ¢itavu odjevnu siluetu
koja se oslobada i lomi. Koriste¢i se laganijim materijalima jo$ viSe potencira
kontakt odijela i tijela ¢ija silueta sada djeluje leZernije. Cine¢i odijelo blizim
tijelu dolazi do personalizacije odjevnog predmeta i njegova tumacenja kao
druge koze (Celant, 2003: XVIII). Armani oblikuje mekano odijelo izrazitih tak-
tilnih vrijednosti (sprezzatura) koje u svojoj konacnici podsje¢a na spoj dvaju
stilova u muskom odijevanju. S jedne strane estetski je blisko americkom stilu
Ivy League sack suit kasnih 1950-ih, dok je s druge strane jasno odredeno tali-
janskom estetikom poslijeratnog odijevanja za muskarce. Uz Armanija svakako
vaznu ulogu u pristupu oblikovanju odijela ima i Armanijev talijanski suvreme-
nik GIANNI VERSACE Ccija je estetika u potpunoj suprotnosti Armanijevoj. Od
1978. godine kada pokreée vlastitu modnu kuéu plasira odijela izradena od
skupocjenih tekstilnih materijala koja komuniciraju visok socijalni status i snaz-
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Giorgio Armani, Kolekcija 1989, (lijeva); Martin Margiela, Kolekcija 1999. (desno)

nu erotiziranost, a zbog svoga tetralnog izgleda omiljena su u filmskoj, sport-
skoj i kreativnoj industriji. Danasnje doba afirmiralo je casual odijelo koje sve
viSe omeksava okvir stroge zadatosti oblikovanja. Na primjeru muske kolekcije
za proljece/ljeto 1999. Martina Margiele vidimo da se dizajn odijela krece na
granici ulicne mode i sportskog stila gdje kombinacije dijelova odijela sa jean-
som, T-shirtom i printom vise nisu zabranjene (slika 1).

Pet odrednica u definiciji muskog odijela

U devetnaestom stolje¢u stvorena je estetska i znaCenjska podloga za defini-
ranje muskog odijela koja se odrzala do danas. Ona predvida nekoliko bitnih
faktora kojima je odijelo estetski, znacenjski i oblikotvorno odredeno. Suvreme-
no dizajnirano odijelo je danas kao i u 19. stolje¢u uniformno, nosi predznak
odijevanja za uspjeh, znak je anti¢kog ideala zdravog i snaznog muskog tijela
koje ga nosi, jednostavnog je izgleda no kompleksne konstrukcije. Navedene
karakteristike odijela ovdje su izdvojene zbog cinjenice da su i danas predme-
tom istrazivanja u modnom dizajnu, a pronalazimo ih obradene i u radovima
suvremenih umjetnika.

1) Afirmacija antickog ideala muske ljepote — zdravo tijelo put do poslov-
nog uspjeha. Ponovna afirmacija antickih vrijednosti u periodu od 1780. do
1820. godine u velikoj se mjeri odrazila na modu. Ovaj period izuzetno je vazan
za cjelokupnu daljnju musku modu jer u njemu dolazi do jasnog razdvajanja
musko-Zenske estetike odijevanja u kojoj se vizualno razlucuje jedna od druge.
Odijevanje postaje bitno jednostavnije, a samo odijelo tek je tanka ovojnica

Jasminka Konci¢ Estetika i simbolika modnog dizajna



muskog tijela. Neoklasicizam muskoj figuri daje sugestiju nove anatomije bazi-
rane na klasi¢noj ideji anticke ljepote. U tom kontekstu odijelo se liSava deko-
racije, a dolazi i do promjene u upotrebi tekstilnih materijala te se u upotrebu
ponovo uvodi vuna koja se koristila i u antici kao vrlo podatan materijal (Ho-
llander, 2016: 1507-1511). Tekstilni materijal koji u tankom sloju prati tijelo
afirmirao se u opéeprihvacen ideal muskog nacina odijevanja i afirmirao ideal
razvijenog i zdravog muskog tijela spremnog za uspjeh. AUSTIN REED (modna
kuda osnovana 1900.) i MONTAGUE BURTON (osnovan 1903.) dizajniraju odije-
la koja utjelovljuju upravo takvu ideju zdravog i razvijenog muskog tijela koja
dominira muskom modom od 1920-ih do 1960-ih godina. Burton odijelima
dodaje i elemente preuzete s vojnih uniformi ¢ime dodatno podcrtava sliku
suvremenog muskarca odanog Casti i moralu. UspjeSno implementira retoriku
kroja odijela za gentlemana u odijela za nizu i srednju klasu potrosaca ¢ime pri-
donosi demokratizaciji i popularizaciji klasicnog muskog odijevanja te postaje
najveci proizvodac¢ muske mode u Velikoj Britaniji (Breward, 2016: 536). Trend
postaje internacionalan te se uz sliku klasi¢nog britanskog muskarca u Americi
formira slika muskarca u novom uredskom okruZenju u kojem odijelo postaje
njegov zastitni znak — muskarac odjeven za uspjeh.

2) Odijevanje za uspjeh. Odijelo se povezuje s ozbiljno$¢u posla, poslovnim
uspjehom i fizickom snagom. Ono govori o »ozbiljnom muskarcu« koji se bavi
vaznim poslovima poput trgovine i bankarstva, a ne »trivijalnim stvarima« (Ho-
llander, 2016: 192-194). Fenomen odijevanja za uspjeh detektiran je i ve¢ se
1909. godine pojavljuje prvi vodi¢ kroz uspjesnu karijeru zapadnog muskarca
Slugbenik i njegov uspjeh (1909) kojim se jasno propisuje izgled i odijevanje
suvremenog poslovnog muskarca. Trend kulminira u drugoj polovici 20. st. kad
o fenomenu odijevanja za uspjeh piSe JOHN T. MOLLOY u svojoj knjizi Dress for
Success koja izlazi 1975. godine.

3) Uniformnost izgleda. Odijevanje za uspjeh dovelo je do uniformiranja
muskog odijevanja. DANIEL ROCHE naglasava fenomen uniformizacije drustva
opcenito Ciji je sastavni dio i uniformizacija suvremene slike muskarca pojedi-
nacno (Roche, 1994: 237). Uniformizaciju podcrtava i crna boja posebno za-
stupljena u engleskom drustvu 19. st., a koja se odrzala do danas kao jedan od
standarda u oblikovanju odijela.

4) Odijelo — utjecaji. Uz orijentalizam (Kuchta, 2002: 80), kao jednu od
logi¢nih posljedica kolonijalne politike, na razvoj odijela utjecala je i vojna uni-
forma koja je u bliskoj vezi s kolonijalizmom. Vojna uniforma konstruirana kao
krajnje funkcionalan i praktican oblik odijevanja muskom je odijelu vazna zbog
odnosa prema tekstilnom materijalu i ekonomic¢nosti proizvodnje. Uz ove posve
prakti¢ne elemente, odredena doza militantnog u civilnom odijevanju oznacava
muskarca vodu, ratnika i borca na novoj bojisnici kapitala. Najvec¢i doprinos
implementaciji vojnog stila u musko odijevanje pripisujemo kuci Burberry koja
1915. godine patentira vodootporni trench coat kao dodatak vojnoj uniformi
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koji je prezivio Prvi svjetski rat i postao neizostavan odjevni predmet u dnevnoj
muskoj garderobi (Breward, 2016: 524 — 526).

5) Jednostavnost izgleda — kompleksnost konstrukcije: Izrada po mjeri
nasuprot masovnoj proizvodnji. Ru¢na izrada odijela prema individualnim mje-
rama bila je sve do pred kraj 19. st. jedini nacin izrade odijela. Takav unikatni
pristup izradi odjece na ije su se krojeve ispisivala imena narucitelja dovodio je
u posebno intiman odnos krojaca i kupca. Svako odijelo radeno je po individu-
alnim mjerama i predstavljalo je presliku tijela naruditelja. Krojacu se s pravom
pripisivala uloga alkemicara koji apstraktnu rac¢unicu odijela (kompleksnost
konstrukcije sakoa koji se sastoji od 40 do 50 dijelova i podrazumijeva vise od
75 odvojenih operacija izrade) pretvara u drugu kozu u osobito intimnom pro-
cesu mjerenja i isprobavanja koji se odvija izmedu narucitelja odijela i krojaca.
Iako se individualna izrada odijela odrzala do danas, oko 1820. godine krece
standardizacija masovne proizvodnje odijela, automatizacija proizvodnje i de-
mokratizacija pri ¢emu veé ranije spomenuta anticka estetika Cistoce postaje
obrazac za racionalizirano oblikovanje odijela. Postupak izrade odijela mijenja
se od intimnog do standardiziranog, razvija se novi krojacki i produkeijski jezik
odijela 20. st. te musko odijelo postaje dio ready-to-wear kolekcija. Brzi na¢in
produkcije i standardizacija odjevnih veli¢ina za sobom povlaci cesé¢e promje-
ne stila i znacenja. Naglasak se stavlja na funkcionalnost i jednostavniji izgled
rukava i nogavica koje poprimaju jednostavniji oblik valjka. Tako je oko 1910.
godine salonsko odijelo ugodnijeg i lezernijeg kroja koje je prvotno bilo na-
mijenjeno opustanju kod kude postalo obrazac za odijevanje poslovnih ljudi s
obje strane Atlantika. Karakterizira ga glatka forma i lagani materijal koji lijepo
opisuje karakter muskog tijela.

Odijelo i umjetnost

Sredina 19. st. vrijeme je velikih promjena u podrudju odijevanja i mode. Na-
stankom srednjeg staleza prosiruje se polje interesa za modno Sto je preduvjet
za pojavu prvih oblika modne industrije. U trenutku kada odjevno postaje modno
uspostavlja se sustav mode kakav danas poznajemo. On podrazumijeva sezon-
ske novitete i stalnu potrebu za plasiranjem novog modnog trenda. Imperativ
novog za posljedicu je imao pojavu slijepih sljedbenika mode i s druge strane
kao protutezu potrebu za reformiranjem odijevanja u kojoj su svojim odjevnim
rjeSenjima vaznu ulogu odigrali umjetnici i arhitekti tog doba (GUSTAV KLIMT,
WILLIAM MORRIS, HENRY VAN DE VELDE, PETER BEHRENS). Period modernizma
po prvi ¢e put dovesti u odnos umjetnika i modu. Za umjetnike s kraja 19. i
pocetka 20. st. oblikovanje odjeée nije bilo beznacajno pitanje. U odjevnom
predmetu vidjeli su mogucénost izravnog utjecaja na kvalitetnije estetsko obli-
kovanje svakodnevice iji je odjeca neizostavan segment. Promjene su se ve¢im
dijelom odnosile na zensko odijevanje, no nisu zaobiSle ni pitanje odijevanja
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muskaraca i dizajn muskog odijela. Umjetnici ¢e odijelo promisljati dvojako:
kao vlastitu odje¢u i kao predmet umjetnickog rada. Gledano unazad, sve od
kraja 19. st. preko Klimta, avangarde, pop-arta i feministicke umjetnosti, mod-
ni jezik i odjevni znak upotrijebljeni u kontekstu umjetnosti uvijek stoje na pozi-
ciji suprotstavljanja modi. Bilo da se radi o imidzu samih umjetnika koji je Cesto
buntovan i kriti¢an prema modnome trendu, umjetnickom oblikovanju odjeée
koje je najceSce njezin utopijski pokusaj koji nikako da zazivi ili upotrebi odjev-
nog znaka u umjetnickim djelima kao motiva ili gotovog artefakta, umjetnost se
uvijek postavlja protiv mode i modnog trenda. No, premda umjetnost ne glorifi-
cira modu, ona rado prihvaca njezin jezik i alate nudeci i sama odjevna rjesenja.

A) Odijelo kao oblik pobune — nositi ili ne nositi odijelo. Velik dio umjet-
nika devetnaestog i dvadesetog stolje¢a njeguje ekscentrican izgled koji zazi-
re od modnog i upotrebe klasi¢nog odijela. Takav trend moZemo pratiti ve¢ u
periodu romantizma. Odbijaju¢i modno, umjetnici i pisci romantizma prihva-
¢aju individualan ekscentricni izgled posezué¢i za odjevnim arhaizmima ili
orijentalizmima kakve mozemo vidjeti na primjeru revitalizacije SeSira a la
RUBENS kakvog nosi EUGENE DEVERIA ili pak na primjeru orijentalne marame
omotane oko glave LORDA BYRONA. Nesto kasnije, u periodu secesije Gustav
Klimt oblikuje Sirok spektar odjece koji se krece od zenskih haljina do radne
odjece i odjece za dokolicu u koju se i sam Cesto odijeva. U svojim odjevnim
rjeSenjima svjesno zaobilazi odijelo kao oblik formalne muske odjece i njeguje
opustenu siluetu plavih i smedih tonaliteta koja na prvi pogled asocira dojam
orijentalnog kaftana ili pak japanskog No kostima. Sam Klimt negira takav opis
svoje odjece smatravsi je oblikom osobne potrage za praiskonskim odjevnim
oblikom (Urkleid) i drasti¢nim otklonom od habsburske modne tradicije tzv.
»radosne apokalipse«. Na fotografiji iz 1907. godine pronalazimo lijep primjer
muskarca u odijelu (EGON SCHIELE) i umjetnika ekscentricnog izgleda (Klimt)
koja svjedoc¢i Klimtovo jasno NE muskom poslovnom odijelu. Na primjeru
umjetnika romantizma i predstavnika beckih secesionista vidljiv je antimodni
karakter umjetnickog promisljanja odijevanja. Umjetnicka odjeca postaje nosivi
umjetnicki objekt osloboden nelogic¢nosti suvisne dekoracije. Nositi ili ne nositi
odijelo znaci zauzeti stav podjednako prema samome odjevnom predmetu
kao i prema onome $to ono simbolizira. Za razliku od Gustava Klimta, ADOLF
LOOS i umjetnici futurizma ne zaobilaze musko odijelo, ve¢ mu promisljaju
izgled i znacenje. Iako ¢emo kad pomislimo na Adolfa Loosa prvo pomisliti
na knjigu Ornament i zloin, zanimljivo je da se arhitekt Loos povremeno
bavio i modnim novinarstvom te je u svojim utjecajnim tekstovima iz 1900-ih
naglasavao enigmu odijela i umijec¢a njegova iskrojavanja. U muskom je odijelu
iS¢itavao obrazac za temelj progresivnog dizajna lisenog dekoracije, pritom ne
zanemarujuci ni vaznost konstrukceije odijela u kojoj vidi poveznice s osnovama
oblikovanja u dizajnu i arhitekturi. Ovdje ponovo dolazi do izraZaja vaznost
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Gustav Klimt odjeven u Urkleid, 1907. (lijevo); umjetnici futurizma odjeveni u »muska
futuristicka odijela (Fortunato Depero i Filippo Tommaso Marinetti), 1914,

poveznice oblikovanja muskog odijela s antikom i tumacenjem neoklasicizma
kao nulte faze modernizma (slika 2).

GIACOMO BALLA prvi je umjetnik unutar futurizma koji oblikuje odjecu te
¢e od 1912. godine svoje modne ideje realizirati u suradnji sa suprugom ELI-
ZOM BALLA. Ballin pristup odjeéi razlikovao se od postoje¢ih modnih strujanja
trendovski i konceptualno, ali i od svega dotad videnog u podruéju umjetnicke
odjede. Iz pisama koja je razmjenjivao s obitelji LOWENSTEIN za koju je osmislio
dnevni boravak i pratecu odje¢u u vili u Diisseldorfu 1912. o¢ita je Ballina po-
treba za estetizacijom cjelokupne stvarnosti. Balla dizajnira crni sako obrubljen
bijelom linijom nalik pokuéstvu u sobi. On liniju ne koristi kao sredstvo ocrta-
vanja linije tijela ve¢ kao element fragmentiranja harmonije siluete. U tu svrhu,
u svojim sljede¢im radovima koristi se i asimetri¢énim multipliciranjem trokuta
kako bi podcrtao futuristicka nacela dinamizma. Zanimljivost Ballina pristupa
odijevanju lezi i u ¢injenici da se prvi od umjetnika pocinje baviti problemom
muskog odijevanja, to¢nije muskog odijela koje povijesno gledano i nije pri-
marni predmet promjene reforme odijevanja, za razliku od zenske odjece koja
je sklonija promjenama. Ideje o problemu muskog odijela Balla iznosi i u svom
manifestu o odijevanju, »Musko futuristicko odijelo« iz 1914. godine, u kojem
se zalaZe za eliminaciju simetrije u konstrukciji i ujednacenosti revera, elimi-
naciju tamnih boja, prugastih tekstilnih uzoraka, beskorisne dugmadi (Stern,
2004: 31).

Novo musko odijelo trebalo bi biti dinami¢no, ugodno, asimetri¢no, jed-
nostavne konstrukcije, prakticno, higijensko i sklono promjeni. Muska odje¢a
postaje umjetnicki predmet otvoren estetskim promjenama oblika koje sam
vlasnik odijela moze preoblikovati. Balla ide i korak dalje predvidajuci i na-
mirisana muska odijela Sto nagovjestava integraciju i drugih osjetila u odjevni
predmet ¢ime se bavi manifest o taktilnosti iz 1921. godine FILIPPA TOMMASA
MARINETTIJA kojim je obuhvacen i dizajn taktilnih kosulja i odjece.
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Cinjenicu da su futuristi odje¢u koju bi osmislili doista i nosili na javnim
mjestima mozemo smatrati najvaznijim doprinosom futurizma modi. Premda
su je uglavnom nosili samo umjetnici i njihovi prijatelji, ona je ipak odigrala
vaznu ulogu u epohi. Provokativnost futuristicke odjece i njihova ponasanja u
uskoj su vezi. Upravo e ta provokativnost jos vise do¢i do izrazaja nakon rata
kada futuristi zauzimaju jo$ radikalniji pristup oblikovanju odjece. Tako ¢e se
na javnim mjestima pojavljivati s futuristickim kravatama oblikovanim poput
avionskog propelera ili pak u muskim odijelima kompletiranima crno-bijelim
cipelama na koja je javnost bila »alergi¢na«. Najpoznatiji slucaj koji govori u
prilog provokativnosti futuristicke odjece jest posjet Giacoma Balle internaci-
onalnoj izlozbi dekorativnih umjetnosti u Parizu 1925. godine prilikom koje
je Balli zbog njegova izgleda odbijen smjestaj u ¢ak trideset i jednom hotelu.
Sljededi revolucionaran potez u oblikovanju muske odjeée dogodio se 1932.
godine kada TULLIO CRALI dizajnira vrlo kratak futuristicki sako s istaknutim
trokutnim reverom u kontrastnoj boji sto ¢e dovesti do izbacivanja klasi¢nog
revera (Celant, 2009: 223). Zanimljivo je da se petnaestak godina nakon prvog
futuristickog manifesta o odijevanju 1929. godine u Londonu pojavljuje pokret
Men’s dress Reform Party (MDRP) koji se smjelo poigrava kanonom muskog
odijela i odijevanja uopée favorizirajuci lezernije odijevanje, ve¢u zastupljenost
kratkih hlada, sandala i opéenito komotnije i tijelu ugodnije odjece. Odijela koja
oni oblace samo parcijalno zadrzavaju jezik odijela (skraceni rukavi, sakoi bez
rukava, koSulje bez sakoa, kratke nogavice). Javna pojavljivanja poput onog
zabiljezenog na fotografiji snimljenoj 1937. godine podsje¢aju na javne istupe
futurista u jednako provokativnim mugkim odijelima.

B) Odijelo i umjetniéko djelo. Kada govorimo o ulozi odijela u svijetu umjet-
nosti mozemo izdvojiti nekoliko zanimljivih to¢aka oko kojih ée umjetnici 20. i
21. st. graditi pricu o odijelu. Na primjeru futurista vidjeli smo da je u prvome
redu stav prema muskome odijelu definiran pitanjem snaznog dres koda. Fu-
turisti osmisljavaju izgled odijela i sami ga oblace uvidajudi ¢injenicu da odjeca
posjeduje moc govora i komunikacije koja se u njihovom slucaju krec¢e u smjeru
pobune. Musko odijelo kao odjevna cjelina komunicira vrlo jasne poruke koje
proizlaze iz estetskog i povijesnog aspekta njegova nastanka. U prvome redu
musko odijelo snazno je odredeno pitanjem uniformnosti i zadanom estetikom.
Ranije navedenih pet odrednica u definiciji odijela lako ¢emo pronadi i u rado-
vima umjetnika koji ¢e ih problematizirati provlaceéi ih kroz razlic¢ite medije,
od slikarstva do performansa.

Uniformnost izgleda polazna je tocka u vecini radova u kojima se proble-
matizira musko odijelo, $to ne ¢udi s obzirom da je uniformnost izgleda koju
odijelo nudi jedna od njegovih najvaznijih karakteristika. Analize umjetnickih
djela koje se bave muskim odijelom zapocet ¢emo primjerom uzetim iz pod-
rudja kiparstva. U radovima njemacke kiparice KATHARINE FRITSCH nemoguce
je ne primijetiti komunikacijsku ulogu odjece. Umjetnica uglavnom poseze za

Jasminka Konci¢ Estetika i simbolika modnog dizajna



antimodnim karakterom odjece kojem pridruzuje i musko odijelo. Veéinu njezi-
nih radova karakterizira propitivanje mita maskulinosti simboli¢no sugeriranog
figurativnim motivom i strogo ograni¢enom monokromatskom paletom boja. U
periodu od 1999. do 2001. nastaju tri skulpture prirodne veli¢ine koje prikazuju
muske likove lijecnika, dilera i monaha (Doktor, Monah i Diler) od kojih je ovaj
posljednji, Diler (2001), odjeven u klasi¢no poslovno musko odijelo rubinsko
crvene boje. Upravo strogim ograni¢enjem palete na crvenu boju i muskom
figurom bez ekspresivne geste postignuta je potpuna hermeti¢nost prikaza koja
je u savrSsenom dosluhu s hermeti¢no$¢u ideje odijela kao metafore uniforme.
Savr$en sklad i ¢istocu prikaza remeti jedino zamjena jedne cipele Zivotinjskim
papkom u ¢emu iS¢itavamo simbolicnu sugestiju demonskog. Na primjeru skul-
pture Diler umjetnica crnu boju odijela mijenja u crvenu (slika 3).

Premda o prisutnosti muskog odijela u slikarstvu mozemo govoriti na primje-
rima portretnog slikarstva 19. i 20. st., §to je zanimljivo ukoliko nas zanima kon-
tekst povijesti odijevanja na ¢ijim platnima ga mozemo odli¢no pratiti, o njegovu
simboli¢nom znacenju govorimo tek na primjeru slikarstva RENEA MAGRITTEA.
Uloga muskog odijela u njegovu slikarstvu u sluzbi je nadrealnog jezika, ali i
samoga umjetnikovog imidza u kojem crno poslovno odijelo igra vaznu ulogu.
ED RUSCHA za Magrittea kaze da izgleda vise kao bankar nego kao umjetnik,
a i sam Magritte odijelu pridaje uniformno znacenje dres koda kojim je Zelio
naglasiti dihotomiju izmedu vanjskog izgleda i sadrzaja koji se krije ispod njega.
Isto nacelo dihotomije pronalazimo i u njegovu slikarstvu. Naizgled realistican
motiv koji ¢ine crno odijelo, Sesir i jabuka zbog svoje banalnosti konteksta navodi

Katharina Fritsch, Diler, 2001, (lijevo);
Alighiero i Boetti, Blizanci, 1968., fotomontaza, 17x13 cm (desno)
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na razmisljanje. Bez obzira trazimo li razloge dominaciji crnog muskog odijela u
sje¢anjima iz djetinjstva — bududi da je njegov otac bio krojac i trgovac teksti-
lom — ili pak u fascinaciji smréu kojoj je crno odijelo neizostavna ikonografija,
od 1926. godine ono postaje motiv koji se neprekidno ponavlja bilo na stati¢noj
figuri jednog muskarca ili pak umnozeno do stupnja zasi¢enja nalik tekstilnom
uzorku (Golconda, 1953). U takvoj multiplikaciji uzoraka, banaliziranju motiva i
posezanjem za motivom koji je svakodnevni upotrebni predmet, René Magritte
bit ¢e uzor mnogim pop-art umjetnicima, a utjecaj je vidljiv i dalje u primjerima
grafickog dizajna i konceptualne umjetnosti. Tako ¢emo u umjetnickom opusu
ALIGHIERA BOETTIJA, umjetnika ¢iji rad obiljezava pitanje dualnosti (zivot/smrt,
mekano/tvrdo, prirodno/neprirodno...) lako is¢itati ideju multiplikacije istog lika
u istom odijelu. Isti princip ponavlja i u radu Blizanci (1968) u kojem fotomon-
tazom tvrdi da nije pojedina¢ni umjetnik ve¢ umjetnicki dvojac (slika 3, desno).
U kontekstu filozofije svojih radova mijenja i ime u Alighiero E Boetti (Alighiero i
Boetti). Naravno, uloga odijela koje se ponavlja na umjetniku i njegovu imaginar-
nom blizancu od presudne je vaznosti u tumacenju dualnosti. Jednako odjevene,
razlikuje ih samo razlicita frizura i mimika lica.

Mozda najzorniji primjer Magritteova utjecaja mozemo vidjeti u radu STORMA
THORGERSONA, grafickog dizajnera koji od 1968. godine zajedno s AUBREYOM
POWELLOM djeluje unutar grupe Hipgnosis, a s kojom radi neke od najpoznatijih
omota za singlice i ploce 20. st. velikih rock bendova poput Pink Floyda, Led
Zeppelin, Black Sabbath i drugih. Iako ga ne ubrajamo u likovne umjetnike iz
svijeta »Ciste« umjetnosti, ne mozemo previdjeti snaznu konceptualnost pristupa
dizajnu proZetu permanentnim osjecajem nadrealnog. Lik muskarca uniformi-
ranog poslovnim odijelom, bilo klasi¢nim crnim, bilo trendovskim odijelom iz
dekade, provladi se kroz sve njegove radove i u savr$enoj je suprotnosti sa zivot-
nom i svjetonazorskom filozofijom vecine rock klijenata i njihove publike. To ne
znaci da dizajn nije uspio, ve¢ naprotiv: simboli¢na uloga odijela ovdje je upravo
u sluzbi naglasavanja svjetonazorske razlike odijevanja. Storm Thorgerson radi
u mediju fotografije koja mu omogucuje poigravanje sa stvarno$¢u. Odli¢an pri-
mjer je omot ploce za album Pink Floyda Wish You Were Here (1975) gdje u
dvoristu studija Warner Brothers snima dvojicu muskaraca u odijelima koji se
rukuju. Tipi¢an prizor poslovnog rukovanja dvojice poslovnih ljudi magritteovski
je pomaknut u sferu nadrealnog ¢injenicom da je jedan od muskaraca u plamenu.
Rije¢ je o azbestnom odijelu prelivenom gorivom i potom zapaljenom (slika 4).

Problemu uniformnosti izgleda kojim se unutar svojih radova bave René
Magritte, Katharina Fritsch i Alighiero Boetti dodajemo i fenomen odijevanja
za uspjeh. U platnima americkog konceptualnog umjetnika JOHNA BALDES-
SARIJA iz 1960-ih i 1970-ih godina kroz medij crno-bijele fotografije is¢itava
se narativni potencijal slikarstva u kombinaciji s asocijativnom snagom pojma,
rije¢i i boje. Znacenje crno-bijele fotografije poklapa se sa simbolikom crnog
poslovnog odijela ¢iji motiv umjetnik koristi kao podlogu za kritiku i ironizi-
ranje vrijednosti zapadne civilizacije. One ironiziraju stvarnost na tragu cuve-
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René Magritte, The Son of Man, 1964., ulje na platnu, 116x89 cm (lijevo);
Storm Thorgerson, Pink Floyd: Wish You Were Here, 1975.

nih intervencija plosnim koloristickim akcentima ANDYJA WARHOLA. Odsustvo
individualnosti vidljivo je u brisanju lica poslovno odjevenih muskaraca bilo
prekrivanjem koloristickim akcentom bilo izrezivanjem dijelova lica. Ako ¢emo
se sloziti s tvrdnjom da odijela svojim ¢istim dizajnom stoje u funkciji naglasa-
vanja lica, tada radove Johna Baldessarija lako moZemo is¢itati kao ironic¢an
komentar fenomena odijevanja za uspjeh (slika 5).

Otprilike u isto vrijeme, dakle krajem 1960-ih, na likovnoj sceni pojavljuje se
jos nekoliko umjetnika u ¢ijim je radovima istaknuta uloga muskog odijela. Jedan
od takvih primjera je i umjetnicki dvojac GILBERT | GEORGE (GILBERT PROUSCH
i GEORGE PASSMORE) karakteristi¢an po izrazito formalnom nacinu odijevanja i
izgledu koji im je i danas neizostavan zastitni znak. Zanimljivost njihova rada lezi
u Cinjenici da eksploatacijom fenomena klasi¢nog muskog odijela i konzervativ-
nog poslovnog izgleda ulaze u svijet suvremene umjetnosti kojoj je konzervativ-
nost prirodno strana. Isto tako, valja naglasiti da za Gilberta i Georga odijelo nije
kostim za performans ve¢ sastavni dio stila njihove garderobe i u privatnom Zivo-
tu. Pred sebe postavljaju jasan cilj: treba izgledati »normalno« premda si umjet-
nik. Brisanje granica izmedu stvarnog Zivota i umjetnosti bila je okosnica njihova
prvog znacajnog rada, zive skulpture The Singing Sculpture (1969) koju izvode
jos za studentskih dana u Nigel Greenwood Gallery. Zanimljivo je da i oni imaju
potrebu intervenirati na lice koje jedino otkriva individualnost na tijelu gotovo
posve odjevenom u odijelo. Za potrebe performansa lica su obojali u broncu i
odjenuli danas ve¢ za njih prepoznatljiva muska poslovna odijela koja im postaju
zastitni znak i svojevrsna uniforma bez koje se vise ne pojavljuju u javnosti. Od
tog trenutka njihovi likovi postaju prepoznatljivi umjetnicki brend apliciran na
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John Baldessari, Tri muskarca u odijelima, mixograph print, 106.7 x 152.4 cm (gore);
Gilbert i George, The Singing Sculpture, 1991,, ziva skulptura (dolje) S

Sirok spektar njihovih radova od grafika, preko vitraja do slika. Odjevni znak i
simbolika muskog odijela u umjetnickoj i zivotnoj filozofiji Gilberta i Georgea
vidljiva je i izvan granica umjetnosti te ima jasnu poveznicu prema svijetu mode:

Jasminka Konci¢ Estetika i simbolika modnog dizajna



Casopis Guardian u ozujku 2013. uvrStava ih medu 50 najbolje odjevenih javnih
osoba od 1950-ih do danas. Ovdje nam je posebno zanimljiva ¢injenica da ih se
akceptira kao najbolje odjevene bez obzira sto je odijelo zapravo dio umjetnickog
koncepta. Za razliku od Johna Baldessarija, odijelo je u slucaju Gilberta & Georga
shvaceno krajnje ozbiljno. Ono nije ni asocijacija na odjevni znak odijela niti nje-
gova puka inadica. Naprotiv, dosljednost noSenja odijela kod Gilberta i Georgea
ukljucuje i samu produkciju i cijelu filozofiju izrade klasicnog muskog odijela
temeljenog na engleskoj krojackoj tradiciji i perfekciji kroja. Za prve performanse
odijevali su second hand odijela, no od 1972. godine zamjenjuju ih Burton odije-
lima izradenima po mjeri. Nacinjena su minuciozno i od kvalitetnih materijala, a
ne smije se zanemariti ni faktor vremena bududi da je za svako odijelo potrebno
utrositi Sest do osam mjeseci. Odjevna estetika temeljena na duhu engleske ele-
gancije prozima ¢itav njihov rad, a svoju je definiciju pronasla i unutar manifesta
The Laws of Sculptors iz. 1969. godine u kojem jasno definiraju odje¢u i vanjski
izgled kao preduvjet izgradnje kvalitetnog odnosa sa zajednicom. Filozofija um-
jetnickog rada Gilberta i Georga pociva na fetiSizaciji memorije engleskog drustva
u kojoj felt i tweed postaju sinonim za podsvjesnu snagu materijala (Breward,
2016: 1690-1692).

Nadalje, odijelo moZemo pratiti i u radu JOSEPHA BEUYSA koje ga odreduje u
privatnom zivotu i umjetnickom radu (slika 6). Za razliku od Gilberta i Georgea,
Beuysovo odijelo nema potrebu komunicirati duh elegancije niti je rad vrhunskih
krojaca s kvalitetnim materijalima. Naprotiv, u Beuysovom radu odijelo postaje
idealan prostor za istrazivanje elementarne materijalnosti oblika i upotrijebljenog
tekstila. Simbolikom i alegorijom filca kao elementarnog tekstilnog materijala,
Beuys od odijela stvara socijalnu skulpturu. Osim izolacijskih i savrSenih apsor-
pcijskih karakteristika koje odlikuju taj vuneni materijal, Beuys ga svjesno koristi i
kao jedan od najstarijih tekstilnih materijala namijenjenih omatanju tijela i izradi
odjece. Upotrijebivsi filc za izradu odijela, Beuys negira sve zadane konstrukeijske
norme kojima je definirano klasi¢no musko odijelo. Zbog kompaktnosti materi-
jala filcano odijelo izrazito je tesko i u oblikovanju ne poznaje ni kroj ni $av. Ono
je zapravo odljev tijela oblikovan trenjem i vremenom nosenja, odreden pojedin-
cem i individualnim potrebama i navikama. Odijelo kao pojedinacan otisak tijela
apsorbira unikatnost Covjeka i svjedoci njegovoj individualnosti, a nije sredstvo
uniformiranja pojedinca u drustvu. Jedno takvo odijelo Joseph Beuys nosi u per-
formansu Action the Dead Mouse / Isolation Unit (1970) koji radi u suradnji s
TERRY FOX. Performans je izveden u podrumu diisseldorfske likovne akademije
i protest je protiv vijetnamskog rata pri ¢emu se ponovo kao i u mnogo Beuyso-
vih radova pojavljuje poveznica rat-filc—izolacija. Nakon performansa nastaje jos
niz multiplikacija Pustenog odijela (1970) kao kritika elitizma umjetnickog djela/
originala, pri ¢emu se posebno zanimljivom nadaje ¢injenica pretvorbe odjece za
performans u samostalni umjetnicki artefakt lisen tijela.

Kroz rad JAMESA ROSENQUISTA simbolicki karakter muskog odijela provlaci
se jos od ranih radova nastalih 1960-ih godina. U duhu pop-art papirnate odje-
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Joseph Beuys, Odijelo od filca, Galerie René Block, 1970. (lijevo);
Joseph Beuys, Pusteno odijelo, Tate Modern, 1970, filc (desno)

Ce koja je obiljezila period Sezdesetih godina 20. st. (Andy Warhol, Paper Dress;
LINCOLN McQURY, Haljina LET’S GO) nastaje i Rosenquistovo papirnato odijelo
koje bojom i kvalitetom materijala neodoljivo podsje¢a na papirnate vrecice za
namirnice iz supermarketa (slika 7). Potrosni karakter papirnatog odijela na
taj nacin dolazi do izrazaja i stoji u jakom kontrastu prema samoj biti muskog
odijela kao trajnog modnog klasika. Kao i u Beuysovu radu, i ovdje je rijec o
demistifikaciji vrhunskog tekstilnog materijala od kojeg je odijelo sacinjeno. U

James Rosenquist, originalno papirnato odijelo iz 1960-ih (lijevo) i replika
odijela u produkciji modne kuc¢e Hugo Boss za proljec¢e/ljeto 1998. (desno)
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intervjuu za New York/The World Journal Tribune Magazine u studenom 1966.
godine Rosenquist naglasava izrazito prakti¢ne razloge zbog kojih se odlucuje
tekstil zamijeniti papirom. Naime, nakon druzenja po ateljeima s kolegama
umjetnicima, sva njegova odijela od tekstila ostaju zaprljana bojom i nepo-
vratno uniStena. Odijevajuéi se u papirnato odijelo odlucuje se na financijski
isplativ i krajnje praktican korak brze zamjene uniStenog odijela novim ve¢
nakon tri noSenja. Naravno da se ovdje ne radi samo o pukoj prakti¢nosti ve¢
je rijeC i o ironiziranju mita o odijelu te dovodenju odijela u kontekst modne
potosacke industrije. Tridesetak godina kasnije, James Rosenquist se u ozujku
1998. godine izlozbom The Swimmer in the Econo-Mist u berlinskom muze-
ju Deutsche Guggenheim ponovo vraca fenomenu klasicnog muskog odijela,
ovaj put uspostavljajuci eksplicitnu vezu izmedu mode i umjetnosti. Modnoj
kudi Hugo Boss prepusta redizajn svojih papirnatih odijela iz 1960-ih. Papir
je zamijenjen tyvekom, suvremenom inacicom papirnatog tekstila, a posebna
je paznja posvecena kroju i boji. Modni karakter izlozbi daju i nazivi djela
koji osim godine oznacavaju i sezonu, Odijelo, ljeto 1998., a produkcija odjece
tretira se serijski 1/100.

Analizirajué¢i umjetnicke radove uvidjeli smo razli¢ite interpretacije triju
osnovnih karakteristika muskog odijela. Uniformnost odijela, odijelo kao sino-
nim odijevanja za uspjeh i odijelo po mjeri naj¢esce su obradivani problemi kada
je rije¢ o muskom odijelu u podru¢ju umjetnosti. Kroz analize radova nigerij-
skog umjetnika YINKE SHONIBAREA pridruzit ¢emo analizi i Cetvrti pojam, a
to su vanjski utjecaji, konkretnije: orijentalizam. Kao polaznu tocku uzet ¢emo
printano svileno odijelo iz 1906. godine koje izborom materijala, kolorita i uzo-
raka predstavlja povijesni iskorak u oblikovanju klasi¢nog muskog odijela (sli-
ka 8). Zanimljivost ovog rada lezi i u ¢injenici da zapadnjacko odijelo prihvaca
orijentalni utjecaj u materijalu i koloritu iako mu silueta ostaje ista. Vazno je
napomenuti da je ovdje orijentalna estetika posljedica kolonijalisticke politike
koja se prenijela i na dizajn civilnog odijela. Kolonijalisticki dress code u odije-
lima i modni arhaizam definiran kroz etno-segment prisutan je u ovom radu
britanskog umjetnika nigerijskog podrijetla. Ovdje nije rije¢ o dokumentaristi¢-
kom prikazu odjece iz epohe, ve¢ o kompleksnoj umjetnikovoj interpretaciji
odjevnog znaka kroz sferu povijesnog kostima, etna i fenomena neokolonijaliz-
ma, Sto za posljedicu povlaci hibridizaciju samog odjevnog oblika muskog odi-
jela. Kada prica o svom radu, Yinka Shonibare definira sebe post-kolonijalnim
hibridom (http://www.yinkashonibarembe.com/biography. Na estetski nacin
odjeca u njegovim radovima komunicira povijesni segment imperijalistickog
kostima, no Cinjenica da je saSivena u danasnje vrijeme od industrijski proi-
zvedenih tekstila u Nizozemskoj s hibridiziranim tekstilnim uzorcima koji su-
geriraju africki tradicionalni tekstil, govori u prilog hibridizacije vidljivog kroz
spoj zapadnoeuropske umjetnicke tradicije i africkog etna. Odjevni znak Yinke
Shonibarea u sluzbi je interpretacije i tumacenja postkolonijalizma pri cemu
umjetnik koristi i modno i antimodno Cesto prikrivajuéi logo Chanel u mimi-
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Printano svileno odijelo, 1906. (lijevo); Yinka Shonibare, Vatra, 2010. (desno) 8

kri¢nom tekstilnom uzorku odjece koju stavlja na lutke. U ovom kontekstu valja
spomenuti i IKEA UDEA, nigerijskog umjetnika koji se bavi dualnostima poput
mainstreama i marginalnog, pojedina¢nog i masovnog, umjetnosti i mode. Po-
sebnu paznju on posvecuje odijevanju u kojem se u mediju fotografije namece
kontrast dandy odijela i umjetnikova izgleda.

Razmisljajudi o problemu muskog odijela nemoguce je na kraju ovog prikaza
ne spomenuti barem u kratkim crtama i fenomen poslovnog odijela na Zenskom
tijelu. Radi se o trendu koji zapocinje u modi prve polovice 20. stolje¢a kad se
musko odijelo konstrukcijski pocinje prilagodavati konstituciji Zenskog tijela, a
posebno naglasenim ramenima pokusava ga i kopirati. Musko odijelo prilago-
deno zenskom tijelu dobiva naziv power suit (vidi: http://www.vogue.com/vo-
guepedia/Power Suit) i kao takvo ¢e svoju punu afirmaciju doZivjeti u drugoj
polovici 20. stolje¢a. Upotreba Zenskog odijela kulminira 1980-ih kada nailazimo
na dominaciju Zenskih odijela s hlatama i suknjama u kojima je izbjegnuto isti-
canje zenskog struka postupkom oversized izgleda i dvorednog kopcanja. Prve
konstrukcijske i estetske elemente muskog odijevanja primijenjene u zenskoj
modi mozemo vidjeti ve¢ 1916. godine u kolekciji Coco Chanel u kojoj je pred-
stavljeno nekoliko Zenskih odijela od dZerseja s tipitno muskim dzepovima. Iste
godine Vogue navodi da »se Zene zaklinju u prednost muskih dzepova« na sako-
ima naglasavajuéi njihovu funkcionalnost. Ideja izjednacavanja izgleda nastavlja
se nadalje 1920-ih godina sve veéim inzistiranjem na predjelu ramena prilikom
oblikovanja odjece, da bi 1931. godine modna kuca Rochas plasirala prva odijela
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sa Sirokim ramenima za zene, koja su vidljiva i u radovima ELSE SCHIAPARELLI.
No, najuspjesniju primjenu odijela na zensku figuru pratimo krajem 1960-
ih, a narocito 1970-ih i 1980-ih kada nastaju povijesni primjerci poput YVES
SAINT-LAURENTOVOG Le smoking (1966.), kolekcije Giorgia Armanija iz 1975.
godine te afirmacije modnih kuca ¢iji ¢e ona postati zastitni znak, poput DONNE
KARAN i CALVINA KLEINA.

Musko-zenskim stereotipima poslovnog odijevanja, kao i mijenama unutar
Cetrdeset godina, bavi se i suvremena umjetnost. Radovi VICTORA BURGINA iz
serije Ured nocu (1985) nastali su na primjeru slike istog naziva EDWARDA HO-
PPERA iz 1940. godine u kojoj Burgin is¢itava konflikt erotizma nadredenog i
podredene (slika 9). Zamijenivsi izazovnu haljinu Zenskim poslovnim odije-
lom, umjetnik Zenu-tajnicu iz 1940-ih suprotstavlja poslovnoj Zeni 1980-ih. Ne
samo da je promijenila odje¢u, nego je promijenila i status postavsi od pasivne
aktivnom Zenom. Propitujudi stereotipe seksualnosti kroz odjevni znak odijela,
umjetnica PATTY CHANG daje odijelu posebno znacenje. Tako za performans XM
(1997) odijeva sivo zensko odijelo izradeno po mjeri. Prisiveni rukavi za korpus
sakoa kao i medusobno saSivene Zenske ¢arape podcrtavaju sputanost pokreta
provocirajuéi napetost umjetnicke izdrzljivosti (umjetnica stoji nekoliko sati u
galeriji ruku priSivenih s obje strane u tkaninu sakoa). Dodatnu devastaciju
ideje odijela osim u intervenciji na rukavima is¢itavamo i na mrljama od sline
koja curi iz umjetnicinih nasilno otvorenih usta fiksiranih zubarskim priborom.
Kroz navedene primjere muskog poslovnog odijela u suvremenoj umjetnosti i
modnome dizajnu, kao i sazeti povijesni pregled razvoja odijela od 17. stoljec¢a
do danas, pokusalo se sistematizirati glavne estetske i znacenjske karakteristike
poslovnog odijela u umjetnosti i modi. Presjek umjetnickih djela kojima se pro-
blematizira fenomen muskog odijela obuhvaca Sirok spektar radova umjetnika
20. stoljecda koja se krecu od slikarstva pa sve do performansa nudeci neiscrpne
oblike komunikacije s okolinom i publikom.

Victor Burgin, Ured nocu, 1985., print, 185.4 x 250.8 cm (lijevo),
Patty Chang, XM, 1997, performans (desno)
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REKLAMNI DISKURS MODNE
FOTOG RAF'J E Semiotika i ikonologija

muskosti
KreSimir Purgar

U knjizi The Empire of Fashion — Dressing Modern Democracy, posvecenoj utje-
caju sustava mode na politicke, ekonomske i socijalne procese u suvremenim
globaliziranim drustvima, GILLES LIPOVETSKY jedno poglavlje posvecuje i pos-
tmodernoj fazi reklamokracije u kojoj je uloga advertisinga poistovjecena sa
sustavom mode opcenito. Po njegovu misljenju, suvremeni advertising uvodi
komunikacijske procese u radikalno novo stanje koje obiljezava prekid s mo-
nocentri¢kim vierovanjem da mediji zadovoljavaju samo frivolne potrebe ljudi
kako bi ti isti mediji sluzili sustavu totalitarne politicke kontrole. Upravo mod-
na logika advertisinga uvodi u komunikacijske procese svojevrsno dijalekticko
nacelo prema kojemu se otpor totalitarizmu uspostavlja uzivanjem u povr$nim
zadovoljstvima i fantaziji, te upravo nacelo osobnog uzitka i slobode utjelovlju-
je fundamentalno novu ulogu i mode i advertisinga. Medutim, nacelo slobode
nije nuzno ili automatski u korelaciji s naprednim civilizacijskim dostignu¢ima
za koje se pretpostavlja da ih sloboda po definiciji omogucuje. Lipovetsky kaze
da je u advertisingu kao paradigmi moderne komunikacije nestalo dubine i sve
se odvija na povrsini; puka igra rijeCima preuzela je borbu za smisao tih rijeci;
kreativna inteligencija reklamne i modne industrije u potrazi je za velikim ide-
jama koje ne zive dulje od jedne sezone: ako je moda bajkovita zemlja privida,
advertising je nesumnjivo bajkovita zemlja komunikacije (Lipovetsky, 1994:
156-168). Na radikalno postmodernisticki nacin, Lipovetsky priznaje demo-
kratski potencijal mode i reklame, kao i njihov utjecaj na individualne slobode
pojedinaca, ali priznaje da je ta sloboda ogranicena unaprijed postavljenim —
premda mnogobrojnim — izborima:
Snaga advertisinga je paradoksalna: presudna je za biznis ali bez velikih posljedica za po-
jedinca, te na taj na¢in ima ucinak samo u podrudju nebitnoga i nesustinskoga. U skladu s
povrsnoscu vlastitih poruka, i sam advertising posjeduje tek povrsinsku snagu; to je nesto
poput nultog stupnja snage u usporedbi s onime $to je potrebno za egzistenciju pojedin-
ca. On nesumnjivo igra ulogu kod dono$enja individualnih odluka, ali samo na nacin
relativne ravnodusnosti koju svakodnevno stvara drustvo sve veceg izobilja. Neke stvari
treba ponovo razmotriti. Utjecaj reklame ne ponistava slobodu ¢ovjeka. Suprotno tomu,
reklama djeluje na najnizoj razini te slobode, tamo gdje vlada ravnodusnost, tamo gdje

postoji ekscesna moguénost izbora izmedu stvari koje se vrlo malo razlikuju (Lipovetsky,
1994: 165).

Lipovetsky, dakle, ne smatra da je funkcija medija i njima pripadnih frivol-
nih sadrzaja totalitarna, priznajudi, doduse, da je sloboda biranja nerelevan-
tnih predmeta tek najnizi oblik konzumeristicke demokracije, te zahtijevajuci
da ovaj problem sagledamo u dugacijoj perspektivi. Na tragu njegove medijske
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dijalektike jest i ono $to JULIA EMBERLEY naziva »fashion apparatus« unutar
kojega je sloboda da stvaramo vlastite kodove identiteta ogranicena klju¢nim
problemom da su ti kodovi ve¢ uvijek unaprijed stvoreni upravo zahvaljujuci
medijima, te da se koncept mode (a modnog advertisinga jo$ i vise) temelji na
nerazrjesivoj unutrasnjoj kontradikeiji mode kao sustava:
Modna etika nalaze da moda ne ograni¢ava imaginaciju pojedinca ili da ne ovladava ti-
jelom za svoje vlastite interese. Ono Sto fashion apparatus nudi, dakle, nije moda po sebi,
nego mogucnost da pojedinci sami stvaraju modu, da se oslobode okova svakodnevice $to
uskracuje uzitak, zadovoljstvo, osjecaj i iskustvo vlastitosti. Ali, kako bi otvorio prostor
Zelje za tu vrstu »slobode«, fashion apparatus mora poéi od pretpostavke da otudenje,
nezadovoljstvo sobom, dosada i sterilnost uistinu postoje. Neumitno proizvodeci vlastite
kontradikcije, fashion apparatus stavlja pred subjekte mnostvo izbora obiljezenih dvjema

krajnostima: totalnom slobodom na jednoj strani i apsolutnom kontrolom na drugoj (Em-
berley, 1987: 47-60).

Po nasem misljenju, perspektiva koja nas nece ponovo vratiti u zacarani krug
medija i kapitala s jedne strane, politicke ekonomije s druge, te identiteta kao
posljedice djelovanja kapitala i ekonomije s trece strane jest ona kroz koju poj-
move mode i reklame, kao i njihove kreativne ucinke, vrlo rijetko promatramo:
a to je povijesno-umjetnicka veza semiotike tijela, tj. u konkretnom slucaju
reprezentacije muskosti kroz dijakronijsku perspektivu koja obuhvaca tradici-
onalne umjetnicke artefakte i »frivolnu« sferu mode i advertisinga. Da bismo
se upustili u ovaj poduhvat moramo unaprijed prihvatiti neke od teza pomocu
kojih vizualni studiji kao znanost o slikama uspostavljaju svoju teorijsku i drus-
tvenu relevantnost: s jedne strane, moramo se suglasiti s time da kanonizira-
na umjetnicka djela mogu biti iskoriStena u »neumjetnicke« svrhe, tj. da ih za
potrebe ove studije iskoristimo ne samo kao umjetnicke predmete nego, prije
svega, kao svojevrstan forenzicki dokazni materijal u postupku dijagnosticira-
nja slikovnih fenomena. Kao drugo, potrebno je da »trivijalne« slike modnog
advertisinga pokusamo sagledati u perspektivi koju bih preliminarno nazvao
transhistorijskim slikovnim sustavom. Neupitna vrijednost i spoznajna mo¢
umjetnickih artefakata kao dominacija selektivno izabranih predmeta na ovaj
bi nacin usla u dijalog s trivijalnim slikama »bez znacaja« modnog advertisinga
i tako nam otvorila put prema sveobuhvatnijim modelima recepcije primjereni-
jima zaokretu prema slici u digitalno doba.

Jedno od najranijih sustavnih znanstvenih refleksija o semiotickim aspek-
tima advertisinga, nakon prvih uvida ROLANDA BARTHESA, pripada svakako
JUDITH WILLIAMSON i njezinoj knjizi Decoding Advertisements, izvorno objav-
ljenoj jo§ 1977. godine. Njezine analize Sirokog raspona primjera iz oglasavac-
ke prakse sedamdesetih danas se mogu doimati ponesto zastarjelima, ali to je
samo zato Sto se praksa advertisinga u posljednja Cetiri desetljeca znatno izmi-
jenila, a ne zato $to su njezini primjeri izgubili paradigmati¢nu valjanost. Ono
Sto je ostalo nepromijenjeno u univerzalnoj hermeneutici komercijalnih slika,
Sto autori¢ina tumacenja singularnih reklamnih kampanja i dalje ¢ini uvjerlji-
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vima, jest funkcionalnost i temeljna logika same semioticke teorije bazirane na
strukturalnoj lingvistici FERDINANDA DE SAUSSUREA, a koju je ona dosljedno
provodila. Kako bi obrazlozila vlastitu metodu kritike sadrzaja oblikd i razloge
primjene semiotike na reklamne artefakte, ona u spomenutoj knjizi tvrdi da
do mnogo zanimljivije razine znacenja reklamnih tekstova, kao i do njihova
potpuno novog smisla, mozemo doprijeti samo ako dopremo do nacina na koji
oni znace, te pokusamo analizirati samu paradigmu pomocu koje funkcionira
njihov unutarnji »jezik oblika«. Ono $to reklama »govori« samo je ono $to tvrdi
da kaze, smatra Williamson, i to je dio »obmanjuju¢e mitologije reklamiranja«
bliske tezama Lipovetskog, koja nas, kao $to smo vidjeli, navodi da vjerujemo
kako je reklama frivolno, lako razumljivo i nadasve transparentno sredstvo za
sporuku« u njezinoj pozadini. Za razliku od francuskog filozofa, koji se zadrzao
na socijalno-konzumeristickom aspektu reklamiranja, americka teoreticarka u
problematiku odnosa teksta i slike — zapravo, vizualne diskurzivnosti — ula-
zi specificno semioticki i pojmove poput oblika i sadrzaja (reklamne poruke)
prispodobljuje klasi¢nim terminima oznacitelja i oznacenog, Sto je metoda koju
¢emo i ovdje sustavno koristiti.

Sada nam predstoji da razmotrimo o kakvoj vrsti slika uopée zelimo ili mo-
zemo govoriti, tj. mogu li slikovni artefakti od kojih polazimo u analizi, bez
obzira radi li se o umjetnickim slikama ili novinskim oglasima, ostati u istom
kategorijalnom statusu u kakvom su bile kao »sirov« materijal? Drugim rije-
¢ima, gube li one u ne-ideoloskoj metodi vizualnih studija nepovratno svoju
karakteristicnost zbog koje smo ih i uvrstili u ovu dijakronijsku analizu? Mislim
da nam semiotika ovdje moZe pomoci da prevladamo podjednako povijesne i
kategorijalne razlike. CHARLES LEVIN tvrdi da ljudi razmiSljaju o slikama prije
svega kao o sjecanju iz domene vlastitog iskustva, kao o naknadnom ucinku
videnog ili dozivljenog, kao o ne¢emu $to je naknadno stvoreno — kao o after-
image. Slike kao naknadno proZivljeno iskustvo su disciplinarno podrudje semi-
otike i sve ono Sto smo u stanju dozivjeti kao slikovnu ¢injenicu (rijeci, snove
ili same slike) mozemo zamisliti da je sastavljeno od pojedina¢nih oznacujucih
elemenata — oznacitelja — koji tvore sustave reprezentacije (Levin, 1987: 99—
111). Levin tvrdi da je BAUDRILLARDOVA politicka ekonomija znaka, tj. simu-
lakrum kao njegov posljednji stadij, zapravo logi¢no prosirenje LACANOVOGA
»sociologiziranog nesvjesnog, a $to se kod Baudrillarda pretvara u subjekt kao
»oznacitelj nekog drugog oznacitelja«. Na taj nacin, i cjelokupna kultura biva
svedenom na sustav, tj. na »Cisti nepatvoreni znak« i tada neumitno biva pod-
vrgnutom djelovanju nepredvidivih uéinaka i intersemiotickih preskoka (Levin,
1987: 101). U strukturalistickoj, a pogotovo poststrukturalisti¢koj opoziciji iz-
medu prirode i kulture uvijek se ovu potonju dozivljava kao formalisticku igru
kodova, konvencija i zakona. Sustina problema tumacenja svijeta i kulture kao
znakova, smatra Levin, jest u pojmu i praksi dekonstrukcije semiotickog trojstva
oznacitelja, oznacenog i referenta, sto uvijek unaprijed onemogucava dovrsenje
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bilo kojeg procesa oznacavanja i stvara neprekinuti lanac uvijek novih znacenja
— semiozu.

Vizualni studiji se na izvjestan nacin pokusavaju ubaciti unutar samog pro-
cesa semioze i, poput magnetske rezonance, dati sinkronijsku sliku sustava kao
trenutan presjek razli¢itih procesa, ali onakvih kakve smo u stanju vizualno pro-
tumaditi, a ne kao vrijednosni sud ili dijagnozu povijesnog tijeka. U tom smislu,
u okviru semiotike vizualni studiji prisvajaju neke dekonstrukcijske taktike uto-
liko Sto »pretpostavljaju da je oznacitelj formalni pocetak racionalisticke misli«
te da je on »osnovna pocetna sastavnica koja nam omogucuje da stvaramo nova
znacenja analizom, apstrahiranjem ili supstitucijom«. Medutim, »dekonstrukci-
ja se samo poigrava s mogucénostima oznacitelja, a ne propituje izvorno mjesto
oznacitelja u procesu redukcije«, te »smatra da analiza zapo¢inje pisanjem i for-
maliziranjem statusa rijeci a ne statusa tijela u ¢ije ime govori« (kurziv dodan)
(Levin, 1987: 104). Razliku izmedu semioticke nezaustavljive proizvodnje zna-
cenja povezivanjem oznacitelja na jednoj strani i dekonstrukcijske proizvodnje
znacenja razgradnjom znaka na drugoj pokusat ¢emo ovdje uspostaviti upravo
na temi i slici muskog tijela u transhistorijskom presjeku umjetnosti i modnog
advertisinga.

Umjetnost i moda dodiruju se mnogo ¢esce nego $to smo to u stanju primijetiti
svakodnevnim promatranjem. Pojmove poput minimalistickog, retro ili baro-
knog stila susre¢emo relativno Cesto i vezemo ih podjednako za pojedine umjet-
nicke epohe iz blize ili dalje povijesti kao i za suvremene estetske paradigme.
Dakako, ne prepoznajemo drustvene ili umjetnicke konvencije samo kroz stil,
premda je, kada govorimo o modi, upravo stil najprepoznatljivija razlikovna
kategorija. Medutim, ako atributima stila dodamo narativne, ikonografske ili
simbolicke aspekte i upotrijebimo ih u radikalnome dijakronijskom preskoku
mozemo do¢i do vrlo zanimljivih uvida. Reklamna kampanja za parfem MARCA
JACOBSA Bang prikazuje gotovo mitsku verziju muskarca koji posjeduje sve
karakteristike idealnog muzjaka, od pravilnih crta lica ukrasenog kratkom bra-
dom do savr$eno razvijene muskulature (slika 1). Jedini je »problem« $to ide-
alnog muzjaka ne vidimo u dominantnoj pozi koja nadopunjava njegovu snagu
nego ga zatje¢emo u pozi, kako bi to GIANNI VATTIMO rekao, »slabog subjektac,
zapravo, u ovom slucaju — seksualnog objekta. Nije toliko vazno osjeamo li
prema prikazanom liku pozudu kao prema muskarcu koji se nudi pogledu istog
ili suprotnog spola; vaznija je ¢injenica da se on podjednako nudi svima. Njego-
va muskulatura ovdje nije simbol mo¢i nego estetski element u sluzbi pozude.
Ali, jesmo li sigurni da je to posljedica seksualnog oslobodenja koje je tek
nedavno i muskarcima dalo priliku da bez osude drustva postanu ili se barem
osjecaju kao Zene ili smo nesto sli¢no ve¢ ranije negdje vidjeli, recimo, prije dvi-
je tisuée godina? Anticka rimska skulptura Faun Barberini iz 220. godine prije
nove ere bila je u svoje vrijeme simbol homoerotske ljepote, ideal kojim su se
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Marc Jacobs, Bang; fotografija: JUrgen Teller, 2010. 1

stolje¢ima kasnije nadahnjivali i umjetnici poput CARAVAGGIA i MICHELANGELA,
tj, svi oni koji su bili uvjereni da musku ljepotu ne treba poistovje¢ivati sa sna-
gom i dominacijom, nego da je treba kombinirati s ikonografskim konstantama
zenskog tijela koje se uvijek predaje ili biva predanim — pogledu, pozudi ili fi-
zickom kontaktu (slika 2). Faun Barberini, jednako kao i Bang Marca Jacobsa,
predstavljaju musko tijelo kao kontingentno mjesto ljepote. Kako bi to ucinili,
oni moraju najprije dekonstruirati mit o muskarcu kao izvoru superiorne snage
i osloboditi musko tijelo obveze simboliziranja apriorne dominacije. Ukoliko
zeli skrenuti pozornost na svoju ljepotu, savrseno musko tijelo mora preuzeti
elemente prikazivanja Zenskog tijela koje je milenijima umjetnicke povijesti —
ikonografski i stilski — prilagodavano i oblikovano prema kanonima ljepote.

U svojoj kultnoj knjizi Seeing Through Clothes, ANNE HOLLANDER upuduje
nas na jedan aspekt erotiziranog prikazivanja zenskog tijela kroz povijest um-
jetnosti, a koji bi i ovoj raspravi o muskom tijelu mogao dati Siru perspektivu.
Naime, Hollander primje¢uje da je razodijevanje, skidanje odjece ili otkrivanje
samo pojedinih dijelova tijela razvidna autorska taktika seksualizacije tijela i
njegove prilagodbe heteroseksualnom ukusu promatraca (Hollander, 1993,
prema: Clark, 1956). Ona se nadovezuje na poznate teze KENNETHA CLARKA
o razlici izmedu goloce i nagosti (nakedness i nudity), pri cemu je, kao $to je
poznato, golo¢a oznacavala »neidealizirano golo tijelo konkretne osobe«, dok
nagost predstavlja »idealiziranu depersonaliziranu sliku«. Premda primjecuje da
ova ostra distinkcija teSko moze biti primijenjena na sve primjere reprezentacije
golog tijela u praksi, Hollander je smatra korisnom operativnom tezom jer, kaze,
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moze nam dobro posluziti uvijek kada na nekoj slici zelimo analizirati odnos tijela bez
odjece s odje¢om koja nedostaje. Slijedimo li Clarkovo pravilo, gola figura uvijek je u vezi
sa stvarnom odjecom, obi¢no suvremenom; nagost pretpostavlja draperiju. Zamucivanje
te razlike moze i samo postati namjerno koristenim dinamickim elementom u umjetnic-
kim aktovima kako bi se pojacao ucinak slike. Umjetnici su uvijek koristili mogucnost da
prikazu neutralna, klasicizirajuca tijela Sto proviruju ispod stvarne odjece ili pak idealizi-
rane draperije $to prekrivaju vrlo realisticna gola tijela (Hollander, 1993: 57).

Drugim rije¢ima, upravo je u meduprostoru idealizacije i profanacije golog
tijela lezao put prema bezvremenoj ljepoti tijela i estetici kao vrijednosnoj kate-
goriji na jednoj strani i razgolicenom, putenom tijelu od krvi i mesa na drugoj.
Priblizavanjem stvarnosti i udaljavanjem od nje umjetnici su kontrolirali stu-
panj transgresivnosti vlastitih djela programatski vode¢i erotsku mastu proma-
traca s one strane granica moralne prihvatljivosti.

U televizijskom spotu za Paco Rabanne Invictus vidimo postmodernisticki
camp-pastiche u kojem je spojena vizualna estetika nogometne Lige prvaka kao
metafore gladijatorske arene s vizualnim elementima anticke mitologije (slika
3). U nasem slucaju glavnu ulogu igra »vrhunski bog Zeus« utjelovljen u nogo-
metasu kao apsolutnoj divinizaciji, ali vaznu ulogu igraju i Zenske figure, prija-
teljice bogova, ali i same bozice — ljepote, kreativnosti, prirode i plodnosti —
Aglaea, Euphrosyne i Thalia. Doduse, u manje antikizirajucoj viziji ovog spota,
zenske likove mozemo protumaciti jednostavno kao cheerleaders, a Zeusa kao
GARETHA BALEA, ali to nimalo ne umanjuje relevantnost ponudenog primjera.
Nas ovdje zanima, prije svega, vizualizacija muskog tijela i uvjeti pod kojima
ono simbolizira opce i specificne osobine muskosti, pri ¢emu nam je posebno
zanimljiva teza Anne Hollander da je narocito kreativan prostor umjetnickog
djelovanja bio onaj izmedu dviju varijanti reprezentacije: klasiciziranog tijela
prekrivenog stvarnom odjecom i idealizirane draperije ispod koje izranja rea-

.

Kadar iz reklamnog spota Paco Rabanne INVICTUS, reZija: Alexandre Courtes, 2013, ——— 3
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listi¢no golo tijelo. Pogledajmo najprije odgovaraju li zenski likovi spomenutoj
dijalektici: djevojke-bozice prekrivene su laganim bijelim tkaninama koje ne
izgledaju da su posebno krojene kako bi pristajale samo zenskom tijelu ili da
pripadaju odredenoj modnoj stilskoj epohi. To su jednostavni, svevremenski
komadi tkanine koji sluze univerzalistickoj ili transhistorijskoj viziji cjeloku-
pnog spota. Tomu pridonose i Zenska tijela koja mozemo opisati kao potpuno
sukladna klasi¢cnom idealu ljepote. Dakle, reprezentacija Zenskog tijela ovdje
ostaje u domeni zapadno-kr$¢anskog modela ljepote koji je u svome povijesno-
umjetnickom razvoju vezan uz klasi¢ne estetske ideale i utoliko, prema spome-
nutoj tezi Hollanderove, zenski likovi u ovom slu¢aju nisu osobito umjetnicki
zanimljivi.

Kontrapunkt tomu je, naravno, muski lik »Zeusa« (ili »Garetha Balea«) Cije je
idealizirano tijelo svjesno profanirano neo-gotskim tetovazama i donjim odjev-
nim predmetom nalik na trenirku ili neki drugi casual komad. Na taj nacin,
Zeus kao mitsko bozanstvo ili nedodirljivi nogometni superstar postaje nam
iznenadujuce blizak i despektakularizira medijski sustav zvijezda i glamoura.
Nalazimo se na terenu tipicne reklamne strategije priblizavanja udaljenih svje-
tova i ostvarenja snova u mass-medijskom svijetu iluzija. Ali, vratimo li se Cetiri
stolje¢a u proslost, vidjet ¢emo da je vrlo sli¢nu dijalektiku golode i divinizacije
primijenio i talijanski barokni majstor Caravaggio na svom Ivanu Krstitelju iz
1604. godine (slika 4). Caravaggiov ljepuskasti adolescent svojom tjelesnom
konstitucijom ne odaje simbolicki znacaj koji njegov lik ima u Biblijskim no-
vozavjetnim pripovijestima; uronjen u svoj vlastiti svijet, s krizem koji je tako
okrenut da se jedva vidi, lisen bilo kakve svetosti ili naznake prostora u kojemu
se nalazi, sveti Ivan bi se u potpunosti doimao kao boy next door da nije te ra-
skosne grimizne draperije koja prizoru daje nadrealno teatralan dojam. Na isti
nacin na koji se bozansko tijelo »Zeusa« iz Paco Rabannea donjim dijelom tre-
nirke priblizilo obi¢nim smrtnicima, tako se i Caravaggiovo nejako tijelo IVANA
KRSITITELJA pribliZilo bozanskim sferama zahvaljujuéi teskoj crvenoj draperiji.

MIEKE BAL jo$ jednom nam skreée pozornost na ¢injenicu ikonicke seksu-
aliziranosti Caravaggiova Sv. Ivana Krstitelja, ali to ¢ini kako bi u samostalan
diskurs reprezentiranog tijela dodala za vizualnu snagu slike presudnu ulogu
promatraca. Nizozemska teoreticarka se najprije referira na mnoga tumacenja
ove slike u klju¢u umjetnikove navodne istospolne orijentacije, i sama prizna-
judi njezin homoerotski potencijal $to proizlazi iz karakteristicne poze rasirenih
nogu lika, zatim dijelova draperije i koljena kao falickih simbola ili pak iluzi-
onisti¢ke slikareve vjestine koja sjenama i teksturama ¢ini od Ivana Krstitelja
stvarnu i dostupnu osobu. Medutim, ono $to, po njezinu misljenju, na ovoj slici
potpuno rusi barijeru izmedu reprezentacije i stvarnosti jest »pripovijedanje u
drugom licu«, dojam da se slika obraca promatracu tako Sto ga ukljucuje u vla-
stit narativni svijet. Za razliku od vecine slika koje pripovijedaju o ne¢emu $to se
dogodilo nekome drugom — dakle, reprezentiraju »u tre¢em licu« — u slu¢aju
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second-person narrative Ivan Krstitelj postaje ti, a promatrac slike postaje ja.
Mieke Bal pojasnjava:

Nasilna, kao $to je i sama ljubav, slikarska povr$ina odreduje na koji ¢e nacin »drugo lice«
potvrditi subjektivnost prvog lica, tj. kakvu vrstu subjektivnosti zeli da bude proizvedena
i na koji se na¢in mora ukljuciti promatraca: ne samo njegovu golu, apstraktnu, teorijsku,
rastjelovljenu mreznicu oka, nego njegovo tijelo kao svjesnog sudionika u vizualnom do-
gadaju. Pripovijedanje u drugom licu, o kojemu ovdje govorim, utoliko mozemo smatrati
erotskim jer osigurava tjelesno sudjelovanje (Bal, 1999: 189).

Kresimir Purgar Reklamni diskurs modne fotografije



pridruzuje elemente teorije naracije te lakanovske teorije pogleda, dijalekticko
nacelo koje pokrece procese osvjeStavanja muskosti ima isti u¢inak na identi-
fikaciju promatraca s glavnim protagonistom i kod Paco Rabannea i kod Cara-
vaggia: promatrac zamislja da snazno tijelo bozanstva moze makar na trenutak
postati njegovo vlastito, jednako kao Sto slabo tijelo moze postati simbolom
snage promatraceve vjere.

Obratimo sada pozornost na sliku Suzana i starci JACOPA TINTORETTA iz
1556. godine (slika 5). Konstituiranje erotske dimenzije ovog prikaza odvija
se izvan domene tijela u uzZem smisly, tj. izvan tijela kao objekta: premda je
glavni lik prisutan u punom elementu vlastite Zenskosti, svoj erotski ucinak sli-
ka ostvaruje viSestrukim fokusiranjem pogleda promatraca uokolo tijela i pored
tijela. Anne Hollander skrece nam pozornost na dijelove odjece, ogrtac, ru¢nik
i korzet, koje je Suzana skinula sa sebe neobzirno ih odbacivsi na tlo (Hollan-
der, 160). Premda odbacivanje odjece nuzno vodi razotkrivanju tijela, ono $to
presudno pridonosi erotskom ucinku nije deidealizirana nakedness zenskog lika
nego namjera izlaganja tijela pogledu, vlastitom ili tudem, svejedno. Buduci
da ova maniristicka slika zadrzava koncept idealizacije starozavjetnog motiva,
realisti¢nost je u njoj postignuta ponajprije stvarnom odje¢om koju je Suzana
skinula sa sebe, a potom i impliciranim ¢inom razodijevanja koji je prethodio
samome reprezentiranom prizoru. Na taj nacin, Tintorettova slika objedinjuje
idealizaciju tijela oblikovanog prema kanonima ljepote kasnog cinquecenta s de-

5 —— Jacopo Tintoretto, Suzana i starci, 1556.
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Dolce&Gabbana, The One; fotografija: Jean Baptiste Mondino, 2008. )

idealiziranim, profanim ucinkom seksualne stimulacije, vrlo bliskom suvreme-
nim prikazima lako dostupnog savrSenstva o kojima govori Gilles Lipovetsky.
Jedan od mogucih primjera za to je oglas Dolce&Gabbana u kojemu vidimo
muski sex—simbol MATTHEWA McCONAUGHEYA kako raskopcane kosulje, poput
suvremene, obrijane verzije starorimskog Fauna sjedi zavaljen u fotelji s me-
kanim i predimenzioniranim jastucima, lako moZemo pretpostaviti, u lobbyju
nekog hotela s pet zvjezdica (slika 6). Ono Sto dodatno erotizira McConau-
gheyevo idealizirano tijelo na ovoj slici jest isto ono $to de—idealizira i ¢ini do-
stupnim Suzaninu ljepotu, a to je prethode(i kontekst tijela ponudenog za vizu-
alnu konzumaciju: u Tintorettovu slucaju to je Suzanin strip-tease koji je izvela
pred pohotnim starcima, a u McConaugheyevu slucaju to je njegova implicitna
uloga muske prostitutke visoke klase koju za odredenu novcanu kompenzaciju
svatko moze posjedovati. Prethode(i kontekst mogli bismo definirati kao nesto
$to u samoj slici fizicki ne vidimo ali to prepoznajemo kao potencijalno ishodiste
dogadaja koji su prethodili prikazanu motivu; poput razloga ili motivacije zbog
kojih likove vidimo upravo u pozi u kakvoj ih zatje¢emo, a ne u nekoj drugoj.
Prethodedi kontekst je, s jedne strane, izrazito spekulativne prirode — jer ni-
kada ne mozemo doista znati $to je prethodilo prizoru; realitet slike obuhvaca
tek jedan infinitezimalni trenutak, poput dvije fotografije koje nikada ne mogu
biti potpuno identi¢ne. S druge strane, reprezentirani prizor moZe nam ispri-
Cati jako mnogo detalja koji mogu znatno smanjiti nepoznanice oko toga »$to
se doista dogodilo«. Ovo se posebno odnosi na prizore povijesnih dogadaja za
koje postoji ¢vrsto utvrden uzro¢no-posljedic¢ni niz o tomu zasto i kako se ne-
sto dogodilo (vidi opsirnije u: Purgar, 2013: 116-126). U oba slucaja, tijelo je
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vizualni fokus slike, ali ljepota tijela ne proizlazi ponajprije iz njegove estetske
privlacnosti nego iz privida demokrati¢nog uzivanja u tijelu savrSene ljepote.
Zadrzimo se jos malo u meduprostoru obiljezenom golo¢om i nagoscu, stvar-
nosc¢u i mitom, razotkrivanjem vlastitog i tudeg tijela. Anne Hollander tvrdi da
je seksualni naboj slike mnogo veci kada je uz golo ili nago tijelo prisutno i ono
odjeveno, a jedno od tradicionalnih mjesta izlozenosti muskog tijela pogledima
odjevenih osoba je motiv oplakivanja Isusa — Pieta. U Novom Zavjetu, Evandelje
po Ivanu, opisan je trenutak kada vojnici skidaju Isusu njegovu odjecu:
A vojnici, posto su razapeli Isusa, uzese njegove haljine i razdijeliSe na Cetiri dijela: svako-
mu vojniku po jedan dio. Uzese i njegovu kosulju. Ali kako nije bila $ivana, ve¢ sva otkana
od vrha do dna, reko$e medusobno: »Ne parajmo je, ve¢ bacimo za nju kocku komu ¢e
pripasti!« To se dogodi da se ispuni rije¢ Pisma: »RazdijeliS$e medu se haljine moje; za
odje¢u moju bacise kockux. Eto, tako su postupali vojnici (Novi Zavjet, 1993: 19-24 i 24).

Prema ovome $to smo do sada utvrdili, kao i prema definiciji Kennetha Clar-
je istodobno i golo jer svjedoci o otjelotvorenju bozanskog ideala: naime, »Bog
postade covjekome«. U opreci s ovom neporecivom erotskom komponentom go-
log/nagog tijela potaknutom neizbjeznim pogledima drugih, s ikonografskog
stanovista, smatra Hollander, usvojene su konvencije koje de—erotiziraju Kristo-
vo tijelo, poput karakteristi¢ne brade, duge kose i ikoni¢nog prikaza cjelokupne
glave, a Sto pridonosi da njegovu »svetu nagost« nikada ne dozivimo kao trivi-
jalnu golocu. Ovo nacelo postaje bjelodano jasno tek onda kada na nekoj slici
izostane, primjerice kao $to je izostalo na Oplakivanju SANDRA BOTTICELLIJA:
»Kod Botticellija je prekrasni Krist bez brade, gol i omotan u prozirnu tkaninu,
damati¢no polozen na Djevinim koljenima, dok njegovi odjeveni pratitelji stoje
obuzeti, ali ne njegovom smrcu, nego ljepotom — pogotovo Zene u prvom pla-
nu« (Hollander, 1993: 179).

Motiv Oplakivanja, naravno, u povijesti umjetnosti bio je prikazivan i u svo-
me rudimentarnom obliku ciste patnje i duboke Zalosti kada se motiv tijela
premjesta od mimetickog interesa za narativizacijom prizora prema interesu
za strukturiranjem same slike, prema onome $to MAX IMDAHL zove ikonika
(Imdahl, 1997). Dva primjera koja slijede, jedan klasi¢an renesansni, a drugi
suvremen, dobro pokazuju ikonicku moé prepoznatljiva simbola ili, u semiotic-
kim terminima Barthesove mitologije, pokazuju na koji nacin oznaceno postaje
oznacitelj drugog stupnja — mit. Pieta ANDREE MANTEGNE najpoznatija je zbog
u njoj koristene radikalne perspektivne distorzije (slika 7). Premda ne odgo-
vara u potpunosti renesansnoj centralnoj perspektivi, prevladavajuci je dojam
da je upravo na ovoj slici strukturiranje stvarnosti prema kvatroCentistickom
idealu reprezentacije postalo njezinim najvaznijim elementom, tj. onime $to ¢e
suvremeni promatra¢, a pogovo specijalizirani povjesnicar umjetnosti, u njoj
najprije vidjeti. Mantegnin »ekstremni perspektivizam« na ovoj slici vrlo dobro
upucuje na dualitet najpoznatije novodobne teorije perspektive, one ERWINA
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Andrea Mantegna, Pieta, 1480.

PANOFSKOG (vidi vi$e u: Panofsky, 1996; Holly, 1985 i Somaini, 2005). Naime,
njemacki povjesnicar umjetnosti upozorava na temeljnu kontradikciju sustava
slikovne reprezentacije temeljene na preciznim matematicko-geometrijskim
projekcijama nazivajuéi »simbolickom formom« ono za $to je LEON-BATTISTA
ALBERTI u traktatu De Pictura iz 1435. vierovao da predstavlja »finestru apertuc,
dakle, mnogo vise od simbolike — prozor u stvarni svijet. Panofsky objasnjava
kontradikciju centralne perspektive time $to ona Zeli biti maksimalno objek-
tivnom metodom reprezentacije subjektivne pozicije umjetnika. Naime, svaka
tocka pogleda u slikama s centralnom perspektivom predstavlja jedinstven, za
svaku sliku drugaciji fizicki (ali i kreativni) poloZaj slikara/promatraca. Istodob-
no, jedinstvenost je vezana uz matematicku univerzalnost nacela prikazivanja
onoga Sto promatrac jedinstveno vidi.

Radikalno perspektivno skradenje lika Krista kod Mantegne posjeduje ma-
tematicku pogresku jer bi u postojecoj vizuri noge u prvom planu morale biti
znatno vece, a glava u zadnjem planu manja. Mantegna je, prema tomu, su-
bjektivno naglasio prioritete vlastite tocke pogleda, na racun »objektivnog« pri-
kaza. Skretanje pozornosti na nacin artikulacije trodimenzionalnog prostora na
dvodimenzionalnom planu slike moZemo nazvati i svojevrsnom metaslikovnom
strategijom autora kod koje su elementi od kojih je neSto nacinjeno (slika, u
ovom slucaju) vazniji od onoga $to slika reprezentira na tematskom planu. Dra-
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8 —— Oliviero Toscani za Benetton; fotografija: Therese Frare, 1990.

matican i duboko emocionalan ¢in oplakivanja mrtvog Isusa, kao pretpostavlje-
no primarno znacenje ove slike, ustupilo je mjesto samome ¢inu reprezentacije
kao neobicnijem i utoliko specifi¢nijem znacenju. Kada je specifi¢nost samoga
nacina prikazivanja iskoristena kao tema u nekoj drugoj slici, ¢ak i mnogo sto-
ljeca kasnije, tada mozemo govoriti o tome da je izvorno ili primarno znacenje
postalo oznaciteljem drugog stupnja i poprimilo status mita.

Upravo se to dogodilo u povijesnoj paraleli izmedu Mantegnina Mrtvog Isu-
sa i Benettonova oglasa koji prikazuje shrvanu obitelj okupljenu uz bolesnic-
ku postelju njihova umiruéeg sina. Naravno da je kontekst iminentne smrti na
Benettonovu oglasu potpuno drugaciji od biblijskog motiva, a rijec je, kao Sto
znamo, o fotografiji THERESE FRARE iz 1990. koja prikazuje DAVIDA KIRBYJA,
smrtno oboljelog od AIDS-a (slika 8). Premda je objavljena u visokotiraznom
magazinu Life, te kasnije dobila najvisa priznanja fotografske kritike, ova snim-
ka vjerojatno ne bi nikada postala toliko poznatom da nije ponovo objavljena
u sklopu Benettonove image-kampanje koja je, navodno, imala plemenit cilj
podizanja svijesti o opasnostima AIDS-a, ali je naposljetku ostala upaméenom,
poput same fotografije, kao tek jo$ jedno od oruzja u Benettonovoj strategiji
Soka. TeoretiCaru vizualnih studija ovaj ¢e oglas manje biti zanimljiv kao prilog
raspravi o moralnim implikacijama koriStenja bolesnog tijela u svrhu povecanja
profita i druStvenog ugleda svjetski poznate korporacije, a vise kao potvrda
ranije iznesene teze o transhistorijskom znacaju semioticke igre oznacavanja
u neprekinutom lancu semioze. Volio bih ovdje iznijeti pretpostavku da foto-
grafija Therese Frare ne bi imala toliki znacaj da nije objavljena u kontekstu
Benettonova oglasa, niti bi Benettonov oglas bio ukljucen u toliko moralnih
rasprava da ne postoji izravna veza — semioticki preskok — izmedu ikonickog

Kresimir Purgar Reklamni diskurs modne fotografije



aspekta Mantegnina mrtvog Krista i lika umiruceg Davida Kirbyja. Ta veza, me-
dutim, ne moze biti niti teoloSka — rijec je o simbolu krs¢anske vjere na jednoj
strani i obicnom covjeku, na drugoj; nju ne mozemo uspostaviti niti prema
stupnju vjerodostojnosti dogadaja — na jednoj strani radi se o alegorijskom pri-
kazu smrti kao iskupljenju grijeha cijelog ¢ovjeCanstva, a u drugom o pojedinac-
noj smrti kakve se dogadaju svaki dan. Ono $to ova dva prikaza ipak povezuje
jest vizualna semiotika bolesnog/nemoc¢nog/mrtvog tijela: mrtvi Krist u izrazito
skracenoj perspektivi je zbog svoje prepoznatljivosti postao samostalan znak, ili
znacenje patnje muskog tijela.

U Benettonovu oglasu iskoristeno je Mantegnino znacenje muske patnje
kroz slican vizualni prikaz (perspektivno skradenje, obitelj uokolo) kao pola-
zi$ni motiv u funkeiji advertisinga i njegove poruke koja je bitno drugadija od
izvorna religijskog motiva; dakle, znacenje Mantegnina mrtvog Krista postalo
je kod Benettona u liku Davida Kirbyja oznaciteljem drugog stupnja, onime $to
¢e u potpuno novoj konstelaciji kraja dvadesetog stoljeca stvarati sasvim nova,
vlastitom vremenu svojstvena znacenja. Ali, jesmo li se ovim uvidom priblizili
»kona¢nom« znacenju oglasa ili smo time tek usli u problem u koji nismo na-
mjeravali udi, prihvativsi metodologiju oznaciteljskih lanaca a podrudje zna-
Cenja opet ostavili praznim? Drugim rije¢ima, postavlja se pitanje mozemo li
uopce Benettonovu oglasu pristupiti kao semioticki objasnjivom fenomenu me-
taslikovnog komentara renesansne slike kao prve tocke u lancu semioze ili je
posrijedi, primjerice, cini¢an postmodernisticki metaslikovni komentar drustva
spektakla o ¢emu bi humanisticke discipline moralno »osjetljivije« od semiotike
mogle mnogo vise reéi? Vjerujem da je ovdje rije¢ o procesu u kojemu eticka
pitanja uloge slika ne mogu ostati po strani, a uloga vizualne teorije ispunit ¢e
se onda ako ¢e nas transhistorijskom »igrom« naizgled nepovezanih znakova
uputiti na problem nepredvidive suvremene preobrazbe slika s povijesnim refe-
rencama, kao i na izglede njihova novog i uvijek otvorenog operacionaliziranja
u sustavima spektakla, medija i kapitala.

* ok k

Jedan od osnivaca vizualnih studija i zastupnik tzv. nove ili kriticke povijesti
umjetnosti, NORMAN BRYSON, u jednome od svojih tekstova u kojima se bavi
francuskim slikarstvom u prijelaznom razdoblju izmedu klasicizma i romantiz-
ma ulazi u raspravu s tezama LAURE MULVEY iz njezina planetarno poznatog
eseja »Visual pleasure and narrative cinema« (Mulvey, 2000) i dovodi u pitanje
njezinu osnovnu tezu iznesenu u tom tekstu. U kontekstu polemi¢nih Brysono-
vih tvrdnji, mislim da su za nasu raspravu najbitnija dva njegova iskaza: ponaj-
prije, on kaze da ne moze biti to¢na teza Laure Mulvey po kojoj se u skopofi-
lijskoj i voajerskoj potrebi promatranja tudeg tijela muski pogled automatski
i po definiciji usmjerava prema zZeni kao vizualnom i posljedi¢no seksualnom
objektu i, drugo, smatra da do identifikacije s likovima na platnu dolazi ne zbog
skopofilije i voajerizma, dakle, frojdovskog nesvjesnog, nego zbog vizualno—kul-
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turalnih razloga, tj. konvencija reprezentacije. Pozabavimo se najprije prvom
tvrdnjom tako $to ¢emo se podsjetiti na osnovne teze Laure Mulvey.

Zbog specifi¢nosti kinematografskog aparata, promatraci dozivljavaju film-
sku dijegezu kao produzetak stvarnosti i potpuno se prepustaju realitetu film-
ske slike. Polaze¢i od muskog karaktera kao zadanog, muski gledatelj se uvijek
identificira s muskim likom u filmu, te se identifikacija s dogadajima na film-
skom platnu uvijek odvija po tim unaprijed definiranim paralelnim osima: mus-
karac s muskarcem, zena sa zenom. Bududi da je, prema tezama Laure Mulvey,
klasi¢ni holivudski narativni film favorizirao normativnu heteroseksualnost i
nacelno podredenu ulogu Zene kao objekta muskog skopofilijskog uzivanja,
tako su i ¢vrsto uspostavljeni procesi preuzimanja rodnih uloga unutar realiteta
filma mogli proizvesti samo identi¢ne normativne uloge i u stvarnom svijetu.
Norman Bryson o tome kaze:

Mulvey smatra da je taj proces lak za muskog gledatelja, posebno u slucajevima u kojima
filmicki kodovi, kao $to je odredivanje tocke pogleda pomocu kontraplanova, postavljaju
kameru kao da gleda s gledista muskog lika ili intradijegetskog junaka. No, mislim da se
lakoca kojom ti kodovi pozivaju muskog gledatelja u prostor i okruzje unutar filma ne bi
smjela olako shvatiti. Lakoca identifikacije ovdje bi se mogla prije smatrati zornim prika-
zivanjem »zacCaranog« odnosa izmedu muskog gledatelja i muskog lika. (...) Lakoca prije-
nosa projiciranog koja poziva muskog gledatelja da se izjednadi s perspektivom muskog
junaka ustvari postoji radi pojednostavljenja i umirenja mehanizma identifikacije medu
muskarcima — $to mi se ¢ini mnogo tezim poslom od onog koji predlaze zacarana fikcija
lakoce identifikacije (Bryson, 2009: 182).

Nije, dakle, problem u samome mehanizmu identifikacije nego u onome $to
se na slici (filmskoj, televizijskoj ili naslikanoj na platnu) uistinu vidi. Problem
je, prije svega, u povijesnoj dimenziji vizualne konstrukcije muskosti, a $to nas
dovodi do druge Brysonove teze. On, naime, smatra da, ako muskarci mogu iSta
nauciti od feminizma onda je to upravo spoznaja da je rod kulturalna konstruk-
cija, podjednako za muskarce kao i za zene. Prihvate li tu spoznaju, muskarci
postaju mnogo osjetljivijima na to kako ih se prikazuje u razli¢itim kontekstima
komercijalnih i umjetnickih reprezentacija i postaju svjesni da svaki vizualni
prikaz moze svjedoditi o njihovoj hetero, homo, trans ili androginoj rodnoj ulozi.

BERKELEY KAITE zastupa psihoanaliticki pristup ovom problemu tvrdedi,
primjerice, da se pri gledanju pornografskog materijala identifikacija odvija i
preko promatranog tijela kao novog oblika diskurzivnosti, a ne samo preko
tijela kao medija naracije (tj. golotinje) u uzem smislu. U tom procesu vizual-
nog imaginiranja (jer pornografska imaginacija stvara snazne mentalne slike)
klju¢na je »spekularna identifikacija« koju vise ne mozemo objasniti tradicional-
nim dihotomijama gledati/biti gledan i musko/Zensko jer pornografija upravo
omogucéava mno$tvo neocekivanih identifikacija u »oscilirajuéim pogledimac:
»Pogled posjeduju i citatelj i subjekt reprezentacije; utoliko su subjektivne po-
zicije muskarca/zene uvjerljive onoliko koliko su uvjerljivi njihovi diskursi: tj.
kad govorimo o moci pogleda, odredenja musko/zensko nisu jedinstvena, nego
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su i sama nestabilna«. Kaite se poziva na PAULA WILLEMENA koji uvodi pojam
»Cetvrtog pogleda, tj. svojevrsnog pregovaranja o pogledima i iskazima koji
se dogadaju u skopickom polju, pri snimanju filmskim kamerama, angaziranju
pogleda koji hvataju odredene rakurse, motive ili scene: »Kada nagon prema
gledanju (scopic drive) sam po sebi postane vazan, tada se i promatrac izlaze
riziku da postane predmetom pogleda« (Kaite, 1987: 152).

Kako bi objasnio proces identifikacije kao primarno vizualno, a manje psi-
holoski uvjetovan, Norman Bryson povlaci vrlo dugu transhistorijsku paralelu
izmedu starogrcke skulpture POLIKLETOVA Dorifora i nabildana tijela Arnolda
Schwarzeneggera kao prikaza falicki simbolizirane snage na jednoj strani, te
konjanickih slika THEODOREA GERICAULTA kao simbola ugroZene muskosti na
drugoj. Kod grcke statue i SCHWARZENEGGEROVIH press fotografija americki
teoreticar primjecuje znakovitu diskrepanciju izmedu prikazivanja primarnih
i sekundarnih spolnih oznaka; naime, postoji upadljiv nesklad u pokazivanju
maskuline snage, miSica i ljepote tijela u odnosu na nacin kako je predstavljeno
musko spolovilo. Kod grcke skulpture ono je u izrazitom nesrazmjeru s propor-
cijama tijela, dok je na bodibilderskim fotografijama prikazano kao da ga nema
ili kao da mu na toj fotografiji uopce nije mjesto. Bryson tvrdi da penis nije jed-
nostavno prognan iz tih prikaza nego je cijelo tijelo pretvoreno u simbol falicke
modi, od oznaka napuhanosti, uklanjanja tjelesnih dlaka, do pretjerane vidlji-
vosti vena. Imaginarna slika muskosti stvorena je stavljanjem u drugi plan ili
potpunim izbacivanjem genitalnog podrudja i prebacivanjem njegovih karakte-
ristika na tijelo kao cjelinu, putem stilskog izrazajnog sredstva metonimije (Bry-
son, 2009: 186). Drugim rije¢ima, ova dva tijela prestala su biti ono $to ili kako
ih uistinu vidimo i postala su stilske figure, transmisija na putu prema nekom
drugom znacenju ili, kao $to sam ranije analizirao — novi, mitski oznacitelji.

Prije nego pokuSamo objasniti kako suvremeni modni advertising reflektira
ambivalencije muskosti, preuzet ¢emo od Normana Brysona jo$ jedan vrlo in-
struktivan primjer iz povijesti slikarstva. Théodore Géricault svoje slike vojnika—
konjnika (chasseurs) zapocinje raditi pred kraj napoleonskih ratova, kada su ve¢
sasvim jasni neuspjesi na bojnom polju izazvali krizu militaristickog koncepta
Sto je posljedi¢no stvorilo kulturu slike kojoj je Géricault pridonio pesimistic¢-
nom vizijom ratnog herojstva s prikazima ranjenih vojnika, invalida i sveuku-
pne moralne dekadanse kao posljedica ratnog stradanja (200). Medutim, za
nas su najzanimljivija, a njima Bryson i zapocinje svoju analizu tog dijela opusa
francuskog slikara, djela nastala na samome pocetku tog razdoblja, jer se u nji-
ma jasnije prepoznaju vizualni elementi koje ovdje analiziramo u suvremenom
kontekstu. Na slici Konjanik iz 1812. vidimo NAPOLEONOVA vojnika u pozi koja
naizgled zraci superiornom simbiozom covjeka i konja, te koja na prvi pogled
ikonografski prenosi snagu ratnih pobjeda (slika 9). Suprotno prvobitnom doj-
mu, americki teoreti¢ar skre¢e nam pozornost na cijeli niz ikonografskih detalja
koji potkopavaju veli¢inu francuskog militarizma i, $to je za nasu raspravu jos
zanimljivije, destabiliziraju vizualno simboliziranje muskosti. Primjerice, obri-
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9 ——— Théodore Géricault, Konjanik, 1812.

sne linije jahaca i konja nisu tradicionalnog piramidalnog oblika zbog velike
perspektivne dubine propinjanja konja; zatim, snazna rotacija konjanikove gla-
ve i sablja usmjereni prema natrag, umjesto naprijed, zaustavljaju pravocrtno
gibanje prema naprijed; naposljetku, za razliku od nesto ranije nastale slike AN-
TOINE-JEANA GROSA Bitka kod Abukira, gdje se konjanik nalazi usred vojnog
meteZa okruzen mno$tvom tijela, Géricault ne prikazuje nikakav kontekst bitke,
kao da zaustavljena, padajuca energija konja i konjanika nije niti dovoljna da
bi se suprotstavila aktualnom neprijatelju. Bismo li mogli pretpostaviti da je
Géricaultov konjanik jedini stvarno vidljiv lik na slici ostao sam usred bitke, a
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bez neprijatelja, zato da bi kao »slabi subjekt« mogao zadrzati privid — najprije
vlastite muskosti, a potom i privid muskosti svih onih kojima je ta slika bila na-
mijenjena i koji su se u njezinim vizualnim simbolima mogli i zeljeli prepoznati?
(vidi: Bryson, 2009: 197).

Motiv iz oglasa za Versace Eros podsjeca na anticke prikaze bogova i klasi-
cisti¢ke skulpture znamenitih osoba iz najmanje jednog, vrlo vidljivog razloga:
naime, muski lik postavljen je na pijedestal Sto podsje¢a na kamene postamente
skulpturalne plastike (slika 10). Na postamentu, apolonovsko obli¢je tamnopu-
tog muskarca odaje perfektnu »skulptorsku« vjestinu, premda se bitno razlikuje

Oglas za Versace Eros; fotografija: Mert & Marcus, 2012. 10
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od ekstravagantne muskularne hipertrofije Arnolda Schwarzeneggera. Prikaz je
potpuno idealiziran i minimalisticki reduciran, kao da je namjerno smjesten u
vremenu bez povijesti i bez izrazitih asocijacija na modno-stilske aspekte bilo
koje historijske epohe. Medutim, pijedestal oznacava trajanje, svevremenost i
bezvremenost, a u zapadno-krscanskoj tradiciji svevremenost je najlakse po-
vezati s klasicnom antikom, tim uvijek iznova zudenim idealom savrSenstva.
Televizijska verzija ove reklamne kampanje to mnogo jasnije pokazuje: kameni
anticki bogovi i ruine starorimskih hramova sluze kao mizanscena bogu Erosu u
njegovoj vrlo tjelesnoj misiji Sirenja ljubavi, strasti i seksualne pozude. Na foto-
grafiji Eros ipak nije sam, drustvo na postamentu mu pravi predimenzionirana
boca parfema koja na taj nacin postaje jedno tijelo sa Zivom skulpturom Erosa.
Prikaz na oglasu zanimljivo tretira podrudje genitalne zone: ono nije sasvim
vidljivo ali je znatno naglaseno pozicijom parfema pri ¢emu dijagonalna linija
ukoSene boce gotovo presijeca slabinski dio i nastavlja se kroz vertikalu torza
prema glavi i o$troj liniji chiaroscura Sto glavu dijeli na dvije strane. Usprkos
nestabilnosti ukosene boce koja kao da pada na desno (naime, nije sasvim ja-
sno pridrzava li muskarac bocu lijevom rukom ili ne), njezina dijagonala uspo-
stavlja jasnu okomitu liniju i stabilizira cijelu sliku. Oglas zato dozivljavamo u
neprestanoj dijalektici pada i stabiliteta, slabosti i ¢vrstoce; poput Géricaultova
Konjanika, muskost je ikonografski precizno uspostavljena — pomocu posta-
menta, maskuline snage i superiornog pogleda — ali je precizno i narusena:
dijagonalama i sugestijom rusenja i razbijanja dragocjena predmeta. Premda je
prikaz muskarca na ovoj fotografiji u sluzbi paradigmati¢ne muskosti, kompo-
zicija je namjerno »oslabljena« kako bi uspostavila emotivni, mozda ¢ak femini-
ni kontrapunkt nepatvorenoj muskosti. Premda je on sam mitoloski muskarac,
Eros moze svojom strelicom pogoditi svakoga i njegova poruka se tice svakoga.
Zato ikonografija ove slike ima ugradenu »gresku« i u tome je njezina vrijed-
nost: kao i kod Géricaulta, ambivalencija koja se skriva iza stilski naizgled pre-
cizno izgradenog motiva postaje razlogom gledanja i refleksije. Upravo zato, bilo
bi prejednostavno preuzeti paralelu sa Schwarzeneggerom i njegovom glatkom
nabildanom falickom figurom, premda i Eros u svakom pogledu njeguje kult
(depiliranog) tijela. Simbol muzevnosti na ovom oglasu nije do kraja uspostav-
ljen, a za analizu vizualnog ucinka same slike iz specificne perspektive znanosti
o slici, kao $to smo vidjeli, nije bitno je li razlog tomu aktualna metroseksualna
moda ili to Sto se proizvodom Zeljelo privuci publiku sto Sireg rodnog odredenja,
nego svijest o strukturiranosti vizualnog prikaza kao artefakta i reprezentacije.
Promotrimo sada oglas za Versaceov brand zenske obuce visoke mode (sli-
ka 11). Prvo sto ¢e svaki promatrac primijetiti jest snazan kontrast izmedu zen-
skih cipela u prvom planu i vizualnog okolisa koji nipo$to ne asocira na visoku
modu, glamurozne vecernje priredbe jet-seta ili neku preporucenu identifika-
ciju ili upotrebu reprezentiranog proizvoda, a $to bi trebala biti osnovna funk-
cija advertisinga. Jos jedan upadljiv kontrast tiCe se naglasene Zenskosti samih
cipela i muskih likova koji dominiraju kompozicijom, a koji pak svojim glatkim
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Oglas za cipele brenda Versace — fragmentarnost i netipi¢an asocijativni niz 1

crvenkasto toniranim tijelima proizvode ucinak da su sjajno ulastene cipele s
visokom petom zapravo namijenjene njima. Uglavnom, rije¢ je o netipicnom
asocijativnom nizu koji u advertisingu nalazimo vrlo rijetko i gdje je slika tek
pomocno sredstvo za postizanje auto-referencijalne uloge samoga brenda koji
na sebe Zeli privuéi pozornost Cesto nepovezanim nizom metafora ili zaobila-
zenjem drusStvenih normi s namjerom stvaranja Soka i transgresivnosti, (ranije
navedeni Benettonov oglas dio je tog niza). Ovaj oglas, medutim, skriva, po
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nasem misljenju, jo$ jednu vaznu dimenziju koja je zamaskirana cijelim nizom
upravo spomenutih zanimljivih vizualnih i rodno—performativnih problema, Sto
situira osnovni vizualni narativ u mnogo Siru strukturu moderne umjetnosti i
modernih skopickih rezima opcenito.

U Versaceovu oglasu nalazimo ono sto bismo, zajedno s ameri¢kom teoreti-
¢arkom LINDOM NOCHLIN mogli nazvati »tijelom u dijelovima« (Nochlin, 2005:
73-81). Poput Normana Brysona, i ona vizualne reprezentacije promatra kao
semioticki kodirane, kao svojevrsne metonimije ili nadomjestke za prenesena
znacenja koja ne proizlaze iz onoga $to nam slika narativno podastire, nego iz
nacina strukturiranosti pojedinih oznacitelja. Nochlin tvrdi da nov nacin kadri-
ranja, tj. sve ono $to ulazi u obuhvat slikarskog okvira impresionistickih umjet-
nika, poput MANETA, DEGASA ili CEZANNEA, svjedo¢i o novom razumijevanju
slikovnog prikazivanja kao konvencije. Ono §to ne vidimo, jer je ostalo izvan
okvira slike, posjeduje jednaku dramatsku vaznost kao i ono $to vidimo bududi
da realitet slike svjedoci o pukoj selekciji nepregledna vizualnog polja i ¢injenici
da je svaka reprezentacija odabir samo jedne izmedu mnos$tva mogucnosti. Ta
spoznaja je, tvrdi Nochlin, u temelju modernisticke kulture gledanja. Primjeri-
ce, na Degasovoj slici Trg Concorde iz 1875. ne vidimo ni jedan lik u njegovoj
tjelesnoj cjelovitosti (slika 12), niti bilo koji od likova ulazi u komunikaciju s
promatracem, a $to mozemo smatrati metodom fragmentacije kadra i odbaci-
vanjem psiholoske povezanosti vrlo slicnom »rezanju« muskih tijela i lutajuéim
pogledima kod Versacea.

Linda Nochlin smatra da treba uspostaviti razliku izmedu znacenja izrezi-
vanja ili obrubljivanja samoga slikovnog prostora na jednoj strani i znacenja
fragmentiranih tijela koje takvo izrezivanje stvara. Ona sugerira dva suprot-

12— Edgar Degas, Trg Concorde, 1875.
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stavljena tumacenja uz dodatak tre¢e mogucénosti kao podrudja potencijalne
najvece umjetnicke slobode:

a) Potpuna kontingentnost: to je ekvivalent besmislenog tijeka same mo-
derne stvarnosti koja nema odredivi pocetak, sredinu ni kraj. Kontin-
gentnost se najcesce povezuje s tada novim medijem fotografije i s nje-
zinom sposobno$¢u da kreira nasumicne fragmente vidljivog svijeta,
onakvoga kakvog bismo zatekli kada bismo odjednom zaustavili kreta-
nje (Sto fotografija, u tehnickom smislu, i ¢ini).

b) Potpuna determiniranost: ona podrazumijeva da je izrezani kadar na-
mjerna autorova kreativna taktika. U tom slucaju se okvir kadra i frag-
mentarna vizualizacija unutar njega moraju Citati kao »razotkrivanje
umjetnickog sredstva«, $to nas vodi prema autoreferencijalnosti avan-
gardne i, pogotovo, neo-avangardne umjetnosti: »prisiljeni smo obratiti
pozornost na formalnu organizaciju povrsine slike, koja postaje podruc-
je slikovnog oznacitelja, a ne simulakrum stvarnosti.

¢) Treca mogucnost oznacava stvaranje umjetnickih djela kao eksperimena-
ta sa stvarnoséu, izmedu kontingencije i determiniranosti, razumijeva-
nje umjetnosti kao igre, ali takve koja posjeduje jasna pravila i granice.
Igra, naravno, ukljucuje i prekoracivanje pravila na tankom rubu izme-
du starog i novog, poznatog i nepoznatog, dopustenog i zabranjenog
(Nochlin, 2005: 78).

Poput Degasova Trga Concorde, i Manetov Bal pod maskama u operi iz 1874.
godine (slika 13) je dalek predak Versaceove vizualne ekstravagancije i njezine
»potpune kontingentnosti« jer pokazuje radanje modernog drustva iz perspekti-
ve novih medija i mediocentricnog pogleda na svijet. Linda Nochlin parafrazira
Manetova prijatelja MALLARMEA koji je primijetio da je Manet otkrio »nov nac¢in
izrezivanja slika«, tako da je njihov okvir sada »poput pogleda koji bih imao
kad bih u nekom trenutku prstima nacinio pravokutnik i gledao kroz njega«
(Nochlin, 2005: 77). Obojica umjetnika nam, zapravo, slikarskom tehnikom
pokazuju da ¢emo u bliskoj buduénosti cjelokupnu stvarnost promatrati kroz
objektiv fotografske kamere, te da ¢e se predstojeca kinematografska logika
slike sastojati od niza spojenih slicica i zaustavljenih fragmenata vremena od
kojih nijedan viSe nece prikazivati ni cjelinu svijeta ni cjelovitost tijela.

JORORO

Vizualni studiji tumace vizualne kodove kao dio univerzalnog sustava prikazi-
vanja i pritom najdublje zahvacaju ono podrucje slikovne hermeneutike koje
povezuje manje poznata podrucja izmedu posebnosti i opcenitosti slike. Polaze
od uvjerenja da svaka slika uokviruje jedan dio stvarnosti, ali to ne ¢ini izolirana
od drugih slika koliko god se njihova usporedba doimala neprimjerenom i ko-
liko god predlozeni semioticki preskoci povezivali vremenski, stilski i tematski
udaljene slikovne prikaze. Na tragu teza Gillesa Lipovetskog, mozemo zaklju-

Kresimir Purgar Reklamni diskurs modne fotografije



3 —— Edouard Manet, Bal pod maskama, 1873.

Citi da je sloboda biranja proizvoda na temelju slikovnih poticaja najnizi oblik
demokratske participacije, ali i dodati da je sloboda tumacenja tih slika mnogo
visi oblik konzumeristicke, pa i gradanske svijesti. Sto se ti¢e vizualnog komu-
niciranja mode, vidjeli smo da rodnu stereotipizaciju mozemo pronaci u mnos-
tvu povijesnih referenci koje transhistorijskom proucavanju vizualnih fenome-
na daju dodatno opravdanje, te da je mogucde proniknuti u drugaciji smisao
modnog oglasavanja ispod tanke konzumeristicke opne reklamnih diskursa. Na
tome tragu ustanovili smo da povijest umjetnosti i suvremeni advertising musko
tijelo mogu sagledati u njegovoj cjelovitosti — fizi¢koj, psihickoj ili rodnoj —
samo kao niz fragmenata $to se konstituiraju vizualno—kulturalno i povijesno,
slijededi reprezentacijske tradicije i prekoracujudi ih u neogranicenoj, otvore-
noj igri izmedu kontingencije i determiniranosti. Pokazali smo, naposljetku, da
fragmentarnost muskosti mozemo dozivjeti u Sirokom rasponu dviju krajnosti:
od prikaza cjeline tijela koje se otkriva i nudi pogledima koristeéi se pritom
tradicionalnim konvencijama razotkrivanja Zenskog tijela kako bi im namjerno
podario feminini karakter (Dolce&Gabbana), do formalisticke fragmentiranosti
same slike koja ni jedno musko tijelo ne nudi u njegovu potpunom fizickom
integritetu (Versace).
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SUVREMENA MODA | RANI FILM

»Montaza atrakcija« kao kreativno sredstvo

Jelena Porobija

Sto film ¢ini umjetno$éu i $to modu &ini nalik filmu? Premda se na prvi pogled
¢ini da je odgovor na prvo pitanje mnogo lakse dati nego na drugo, odgovor na
oba pitanja krije se u kljuénom konstitutivnom elementu prisutnom u obje drus-
tvene i umjetnicke prakse — montazi. Filmska montaZa postaje vazan segment
povezivanja filma i mode, a razlog valja potraziti u njihovu medusobnom ispre-
plitanju. Ovdje ¢emo nastojati otkriti klju¢ne pojmove koji definiraju i montazu i
modu, a to su prije svega koncepti $to u sebi sadrze atrakciju, sukob, pokret i vri-
jeme. Primjerice, montaza atrakcija prvenstveno je vezana za dogadaj koji rezul-
tira Sokom, a usporedbom tog pojma (iz rane teorije filma) s temeljnim karakteri-
stikama suvremene mode moZzemo ustanoviti da je njezin u¢inak na ovu potonju
slican. Referencama na rane teoreticare filma objasnit ¢emo postupak montaze,
kada se javlja i sto je predstavljao na pocetku razvoja filma kao umjetnosti.

Pod pojmom mode obuhva¢amo s jedne strane odjevni predmet, a s druge
strane apstraktni pojam ili sistem mode. Odjevni predmet nastaje spajanjem
odredenih dijelova tkanine (njihovim »montiranjem«), a apstraktni pojam/
sistem mode ovdje definiramo kao inzistiranje na trajnoj ideji novog. Morat
¢emo postaviti i pitanje je i montaza karakteristicna samo za film ili je uvijek
pripadala svim vrstama kreativnog izrazavanja u modernoj umjetnosti (prven-
stveno knjizevnosti) pa na koncu i samoj modi? Kako bismo ponudili potenci-
jalne odgovore, u ovom tekstu bit ¢e rije¢i o sovjetskom redatelju i teoreticaru
Sergeju Ejzenstejnu i njegovu inovativnom konceptu filmske montaze koji je on
dvadesetih godina proslog stolje¢a nazvao »montaza atrakcija«, zatim o sukobi-
ma unutar sistema mode, te 0 mogu¢im dodirnim tockama. Suvremenu modu
opisat ¢emo kroz fenomen dvostruke pokrenutosti: naime, pokret je ponajprije
sadrzan unutar samog odjevnog predmeta, a zatim i u Sirem znacenju — kao
pokret koji mijenja cjelinu sistema. Tijelo unutar suvremene mode mozemo
poistovjetiti s platnom: ono postaje medij (ne kao u performativnoj umjetnosti
gdje biva slobodno), nego zaista samo kao platno, jer ostaje zarobljeno, slabo
pokretno i djelomi¢no paralizirano. Utoliko je moguée modu kao pokret i tijelo
kao medij »modne slike« usporediti s filmom — slikom u pokretu.

Problemi ranog filma: san postaje java

ABEL GANCE piSe 1927. godine tekst u kojemu gotovo proro¢anski opisuje bit
novog doba i pogada pravu esenciju filma:

Doslo je vrijeme slike... Sve legende, sva mitologija i svi mitovi, svi osniva¢i religija, pa i
same religije, sve velike povijesne li¢nosti, sva narodna mastanja stara tisu¢ama godina —
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sve ocekuje svoje uskrsnuce, dok se junaci guraju pred nasim vratima. Sav zivot snova i
svi snovi Zivota spremni su da sidu. Doglo je vrijeme slike! Obja$njavati? Tumaditi? Cemu
to? Kad se borimo, borimo se sa stvarno$¢u da bismo je prisilili da postane san. Doslo je
vrijeme slike! Veliki film? Glazba: kroz milijun dusa koje se susre¢u i traze, kroz sklad
vizualnih refrena, ¢ak i kroz vrijednost tiSine; slikarstvo i skulptura kroz kompoziciju;
arhitektura kroz konstrukciju i red; poezija kroz dah snova istrgnutih iz duse bica i stvari:
iigra kroz unutrasnji ritam koji se prenosi u dusu i nagoni je da se odvoji od vas i umijesa
se medu dramu. Sve je tu sjedinjeno! Veliki film? Evandelje sutrasnjice! Most snova pre-
bacen iz jedne epohe u drugu! Umjetnost alkemicara: veliko djelo stvoreno za oci! Doslo
je vrijeme slike! (Gance, prema: Agel, 1978: 34).

U uvodu svoje knjige Estetika filma HENRI AGEL postavlja tri pitanja koja se
javljaju paralelno s nastankom filma. Prvo pitanje odnosi se na to jesmo li na-
stankom filma suoceni s pravom umjetnoscu ili je samo rije¢ o novom nacinu iz-
razavanja? Zatim, on pita je li film samostalna umjetnost, ili je to toc¢ka do koje
je stigao razvoj svih ostalih Sest grana umjetnosti? Za RICIOTTA CANUDA pak, ali
i ostale teoreticare, ova posljednja tvrdnja bila je najblize istini: »film je totalna
umjetnost, kojoj teze sve druge« (Agel, 1978: 17). Kako bi dokazali da film pri-
pada umjetnosti, rani teoreti¢ari filma morali su pronaci komponentu koja film
¢ini uzviSenim. Jedna od njih bila je »fotogeni¢nost«. Pojam fotogenicnosti na
filmu oznacava poetski aspekt stvari i bica koji je u stanju nov nacin izrazavanja
objediniti u jednome uzvisenom obliku (Agel, 1978: 21). LOUIS DELLUC je film
smatrao izvanrednim novim oblikom umjetnosti »jer je dijete stroja i ljudskog
ideala« (Agel, 1978: 22).

U pocetku se filmu osporavalo da je samostalna umjetnost, bududi da je
u sebi sadrzavao elemente kazaliSta i knjizevnosti. Mnogi su tvrdili da je to
samo jedan nac¢in dokumentiranja stvarnosti i da u sebi ne sadrzi nista uzvi-
S$eno. Kako svaka grana umjetnosti ima ambiciju nadi¢i samu stvarnost, tako
je i film morao pronadi nacin prelaska granica svakodnevne realnosti i ulaska
u neki drugi svijet. MARTIN HEIDEGGER u svom eseju Izvor umjetnickog djela
navodi da »umjetnicko djelo otvara bitak bica i istinu bica stavlja u djelo«. U
djelu se dogada to razotkrivanje, ta istina bi¢a. Prema Heideggeru, umjetnost
je u pocetku postojala u svrhu bozanskog: unosenjem ideje Boga u djelo i pro-
misljanjem o istini, u antickoj umjetnosti smatralo se da u svakom djelu, kipu,
hramu ili tragediji postoji Bog (Heidegger, 2010: 49). Razmatrajuci tehnologij-
ske aspekte umjetnosti, WALTER BENJAMIN je u znamenitom eseju »Umjetnicko
djelo u doba tehnicke reprodukcije« ustanovio da je ono bozansko usporedivo
s aurom umjetnickog djela, a koja je u moderno doba nepovratno nestala. Nije
viSe Bog onaj koji daje istinu, ljepotu i uzvisenost djelu, nego Covjek, tehnika i
reprodukcija. Tehnika kamere je ona koja nas uvodi u srce skrivene stvarnosti i
otkriva da je kretanje upravo ta stvarnost (slika 1).

RENE SCHWOB u filmskoj umjetnosti vidi »grafiku nevidljivog«. »Film nam
omogucava da se spustimo do samih korijena bica, do tocke gdje se nase naj-
tajnije bice, ono koje najmanje poznajemo, dodiruje s bi¢em kakvo sebi laska-

Jelena Porobija Suvremena moda i rani film



Dziga Vertov, Covjek s filmskom kamerom, kadar iz filma, 1929.

mo« (Agel, 1978: 28). Moda takoder pruza svoju »grafiku nevidljivog«, kao sto
gledajuéi film nismo svjesni trenutka kad uranjamo u prividni kozmos stvari,
isto tako pomoc¢u nje pokusavamo na izvjestan nacin doprijeti do podsvjesnog i
kolektivno nesvjesnog. Izgradujemo psiholoski i osobni identitet, svoje vlastito
ja u odredenom drustvenom kontekstu vremena u kojem zivimo. Suvremena
moda, za razliku od filma koji stapa nasa dva bica, razdvaja ta bica, s namjerom
da to najtajnije bice iznjedri van. Svojim revijama i haute couture kolekcijama
danasnji dizajneri nude nam motiv zbilje kao privida u svrhu rusenja jo$ uvi-
jek prisutnih tabua i radanja »novih« sloboda. Film moze prikazivati mentalna
stanja uznemirujuéom silinom neke suvremene umjetnicke slike ili kazalisne
izvedbe, a danas s jednakom silinom to ¢ine i dizajneri svojim revijama koje sve
viSe lice na »forme spektakla« koje, bas poput filma, uprostoruju vrijeme. RENE
CLAIR smatra da »svemu ¢emu se priblizi, objektiv daje izgled legendarnog, sve
Sto se nade u njegovu vidnom polju prenosi se izvan stvarnosti, na plan kojim
vladaju samo privid, varka i majstorija« (Agel, 1978: 36).

Film nam nudi privid stvarnosti. To je umjetnost koja moze proniknuti u
trenutak sveukupnog Zivota, koja treba izraziti osjecaj vie¢ne egzistencije i biti
apsolutni prikaz duse i tijela. Pruza nam dozu zagonetnosti i tajanstvenosti,
nesto Sto nas odnosi negdje izvan svih okvira, $to pripada snovima, onome
podsvjesnom u nama, ¢esto stvara nejasne osjecaje i emotivnu klaustrofobiju.
Suvremena moda tezi tome da bude spektakularna i teatralna, svi nasi snovi
postaju stvarnost kroz emocije koje ona uzrokuje. Za COLIEA je filmsko platno
»medusvijet koji je napola objektivan, napola subjektivan. Gdje su vrijeme i
prostor, materija i energija u stalnom vrenju« (Agel, 1978: 48). U suvremenoj
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modi tijelo je platno u i na kojem se navedeni pojmovi konstantno sudaraju,
ispreplicu se, vriju i rasprsuju. Tijelo postaje zaseban medusvijet, veza izmedu
mode i filma. Ta veza se ocituje kroz montazu slika, vremena i prostora. Tako
uprizoreno tijelo biva liSeno bozanskog duha, aure ili fotogenicnosti, te postaje
prazan estetski objekt uskracen za bilo koju ¢injenicu i oblik sentimentalnosti.

Montaza: temelj kinematografskog jezika

Louis Delluc definira pojam vizualizma kao skupa postupaka kinematografskog
pisma koji uspijevaju nametnuti dusevna stanja i emocionalne realitete; zatim
razlaze to pismo na Cetiri elementa — dekor, osvjetljenje, kadencu i masku. Treci
element — kadenca — u sebi krije naznaku montaze, a film kojim se Delluc
vodio bio je Netrpeljivost DAVIDA GRIFFITHA. U filmu se naizmjeni¢no pripovije-
daju Cetiri price iz Cetiri razlicita doba, a zavrSava se njihovim sjedinjavanjem.
Delluc tada piSe: »moguénost naizmjeni¢nog smjenjivanja razli¢itih slika dopu-
Sta filmu da docara istovremene prizore: mozemo gledati unutrasnja i vanjska
usporedna zbivanja (...) Sposobnost povezivanja i suprostavljanja sadasnjosti i
proslosti, stvarnosti i sna, jedna je od najupecatljivih moguc¢nosti filmske umjet-
nosti« (Agel, 1978: 22). Za razliku od Delluca, BELA BALAZS na poc¢asno mje-
sto stavlja dva elementa kinematografskog jezika: to su krupni plan i montaza.
Krupni plan je onaj element koji film razlikuje od kazalista, jer kazaliste nema
mogucnost pribliziti i udaljiti odredeni motiv, kao S$to je to moguce na filmu
pomocu objektiva kamere. Montaza, koju on slikovito naziva »pjesnic¢kim Ska-
ramac, stvara sam ritam filma i zato je on usporeduje sa stilom u knjiZevnosti.
Stvaralacki karakter montaze izrazava se pomocu umetka koji usitnjava vre-
menski tijek, kao $to krupni plan razdjeljuje prostornu cjelinu. Primjer mozemo
nadi kod knjizevnih djela koja sadrze dva paralelna tijeka pripovijedanja: jedan
iz dogadanja sadasnjeg vremena, a drugi prisjecanjem na prosle dogadaje ili
vremena. Po tome Balazs razlikuje dvije vrste montaze: ponavijanje i parale-
lizam. Paralelna montaza sadrzi paralelni tok vremena koji se odvija unutar
odredenog knjizevnog djela ili filmske radnje. S druge strane, ponavljanje sa-
drzi stalno vracanje na pojedine vizualne motive, koji pak daju specifi¢an ritam
djelu. Za ruskog filmasa i teoretiCara VSEVOLODA PUDOVKINA montaza je bila
pravo izrazajno sredstvo rezisera. Podijelio je montazu na Cetiri tipa: kontrast,
paralelizam, istovremenost i lajtmotiv. Smatrao je da ritam, koji je njihovim
kombinacijama moguce postiéi, sluzi pokretanju osnovnih psiholoskih procesa
kod gledatelja. Nakon odabira pojedinih dijelova i njihove montaze stvara se
novo vrijeme, filmsko vrijeme. To nije realno nego idealno vrijeme; ono je po-
sljedica brzine opazanja. Pudovkin i Baldzs smatrali su da je montaza davanje
novog oblika cjelini i novog znacenja njezinim dijelovima (Agel, 1978: 73-82).
Rije¢ montaza dolazi od francuske rije¢i montage $to znaci sklapanje, spa-
janje. To je postupak odabiranja i povezivanja kadrova. Montaza je za rane
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teoretiCare bila moguénost eksperimenta, orude umjetnosti u rukama umjetni-
ka. Glavna njezina karakteristika jest stapanje spojivih i nespojivih djelova koji
mogu biti povezani u jednu novu cjelinu. Ona moze biti provokativna, moze
biti eksperimentalni laboratorij, iz glumca izvuéi potpun emocionalni naboj,
promijeniti tocku gledista, moZze voditi fabulu ili joj diktirati ritam, stvoriti iluzi-
ju opasnosti kada je nema, uspostaviti podsvjesnu vezu s gledateljem. SERGEJ
EJZENSTEJN to potvrduje kroz svoj koncept »montaze atrakcija«. Montaza za
njega ima ulogu dogadaja (atrakcije), a ne trika, koji sluzi da bi u gledatelju po-
budila odredene emocije koje ne bi bile trenutne, nego trajne. Trik nije atrakcija
nego direktna suprotnost atrakciji buduéi da oznacava nesto apsolutno i u sebi
zavrseno. Tek kada neko umjetnicko djelo pobudi osjecaj koji sadrzi odredeno
trajanje, on u tom trenutku posjeduje vrijednost.

Dok Pudovkin u montazi vidi sredstvo za razvijanje misli pomocu povezi-
vanja kadrova, Ejzenstejn vidi sukob dvaju elemenata koji mogu dovesti do
novih intelektualnih uvida. Kadar prvenstveno nastaje kada se fotografski bi-
ljeze dijelovi prirode, a zatim se ti fragmenti kombiniraju prema autorovoj, tj.
reziserovoj zamisli. Kao odvojen dio, kadar je uokviren vizualni element, to¢ni-
je: stati¢na slika, a kombiniranjem kadrova postupkom montaze kroz njihovo
uzajamno djelovanje stvara se nova cjelina s posve drugacijim znacenjem. Dok
se filmska vrpca doslovno kreée pretvarajudi stati¢nu sliku u pokretnu, u (sta-
ticnim) umjetnickim slikama nacin kadriranja i montazu elemenata pokrece
promatracev pogled (slika 2).

Sergej Ejzenstejn, kadar iz filma Oktobar, 1927. 2

Jelena Porobija Suvremena moda i rani film



Film kao montaza vizualnih, zvuénih i emotivnih
atrakcija

Sergej Ejzenstejn 1923. godine piSe svoju teoriju filma, a temelje za nju prona-
lazi u kazali$noj umjetnosti. Iako je napustio kazaliSnu karijeru i orijentirao se
isklju¢ivo na tada nov medij filma, u pocetku je kod njega vidljiv snazan utjecaj
kazali$ne drame unutar filmskog prikaza. On montazu definira kao element
dogadaja na filmskom platnu i istiCe da se »osnovni materijal kazaliSta nalazi
u samom gledatelju — i u nasem usmjeravanju gledateljeve paznje u Zeljenom
pravcu (ili ka Zeljenom raspolozenju), Sto jest glavni zadatak svakog funkci-
onalnog teatra« (Ejzenstejn, 1964: 29). Dogadaj posjeduje odredeno trajanje
izazvano atrakcijom i Sokom, Sto rezultira stvaranjem emocija kod gledatelja ili
sudionika. Odatle,

atrakcija jest svaki agresivni trenutak kazalista, to jest svaki element koji na povrsinu iz-
vlaci one gledateljeve osjecaje ili psiholoska stanja koja mogu utjecati na njegovo iskustvo,
svaki element koji se moze provjeriti i matematicki proracunati u cilju izazivanja izvjesnih
emotivnih Sokova po odredenom redosljedu i u okviru cjelokupnog utiska (Ejzenstejn,
1964: 29).

Teatar je umijece, odnosno umjetnost predstavljanja i od svojih pocetaka
pa do danas ima drustvenu ulogu razonode. Za GUNTHERA ANDERSA razono-
da je tendenciozna umjetnost modi, ona je teror koji nas potpuno razoruzava
(Anders, 1985: 140). Kroz razli¢ite oblike razonode (bio to teatar, film, tele-
vizija, radio, ¢asopis) ¢ovjek ima moguénost biti netko drugi. Po rodenju mi
dobivamo zadane drustvene uloge koje »igramox cijelog Zivota, tj. nase vlastito
postojanje ved je drustveno uvjetovana uloga u teatru zvanom Zivot. Poveznica
izmedu montaze atrakcija i suvremene mode o¢ituje se kroz kulturu spektakla.
Moda je od kraja 20. stolje¢a do danas na drustvenu i umjetnic¢ku scenu donije-
la niz inovacija. Modne revije viSe ne pripadaju prezentaciji proizvoda kao $to
je bio obicaj u prvim desetlje¢ima 20. stolje¢a — one sada postaju performativni
dogadaj. Jednako kao i film, moda koristi Sok kako bi izazvala emocije kod
gledatelja ili sudionika na predstavi ili modnoj reviji. Medu silama koje danas
upravljaju kulturom spektakla nema niti jedne c¢ija bi se snaga mogla nadmetati
s impresivnom snagom razonode. Ako je glavno oruzje kojim se sluzi spektakl
za Andersa bila razonoda, za GILLESA LIPOVETSKOG to je zavodenje. Kultura
spektakla u sebi posjeduje elemente atrakcije, Soka i sukoba, koji se koriste kako
bi izazvali emocije i vezali ih uz puke objekte.

Kao $to isti¢e GUY DEBORD u svojoj knjizi Drustvo spektakla napisanoj 1967.,
»sve Sto se izravno prozivljavalo, udaljilo se u predstavu« (Debord, 1999: 35).
On definira spektakl kao stanje kada roba i potrosnja u potpunosti zavladaju
drustvenim zZivotom i kada se drustveni odnosi pretvore u slike. Revija ALEXAN-
DERA McQUEENA iz 2009. godine pod nazivom The Horn of Plenty: Everything
but the Kitchen Sink kroz spektakularan vizualni dozivljaj Sokira ali i ismijava
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postmoderno drustvo spektakla i samu modnu industriju. U srediStu scene na-
lazi se mnostvo odbacenih predmeta pretezno u crnoj boji koji izgledaju kao
zgariste. Modeli na glavama nose razliCite predmete (kiSobran, lampu, plastic-
ne vrecice, ljuske od jajeta, limenke, vodovodne cijevi, djelove automobila);
sve osim, kao Sto i sam naslov kaze, sudopera (slika 3). McQueen tim ¢inom
kritizira drustvo koje svoju supstancu podreduje predmetima. U ovom slucaju
on i samu zenu prikazuje kao predmet, jer njezino tijelo biva zanemareno i pre-
obrazeno u estetski objekt. Upravo tu dolazimo do savrSene simbioze izmedu
estetskog predmeta (koji pripada umjetnosti) i mode (odjevnog predmeta) koja
se najvise i oCituje kroz drustvo spektakla. ANDY WARHOL u seriji Zlatne cipele,
od kojih je svaka bila posvecena »unikatnim« filmskim zvijezdama kao $to su
MAE WEST, JUDY GARLAND, ZSA ZSA GABOR ili ELVIS PRESLEY, identificira pro-
izvod s pravom osobom, filmskom zvijezdom, i ozivljava je u predmetu—fetisu,
naglasavajuci svoj vlastiti ali i kolektivni fetiSizam.

To nacelo poklonstva robi potpuno se ostvaruje u spektaklu. Osjetilni svi-
jet zamjenjuje se izborom slika koje nadomjestaju izvornu osjetilnost. Spektakl
danas vi$e ne pripada drustvu nego pojedincu. Covjek je sam po sebi spektakl,
jer je jedinstven i ekscentri¢an, hodaju¢a reklama vlastita postojanja. Zamor
milijuna glasova koji se danas stvaraju viSe ne predstavljaju nista osim kolek-
tivna monologa izvodenog od mnos$tva »glumacac. Gilles Lipovetsky navodi da
je zavodenje postepeno postalo dominantan drustveni proces, nacelo globalne
organizacije drustva izobilja. Rije¢ je o procesu personalizacije, »zavodenju«
u kojem se olabavljuju kruti i prinudni okviri, otvara se prostor individualnog
djelovanja, slobode i osobnog interesa. Zavodenje pocinje slobodom izbora u
potro$ackom drustvu (Lipovetsky, 1987: 17).

Alexander McQueen, Revija Everything but the kitchen sink, 2009. 3
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Zbog lakse manipulacije nestaju ogranicenja unaprijed zadanih uloga; per-
sonalizirano zavodenje odvija se posredstvom slike. Toj vrsti zavodenja pripa-
da i montaza atrakcija, koja je prvenstveno pokretna slika. »Umjesto stati¢nog
odraza nekog zbivanja, koji obuhvaca sve mogucénosti za akciju u granicama
logi¢ne radnje dogadaja, prelazimo na jedno novo polje — na slobodnu monta-
zu proizvoljno odabranih, nezavisnih atrakcija — u cilju uspostavljanja krajnjih
tematskih efekata. To je montaza atrakcija« (Ejzenstejn: 1964: 31). Montaza
atrakcija i suvremena moda su slicne jer usvajaju atrakciju kao polaziste. Suvre-
mena moda je ta koja Sokira, rusi granice, izaziva vizualnu senzaciju. Fluidna je
i neprestano se kre¢e neuhvatljivom brzinom. Kroz modne revije i performativ-
nost, ali i uzdizanjem estetskog objekta u podrucje performativnog dogadaja,
suvremena moda kao da pokorava cjelokupan prostor svog djelovanja i uspo-
stavlja nov sustav komunikacije. Sukob, prostor i vrijeme pojmovi su u kojima
svoj zajednicki »jezik« pronalaze montaza i moda.

Moda kao montaza spektakularnih atrakcija

Ve¢ u trenutku kada je definirao osnovna nacela filma, Ejzenstejn je nastojao
dokazati Cinjenicu da je film u svojoj (kreativnoj) biti montaza. Oprimjerenje
svoje teze pronalazi u japanskoj kinematografiji, ali i u oblicima japanskog pi-
sma koje je slikovno artikulirano. Htio je naglasiti da japanska kinematografija
nije bila osobito impresionirana znacajem montaze, jer se japansko pismo ve¢
odavno bilo sastojalo od kombinacija pojmova ili slika. Ono je uglavnom re-
prezentacijsko i zato spajanje (kombiniranje) dvaju hijeroglifa najjednostavnije
vrste ne treba smatrati zbrojem dijelova, nego skupom jedinstvenih cjelina. Sva-
ki izdvojeni hijeroglif odgovara jednom predmetu, jednoj ¢injenici, dok kom-
binacija odgovara jednom pojmu. Samostalni hijeroglifi tako bivaju spojeni u
ideogram. To je graficki simbol koji predstavlja ideju umjesto skupova slova koji
prikazuju foneme govornog jezika u abecednim pismima. Na primjer, znakovi
za orijentaciju poput onih u zra¢nim lukama: kombinacijom dvaju pojmova koji
se mogu »naslikati« postize se prikaz necega Sto se graficki ne moze predstaviti,
kao, primjerice, pas+usta=lajati ili dijete+usta=vristati (Ejzenstejn: 1964: 59).
To je u svojoj biti montaza; ona se prvenstveno odnosi na nepokretnu sliku
koja prikazuje odredeni pojam koji se pokretom spaja s drugim elementima
ili pojmovima, i tako nastaje vizualni dozivljaj (slika 4). Moda, jednako kao
i japansko slikovno pismo, sadrzi »ideograme« koji, kada ih spojimo, dobivaju
nov intelektualni smisao. Le Smoking YVESA SAINT-LAURENTA primjer je kada
jedan »tipi¢no« muski odjevni simbol suprostavimo Zenskom odjevnom simbo-
lu. Kako bismo je dubinski razumjeli, moda zahtijeva specifi¢no znanje, jer ona
ne sadrzi rijeci, nego simbole. Moda je simbolicka produkcija, dok je odjeca
materijalni dio proizvodnje. Ona se simboli¢ki manifestira upravo kroz odje¢u, i
na taj nacin modni sustav transformira odjevni predmet u modu.
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Sergej Ejzenstejn, montazne sekvence iz filma Krstarica Potemkin, 1925. 4

Suvremena moda u svom polazistu bastini temeljnu ideju konceptualne um-
jetnosti, a prema kojoj ideji svaki predmet (readymade) ima potencijal postati
umjetnicko djelo. Analiticka estetika tumaci readymade kao bitnu promjenu de-
finiranja statusa umjetnickog djela, tj. pokazuje da umjetnicko djelo nije samo
predmet nego i interpretacija. Po analogiji, moda nije samo puki predmet nego
i interpretacija tog predmeta. Duchampov readymade porusio je sve zidove iz-
medu umjetnosti i zivota naizgled jednostavnim ¢inom kada objektu/predmetu
svakodnevnog zivota oduzmemo njegovu prvobitnu namjenu da sluzi covjeku i
premjestimo ga u muzej ili galeriju, u mjesto koje odabranim stvarima daje dru-
gaciji i uzviSeniji smisao. U tom trenutku objekt postaje subjekt i predmete oko
sebe pocinjemo gledati kroz prizmu estetskih vrijednosti. Moda kao odijevanje
je estetski objekt (readymade); moda kao apstraktni pojam je ideja (koncept).
Prema tome, moda oponasa umjetnost, mimikrira se i na taj nacin integrira u
drustvo upravo njezinim vlastitim oruzjem — estetikom. Jedan obic¢an odjevni
predmet (tenisica) danas za prosje¢nog Covjeka moze imati mnogo vecu estet-
sku vrijednost nego neka slika klasi¢ne umjetnosti. Druga vrsta mimikrije odvija
se pomocu sukoba. Sudaranje ili sukobljavanje dvaju elemenata (ili dvije mate-
rije) neminovno dovodi do posljedica. Primjerice, dvije kuglice razli¢itih masa
i brzina nalijecu jedna na drugu, sudaraju se i odbijaju jedna od druge. Nakon
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sudara kuglice se nastavljaju gibati u suprotnom smjeru, mase im ostaju iste,
ali su im se brzine promijenile. To se u fizici naziva sredisnjim sudarom. Svaki
sudar rezultira ishodom koji dovodi do Zeljenih promjena. Spajanjem ideogra-
ma i dovodedi ih u vezu tako da prikazu odredeni smisao ili znacenje nuzno
ih sukobljavamo. Kada je o filmskom sukobu rije¢, EjzensStejn kaze: »Montaza
je sukob. Kao sto je temelj svake umjetnosti sukob (‘imaginacijski’ preobrazaj
zakona dijalektike), kadar je ¢elija montaze pa stoga i on mora biti razmotren
sa stanovista sukoba. Sukob unutar kadra potencijalna je montaza« (Ejzenstejn:
1964: 66) Sukobe u modi mozemo zamijetiti na Cetiri glavne razine bududi da
egzistencija mode ovisi upravo o sukobima. Promotrimo sada o kojim i kakvim
sukobima unutar mode je rijec.

Prvi sukob koji se dogodio u modi temelji se na rusenju zadanih drustvenih
normi. COCO CHANEL se malom crnom haljinom izravno sukobila sa zadanim
drustvenim normama koje su nalagale da Zena mora odijevati teske odjevne
predmete (korzet i krinolinu). Chanel je imala znacajan utjecaj na pokret eman-
cipacije zena u 20. stolje¢u i snazno se zalagala da zene nose krace haljine,
rukave i kra¢u kosu.

Druga vrsta sukoba dogada se unutar samog sustava mode. Haute Couture
francuski je izraz za visoku modu, a sam pojam vezemo uz CHARLESA WORTHA
koji 1857. godine otvara svoju prvu veliku modnu kuéu. On vostane figure za-
mjenjuje manekenkama kako bi na inventivan nacin promovirao svoje ekstre-
mno skupe kreacije. Worthov asistent bio je PAUL POIRET koji ¢e pocetkom 20.
stoljeca odigrati znacajnu ulogu u razvoju modnog sustava. Poiret je etablirao
haute couture kao institucionalnu elitnu odjecu koja zahtijeva visoke standarde
poslovanja. On je zahtijevao da glavni studio mora biti smjeSten u Parizu te
mora imati minimalno dvadeset zaposlenih s punim radnim vremenom. Dizaj-
ner mora kreirati pedeset razli¢itih modela od kojih svi moraju biti unikatni,
a kolekcija mora biti prezentirana u Parizu dva puta godisnje. Uvjeti se pro-
vjeravaju svake godine, a dizajner se mora uvijek iznova prijavljivati. Ovako
strogo definiran sustav krajem sedamdesetih godina 20. stolje¢a sukobljava se s
punkom, subkulturnim pokretom koji predvodi VIVIENNE WESTWOOD. Ulaskom
subkulturnih pokreta u sustav elitne mode sustav pocinje sam sebe dovoditi
u pitanje i dolazi do potpunog rusenja granica medu svim slojevima drustva
(slika 5). Krajem osamdesetih, taj drugi sukob unutar sustava mode rezultira
potpunim otvaranjem prema novim dizajnerima koji viSe ne potjeu nuzno iz
zapadne kulture. Prvi japanski dizajner koji se pojavljuje u Parizu i ulazi u fran-
cuski sustav visoke mode je KENZO; to je bio rezultat promjena koje su se dogo-
dile u sustavu koji je dopustao, ohrabrio ili zahtijevao utjecaj novog, drugacijeg
i egzoti¢nog. Ova dva sukoba dovela su do dubokih drustvenih promjena, stoga
modu vi$e ne gledamo kao sustav koji pripada samo estetici odijevanja, ve¢ kao
fenomen koji se raspr$io u raznim segmentima drustva.

Tredi sukob u modi odnosi se na kulturalnu aproprijaciju. To je pojam koji
opisuje usvajanje ili upotrebu elemenata jedne kulture od strane pripadnika
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Jamie Read, God save the Queen, litografija, 1977. 5

druge kulture. Neki je promatraju kao kontroverznu praksu, ¢ak i Stetnu, po-
sebno kada je ono $to se »prisvaja« kulturno vlasni$tvo manjinske grupe, a ko-
riste je pripadnici dominantne kulture, bez suglasnosti ¢lanova izvorne kulture.
Americka odvijetnica SUSAN SCAFIDI definira aproprijaciju kao »uzimanje inte-
lektualnog vlasniStva, tradicionalnih vjestina, kulturoloskih funkcija ili predme-
ta iz tude kulture bez dozvole« (Scafidi, 2005: 9). Kroz kulturalnu aproprijaciju
Cesto je prvobitno znacenje kulturnih elemenata izgubljeno ili iskrivljeno, pa
takvo prikazivanje pripadnici originalne kulture ¢esto vide kao nepostivanje ili
¢ak kao oblik skrnavljenja njihove kulture. Kulturni elementi s izvornim znace-
njem u originalnoj kulturi na taj na¢in mogu biti svedeni na puku »egzotikux ili
se mogu pretvoriti U modu nametnutu od strane dominantne kulture. Modni
dvojac DSQUARED2 izazvao je lavinu komentara zbog svoje kolekcije naziva
»DSquaw« prikazane na modnom tjednu u Milanu 2015. godine (slika 6). Bli-
zanci DEAN i DAN CATEN, na povrsan su nacin stereotipno koristili oblike i ma-
terijale usko vezane uz indijansku kulturu. Povezivanje indijanskog plemenskog
nasljeda s magi¢nim i misterioznim umanjuje njegovu kulturnu vrijednost te
pripadnicima i pripadnicama tih naroda oduzima pravo na kreiranje vlastitog
identiteta tako Sto ih se stavlja u zajednicku kategoriju egzoti¢nih »drugihc.
Cetvrti sukob je temeljen na pogledu unatrag i usko je vezan za upisane
simbolicke vrijednosti unutar odredenog odjevnog predmeta. REI KAWAKUBO
1995. godine u Parizu izlaZe reviju pod imenom Sleep. Reviju su kritizirali zato
Sto su modeli bili obrijanih glava, odjeveni u prugaste kombinezone s brojevima
nalik na odje¢u logorasa iz Drugog svjetskog rata. Kawakubo je izjavila da je
rije¢ o sli¢nosti koja se dogodila posve slucajno, ali je ipak povukla kolekciju iz
prodaje. Pet godina kasnije MARTIN MARGIELA izvodi modni dogadaj na paris-
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kom kolodvoru, gdje su publici dodijeljena mjesta na peronu i sjede¢a mjesta u
vlaku. Snazna analogija s Hitlerovim vlakovima smrti izazvana je samim ¢inom
hodanja modela unutar i izmedu vagona. Poricuéi takva tumacenja, Margiela je
samu lokaciju povezao s intimnos¢u dogadaja kako se novinari ne bi mogli zaliti
na losu rasvjetu ili slabu vidljivost (Evans, 2003: 19). Namjerno ili ne, svatko
upisuje vlastito znacenje ovisno od odgoja, tradicije i znanja. Pogledom una-
trag, koji projiciramo unutar simboli¢kog poimanja mode, potvrdujemo kako i
ona biva vje¢no progonjena duhovima proslosti. Sukobi koji su se dogadali kroz
modnu povijest (i kasnije se nastavili razvijati kroz sam fenomen mode) dovode
do toga da se moda viSe ne sukobljava samo kroz socioloske, povijesne i kultur-
ne elemente. Kako bi ostala vjerna ideji neprestane promjene, moda namjerno
potice sukob izmedu dimenzija vremena i prostora, povijesti i sadasnjosti.
Vrijeme na filmu posredstvom montaze takoder postaje nesrazmjerno, a tu
je osobinu filma potvrdio Sergej Ejzenstejn kada je napisao:
Zar to upravo nije ono $to mi na filmu ¢inimo u vremenu kada prouzrokujemo ¢udovi$nu
nesrazmjernost dijelova nekog zbivanja koje normalno tece, kada iznenada razdijelimo
dogadaj na »krupni plan ruku koje grcevito hvataju«, »srednji plan borbe« v1 »detalj isko-
lacenih ociju«, kada montazno razlazemo dogadaj na razli¢ite planove? Cine¢i da oko
bude dva puta vece od Citave ljudske figure, kombinirajuci ove ¢udovisne nepodudarne

elemente mi iznova sastavljamo razlozeni dogadaj u cjelinu, ali onako kako smo ga mi
sagledali (Ejzenstejn, 1964: 62).
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Revija JOHNA GALLIANA Asia Major za Dior iz 2003. godine primjer je kako
vrijeme u modi moze biti nesrazmjerno, sli¢no kao $to se posredstvom monta-
ze to dogada na filmu. Jednakim principom kao $to to ¢ini redatelj, i dizajner
razlaze dva elementa koji pripadaju razli¢itim vremenskim dimenzijama, pa ih
ponovo spaja u cjelinu na tijelu kao platnu, gdje se one reproduciraju, poprima-
juéi tako nove dimenzije ¢iji je u¢inak Sokantan i eklektican. Sam sukob i viSe
je nego vidljiv, a vrijeme biva neproporcionalno te ostavlja gledatelja u stanju
opcinjenosti. Moda tako stvara svoje vrijeme — »modno vrijeme« (slika 7).

Deleuze i Bergson o (filmskom) pokretu

U prvom poglavlju knjige Film 1: Slika-pokret GILLES DELEUZE iznosi tri teze o
pokretu kod HENRIJA BERGSONA. Prva teza ukazuje na razliku izmedu pokreta
i prijedenog prostora. Prijedeni prostor jednak je prijedenom putu, on je prosao,
dok je pokret prisutan dio ¢ina prelazenja. S obzirom da je prijedeni put mjerljiv,
za razliku od pokreta, prijedeni prostor moguce je razdijeliti na bezgrani¢no
mnogo dijelova. Kod pokreta to nije moguce, jer je pokret nedjeljiv osim ako
time ne zadiremo u njegovu prirodu. Prijedeni prostor tako mozemo poistovjetiti
s realno$cu, jer svi prijedeni prostori pripadaju jednom homogenom prostoru.
Zasto prostor poistovijetiti s realno$¢u? Zato Sto je prostor dio vidljive spoznaje,
on je prisutan. Lako ga je preoblikovati, konstruirati i postaviti mu granice. Ne
moZemo se ne upitati posjeduje li moda svoj vlastiti prostor? Ili ona ipak egzi-
stira unutar nekog drugog ili »tudeg« prostora? U pocetku je moda egzistirala
unutar vlastitoga, specificnog prostora. Kroz stoljeca ona je svoj najveci utje-

John Galliano za Dior, Revija Asia Major, 2003. 7
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caj imala na europskim dvorovima. U trenutku kada dolazi do demokratizacije
mode ona se otvara, postaje dostupna masama i pocinje zaposjedati $iri prostor.
S druge strane, pokret, za razliku od prostora, mozemo povezati s apstraktnim
poimanjem stvari oko nas, jer je jedan pokret nesvodiv na neki drugi pokret.
Bergson u svojoj prvoj tezi pruza zanimljiv iskaz: »ne mozemo povratiti pokret
polozajima u prostoru ili trenucima u vremenu, tj. nepokretnim rezovima« (De-
leuze, 2010: 7). To znaci da, bez obzira koliko priblizavali dva trenutka ili dva
polozaja, pokret ¢e se uvijek ostvariti negdje izmedu njih. S druge strane, koliko
god iznova dijelili vrijeme trajanja pokreta, on e se uvijek izvrsiti u konkret-
nom trajanju. Tako pokret ima svoje vrijeme izvodenja i trajanja koje ne ovisi
o prostoru i zadanom, tj. »realnom« vremenu. Za Bergsona film rekonstituira
pokret nepokretnim odsje¢cima/slikama te tako imitira prirodnu percepciju.

Nastavljajuci se na Bergsona, Gilles Deleuze tvrdi da slici ne treba dodavati
pokret da bi ona postala pokretna nego slika u sebi ve¢ sadrzi pokret: on »pri-
pada slici kao izravno svojstvo« (Deleuze, 2010: 9). Rekli bismo da isto vrijedi
i za prirodnu percepciju. Film ne daje sliku kojoj pridodaje pokret, nego »sli-
ku-pokret«. Kao $to nam film pruza privid laznog pokreta, to isto ¢ini i moda,
jer u sebi sadrzi ideju konstantnog »novog« u svijetu neprekidnog ponavljanja.
Stvarajudi iluziju pokreta imamo osjecaj da se nesto krece iako zaista samo sto-
jimo na mjestu, a jedino Sto radimo jest da pokre¢emo neku vrstu unutarnjeg
kinematografa. Bit stvari nikad se ne pojavljuje na pocetku, nego u sredini,
tijekom njezina razvoja, jer »se novost Zivota ne moze pojaviti na njegovim po-
Cecima, zivot je prisiljen oponasati materiju« (Deleuze, 2010: 10). Bit pocetka
svih stvari krije se upravo u imitaciji. Covjek cijeli svoj Zivot u¢i oponasajuéi lju-
de, prirodu i dogadaje oko sebe. Tako djeca svoje prve korake »upijaju« upravo
gledajudi i imitirajudi vlastite roditelje, ali i ostalu djecu kojom bivaju okruzena.
Imitacija (kao proces ucenja) nije svojstvena samo ¢ovjeku, nego i svim bi¢ima
koja obitavaju u suzivotu s prirodom. Za daljnje razvijanje i oblikovanje vlasti-
tog karaktera, ali i otkrivanje biti stvari oko nas, imitacija je nuzan proces spo-
znavanja. Ona se krije u svemu $to ¢ini ¢ovjeka, unutar njega samog (spoznaja
vlastite biti), ali i onog $to on stvara (drustvo, umjetnost, tehnologija itd.). Ako
je moda jedan oblik Covjekova stvaralastva, nije li i ona podlozna imitaciji?
Vrijedi li to i za film?

Ni film ni moda nisu postedeni imitacije kao procesa samospoznavanja. Film
je u svojim pocecima imitirao realnost te je bio jedan oblik dokumentiranja
stvarnosti. Evolucija filma, osvajanje njegove vlastite biti ili novine, dogodila se
kroz montazu, pokretnu kameru i emancipaciju kuta gledanja koji se odvaja od
projekcije. U tom trenutku kadar postaje vremenska kategorija, a prestaje biti
prostorna; dio ne¢ega nepokretnog postaje pokretan. Sto se u meduvremenu
dogodilo s modom? U kojem trenutku je ona dosegnula svoju bit ili je jo$ uvijek
imitacija? SIMMELOVA i VEBLENOVA teorija svaka na svoj nacin definiraju modu
kao oblik imitacije. Dru$tveno nizi slojevi po¢inju imitirati viSe slojeve drustva
pa je moda zbog toga prisiljena na konstantnu promjenu. Ako moda zbog imita-
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cije biva prisiljena mijenjati se, tada mozemo govoriti o pokretu. Tako pomocu
imitacije nastaje pokret vezan uz ideju neprekidne promjene. Montaza je bila
prijelomna tocka u kojoj je film prestao imitirati stvarnost, a u modi se to do-
gada pojavom antimode, gdje dolazi do inverzne imitacije. Suvremena moda
nema potrebu imitirati, jer ona ve¢ pripada pokretu. Pomocu imitacije prestala
je pripadati prostoru i postala ¢in prelazenja iz prostora u prostor; stvarajuci
tako svoje vrijeme trajanja koje je neovisno o prostoru i vremenu unutar ko-
jeg egzistira. Ona je pokret koji se veZe uz pojam konstantnog gibanja. »Kada
prenosimo pokret na bilo koje trenutke, moramo postati sposobni promisliti
proizvodnju novog, to jest nevjerojatnog i jedinstvenog, u kojem god od tih
trenutaka: to je potpuna konverzija filozofije« (Deleuze, 2010: 15). Pokret, to je
prijenos u prostoru, a svaki put kada se dogodi prijenos elemenata u prostoru,
zbiva se i kvalitativna promjena u cjelini.

Primjer koji Bergson navodi u Stvaralackoj evoluciji vezan je za proces otapa-
nja Secera unutar case vode, koji rezultira time da moramo pricekati do trenut-
ka kada se Secer otopi. Ali pritom zaboravlja, navodi Deleuze, da pokret Zlicice
moze ubrzati to otapanje. Pa tako,

pokret prijenosa koji odvaja Cestice Secera i stavlja ih u vodu sam po sebi izrazava pro-
mjenu u cjelini, to jest u sadrzaju case, kvalitativni prijelaz iz vode u kojoj ima Secera u
stanje zaSecerene vode. Ako promijesam zli¢icom pokret, takoder i mijenjam cijelinu koja
sada obuhvaca i zliCicu, a ubrzani pokret nastavlja izrazavati promjenu cjeline (Deleuze,
2010: 16).

Tim primjerom Zeli se istaknuti da nase ocekivanje izrazava trajanje kao
mentalnu, duhovnu stvarnost. Cjelina je otvorena i svojstveno joj je da se mije-
nja (stvara nesto novo), da traje: »Tako da ¢emo svaki put kad se nademo pred
nekim trajanjem ili u nekom trajanju, moéi zakljuciti da postoji neka cjelina
koja se mijenja i koja je negdje otvorena» (Deleuze, 2010: 17). Dok je cjelina
otvorena i u trajanju (mozemo je poistovjetiti s pokretom), unutar nje nalaze
se skupovi koji su zatvoreni elementi i nalaze se upravo u prostoru. Pokretom
u prostoru predmeti mijenjaju svoje polozaje. Tako se cjelina transformira ili
mijenja svojstva upravo kroz odnose. Unutar cjeline koja je otvorena postoje
skupovi koji svojim medusobnim odnosima (koji se ostvaruju pomocu pokre-
ta) mijenjaju cjelinu. Na taj nacin, premda su definirani kao zatvoren sustav,
skupovi nisu zatvoreni jer su prostorno, ali i u smislu pokreta, vezani s ostalim
skupovima. Kada definira cjelinu, Deleuze to ¢ini prikazujuéi je kao odnos: nai-
me, odnos nije svojstvo predmeta, on je uvijek izvan pojmova na koje se odnosi.
Kada bismo modu definirali kao otvorenu cjelinu unutar koje postoje skupovi
(npr. drustvo, politika, umjetnost, ekonomija itd.), ti skupovi bi bili prostorno,
ali i u smislu pokreta (j. odnosa) vezani s ostalim skupovima unutar cjeline.
Moda je zato i odnos (jer se manifestira kroz sukob i pokret), ali i cjelina u kojoj
ti odnosi izmedu skupova zajedno egzistiraju. Suvremena moda tako postaje
cjelina koja je otvorena i upucuje na vrijeme viSe nego na materiju i prostor.
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»Bududi da svijest obavlja te podjele i ujedinjavanje, re¢i ¢emo o kadru da
djeluje poput svijesti. No, filmska svijest, to nismo mi, gledatelj, niti junak, to je
kamera, Cas ljudskih obiljezja, ¢as neCovjecna ili natéovjecna« (Deleuze, 2010:
32). Filmska svijest pomocu kamere i pokreta izokrece cjelinu, mijenja je i za-
tvara. Ima moguénost preokrenuti percepciju humanizirane prirode u dehu-
maniziranu koja je nova, realna i konkretna. U tome se krije dualnost filmske
svijesti. Dualnost mode pak ocituje se kroz njezinu sposobnost da pomocu tijela
izokrene svako simbolicko poimanje koje se odnosi na skupove koji se nalaze
unutar cjeline. Ona u sebi sadrzi sposobnost da prikaze prirodu stvari ne ona-
kvom kakve te stvari zaista jesu, nego onakvom kakve mogu biti. U pocetku je
moda pripadala prostoru, da bi kroz imitaciju postala pokret koji mijenja cjelinu
pomoc¢u meduodnosa zatvorenih skupova Sto se nalaze unutar nje. Cjelina je
tako definirana kao otvoren sustav koji je skup pokreta, ideja i vremena, $to nas
dovodi do zakljucka da je moda autopoetski sustav jer pokrece i nadograduje
samu sebe.

Odjevni predmet: dvije vrste pokreta

U dosadasnjem dijelu teksta nastojali smo pokazati na koji se nacin moda moze
smatrati slikom u pokretu. Mnogo puta do sada raspravljalo se o tome Sto je
moda i pripada li konkretnom »jeziku« ili komunikaciji op¢enito. Danas znamo
da ona pripada vizualnom dogadaju, pa je stoga prvenstveno vezemo uz sliku.
Toj slici trebali bismo dodati pokret, pa ¢emo, vodeéi se Deleuzeovom tezom
o slici-pokretu, obrazloziti razloge zbog kojih je ona slika kojoj nije nadodan
pokret, nego u sebi uvijek ve¢ sadrzi pokret. Prvenstveno ¢emo se pozabaviti
odjevnim predmetom, jer on u sebi krije dvije vrste pokreta koji se manifestiraju
na tijelu kao glavnom mediju koji reproducira »sliku modex.

Ne pripada samo moda ideji slike u pokretu: ne smijemo zaboraviti na odjev-
ni predmet, jer moda je ostvariva samo pomocu njega. Ako obratimo paznju na
stati¢ni odjevni predmet, primijetit ¢emo da on u sebi ne sadrzi pokret. Ali to u
sustini nije to¢no, jer povucemo li analogiju s kinetickom umjetnosti, na primjer
s mobilom ALEXANDERA CALDERA (konstrukcijom koja se cijela ili djelomi¢no
pokrece pomocu strujanja zraka) zakljucujemo da odjevni predmet posjeduje
dvostruku pokrenutost. Prva vrsta pokreta slicna je principu mobila i odnosi
se na odjevni predmet koji se nalazi objesen o vjesalicu ili odjeven na lutku.
Cak i tada primje¢ujemo da se on giba, najprije pomocu vanjskih utjecaja, a
zatim kao rezultat svojstva materijala od kojeg je izraden. Primjerice, pred-
met izraden od satena ima svojstvo laganog i leprSavog pada, a zbog svojstva
visokog sjaja on stvara iluziju pokreta cak i kada sam predmet nije pokrenut.
Druga vrsta pokreta odnosi se na odjevni predmet koji se nalazi na tijelu koje
posjeduje pokret. Pomicanjem tijela mi predmetu pridodajemo pokret, te tako
uzrokujemo kretanje samog odjevnog predmeta. Kada gledamo modnu reviju i
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govorimo o ljepoti nekog odjevnog predmeta, pitamo se Sto je tu ustvari lijepo?
Mislimo li tada na ljepotu odjevnog predmeta ili na ljepotu pokreta tog odjev-
nog predmeta?

Tehnologija je omoguéila da suvremeni (tekstilni) materijali danas viSe ne
trebaju pokret pridodan pomodu tijela, nego posjeduju svoj vlastiti pokret. Ti-
jelo u tom slucaju biva stati¢no, sluzi kao platno na kojem se ti predmeti repro-
duciraju. Dizajnerica YING GAO ispituje granice pokreta unutar odjevnog pred-
meta. Dvije haljine pod nazivom Neutralité: can’t and won't prikazuju estetiku
i gibanje $to podsjeca na zivot mikroorganizama koji reagiraju prema sustavu
prepoznavanja lica i prestaju se kretati ¢im gledatelj izrazi emociju. Paradoks se
javlja kada haljine Neutralité: can’t and won’t krenu isticati pojam lazne neutral-
nosti trazeéi od promatraca emocionalnu reakciju ili pak da zadrzi neutralan
stav i drzanje (slika 8). Tek u tom stanju moguce je produljiti »Zivot« odjece,
jer je u njoj ve¢ prisutna prisutnost posjetitelja. Buduéi da je zamoljen da aktiv-
no sudjeluju u »Zivom« sustavu, gledatelj postaje sastavni dio samostalno stvo-
renog ekosustava, kako francuski filozof EDGAR MORIN sugerira u La Méthode,
La Vie de la vie: »Auto—eko-organizacija oznacava mnostvo mogucih odnosa
unutar Zivog organizma, koji je istovremeno zatvoren unutar sebe i beskona¢no
otvoren za okoli§ i njegovu raznolikost« (Gao, 2016). Bit zivota je u vje¢nom
kretanju pa tako ni moda ne ¢ini nista drugo nego imitira bit zivota, jednako
kao $to i film to postiZe imitacijom ¢ovjekove svijesti koja se sastoji od kretanja.

Suvremena moda i »modno vrijeme«

Pogledavsi se svako jutro u ogledalo vidimo svoj odraz, tj. gledamo sliku koja
je samo refleksija stvarnosti, nije izvorna stvarnost. Istodobno gledamo i svoje
tijelo koje nije realan prikaz onoga $to ono zaista jest. Proucavanje vizualnog
dozivljaja tijela trebamo poceti prvenstveno od sebe, tj. individualno, a zatim
svoje poglede usmjeriti na kolektivno promatranje tijela i nacine njihova doziv-
ljavanja. Gilles Deleuze u knjizi Film 1: Slika-pokret govori o vlastitom tijelu i
istice:
Moje je tijelo slika, dakle skup akcija i reakcija. Moje oko, moj mozak su slike, elementi
mojeg tijela. Kako ¢e moj mozak sadrzavati slike, kad je i sam jedna medu brojnim slika-
ma? Vanjske slike djeluju na mene, prenose mi pokret, a ja se obnavljam pokretom: kako
bi slike bile u mojoj svijesti, kad sam sam po sebi slika, to jest pokret? Mogu li uopce, na
toj razini, govoriti o sebi, mozgu, tijelu? To je iz ¢istog komoditeta, jer se jo$ nista ne moze
tako identificirati. To bi prije bilo neko raprSeno stanje. Ja, moje tijelo, prije bismo bili
skup molekula i atoma koji se konstantno obnavljaju (Deleuze: 2010: 81).

MAURICE MERLEAU-PONTY kaze da je zivo organsko tijelo ono koje, za ra-
zliku od nezivoga fizickog tijela, odlikuje sposobnost osjetilnoga zamjecivanja,
kretanja, rasta, razvoja, sposobnost razmnozavanja itd. Vidimo da se predmet
vizualnog dozivljaja zivog i nezivog tijela uvelike razlikuje. Nezivo tijelo do-
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zivljavamo kao objekt, stvar, nevazan mrtvi predmet, dok je Zivo tijelo nuzan
posrednik; ono je medij zato $to nam omogucuje Zivot ili zato $to je posrednik
cjelokupnog iskustva izvanjskog svijeta, zbog Cega je svako Zivo bice potpuno
ovisno o njemu. Kao ljudsko tijelo, ono ne samo da ¢ovjeku posreduje osjetilne
spoznaje nego mu omogucuje i da se putem svojih udova djelatno odnosi prema
tom svijetu, da ga mijenja i postupno pretvara u svoj kulturno-povijesni okolis.
JACQUES LACAN, francuski filozof psihanaliticke orijentacije, tvrdi da Co-
vjekova prvobitna identifikacija sa samim sobom pocinje u dobi izmedu Sest i
osamnaest mjeseci. Tada po prvi puta spoznajemo cjelinu objedinjenog tijela.
Lacan smatra da dozivljaj cjeline, u odnosu na fragmentarnost tijela kojoj smo
bili izlozeni do tog trenutka, djetetu daje osjecaj olaksanja i odusevljenja. Bez
obzira dijelimo i Lacanovo misljenje da prvi susret s vlastitim likom kod djeteta
stvara osjecaj odusevljenja i olaksanja, ili, naprotiv, osjecaj straha i ¢udenja,
kao kad ugledamo nepoznatu, nama jako slicnu osobu — samospoznavanje se
odvija preko slike, preko zamjenskog, nepostojeceg lika koji je tek na$ zrcalni
prikaz, a ne stvarni mi. Obic¢no se djeca uplase svoga lika kada se pogledaju prvi
put u ogledalo, te polagano i fragmentarno (jer su do tada samo tako poznavali
svoje tijelo), najprije gledajudi u svoju ruku u ogledalu ili nogu (oslanjajuéi se
na poznate forme i simbole), zatim jedno oko pa drugo, stvaraju sliku o sebi. Mi
sebe ne dozivljavamo realno, nego imaginarno, tj. subjektivno, nas pogled na
tijelo je pogled iznutra koji nikada ne dopusta cjelovitost. Umjetnost je poslu-
zila kreiranju univerzalnog, dovrsenog tijela koje je simboliziralo ideal ljepote.
Premda je vizualni kanon cjelovitog tijela stvoren jo$ u razdoblju anticke gr¢-
ke, moderno i suvremeno tijelo karakterizira lakanovska fragmentarnost; ona
predstavlja paradoksalno nasljede industrijske revolucije i njezinih tehnologija
vizualizacije — fotografije i filma. Nakon pojave modernih tehnika reprodukci-
je slike, fragmentarnost ¢e biti zajednicka i promatracu i promatranome.
Suvremena moda je vizualni dozivljaj tijela koji pripada pokretu i vremenu.
Moda kroz nove medije pripada virtualnom prostoru, a ideja virtualnog prosto-
ra krije se u pokretu. Zasto bas u pokretu? On pripada mrezi unutar koje biva
podlozan stalnom kretanju neograni¢enom brzinom. Mrezu karakterizira neu-
hvatljivost i nemoguc¢nost realnog poimanja pa tako prostor koji se nalazi unutar
takve cjeline poprima jednake karakteristike. To nije konkretan prostor na koji
smo navikli nego prostor koji seze izvan naseg shvacanja (apstraktni pojam pro-
stora). Pomocu tehnologije mijenja se Covjekova percepcija stvarnosti, a time i
nase videnje krajolika (geografski poloZaj vezan je uz prostor). Klju¢an pojam
u povezivanju prostora i pokreta jest vrijeme. Vrijeme u modi je nesrazmjerno,
ali se isto tako javlja istovremenost. Revija ALEXANDERA McQUEENA Platonova
Atlantida iz 2010. godine primjer je istovremenosti koja se odvija unutar virtu-
alnog prostora (to je prva revija prenosena digitalnim streamingom) (slika 9).
Odvija se unutar realnog prikaza prostora (zakazana je na odredenom mjestu u
odredeno vrijeme ispred publike), a u isti tren biva pomoc¢u kamera prikazana
unutar virtualnog prostora ispred gledatelja koji to promatraju na ekranu. Dva
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gledatelja promatraju isti dogadaj, ali u razli¢itim dimenzijama vremena i pro-
stora. Prvi gledatelj je prisutan i sudjeluje u dogadaju, dok je drugi pasiviziran
ispred ekrana. U tehnoloskoj perspektivi nema ni prostora ni vremena, postoji
samo brzina pokreta. Ako ne postoji vise klasicno poimanje vremena (s njegove
tri dimenzije proslosti, sadasnjosti i budu¢nosti) te ako dolazi do stapanja tih
pojmova u jedan, tada se moda manifestira kao aktualnost. Ona posjeduje svoje
vlastito vrijeme koje ne poznaje definirane okvire — primjerice, filmsko vrijeme
unutar kadra — i uvijek je prisutna ovdje i sada. U suvremenoj modi nacelo
filmske montaze je vidljivije nego ikad. S druge strane, »filmsko vrijeme« mode
je nestalo i pretvorilo se u kontinuiranu sadasnjost.
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ODIJEVANJE | VIZUALNA KULTURA
KOD PRERAFAEUTA Uloga proslosti u razvoju

marginalnih diskursa
Alicia Irena Mihalié¢

Moda se od svojih pocetaka — koje americki antropolog TED POLHEMUS veze
uz razdoblje kasnog srednjeg vijeka i rane renesanse, odnosno uz vrijeme kada
Europu zahvaca rast gradova, pojava merkantilnog kapitalizma i Sirenje trgo-
vine — manifestirala kao fenomen utemeljen u ideji promjene kao nositelja
napretka (Polhemus, 1996: 24). Ta je osobina stalne metamorfoze pridonijela
razlikovanju mode od drugih drustvenih fenomena istaknuvsi je kao jednog
od najznacajnijih mehanizama suvremenog drustva. Potaknut usmjerenos¢u
prema »novomes, sustav mode nastavio se razvijati paralelno s povijesnim na-
pretkom manifestirajuci se novim stilovima koji su ciklicki proizlazili iz visih
drustvenih slojeva da bi se potom postepeno $irili prema nizima. Pocetkom 20.
stoljeca ove je procese njemacki sociolog GEORG SIMMEL opisao kao posljedicu
psiholoskih tendencija pojedinaca prema oponasanju odredenog nacina djelo-
vanja i povezivanju unutar drustvene grupe odnosno prema razlikovanju od
sustava (diferencijaciji) i uklapanju u njega. Na ovaj se na¢in moda za Simmela
konstituirala ne samo kao proizvod klasne podjele, ve¢ se uz navedeno odrede-
nje istodobno uspostavila kao fenomen koji se »uvijek nalazi na razdjelnici pros-
losti i buduénosti i tako nam, sve dok je na svojoj razini, daje tako jak osjecaj za
sadasnjost kao malo koja druga pojava« (Simmel, 1999: 232).

Iako je Simmelovo razumijevanje mode bilo duboko ukorijenjeno u prou-
Cavanju nacina na koji je modernitet utjecao na drustveni Zivot i potros$nju,
poveznica izmedu mode i sadasnjosti nastavila je zanimati i postmodernisticke
teoreti¢are poput GILLESA LIPOVETSKOG. U uvodnom poglavlju knjige The Em-
pire of Fashion: Dressing Modern Democracy koje predstavlja analizu transfor-
macije mode i konceptualizacije njezine rastuce modi unutar »otvorenog drus-
tva« 20. stoljec¢a, Lipovetsky je modu opisao ne samo kao »mahnitu modernu
strast za novimg, vec je zabiljeZio njezinu vaznost u smislu »slavljenja drustvene
sadasnjosti« (Lipovetsky, 2002: 4). Slijede¢i smjernice mode upoznajemo se
s odjevnim predmetima izradenima u oblicima i krojevima koje potrosaci u
odredenom vremenskom razdoblju smatraju poZeljnima. No zbog njezine otvo-
renosti prema neprestanim inovacijama, u¢inak novih stilova koje donosi nemi-
novno se uspostavlja iskljucivo kao privremen. Na temelju ¢injenice da je razvoj
mode pratio razvoj kapitalizma, semiotiCar ROLAND BARTHES povezao ju je s
ostalim fenomenima koje svrstava pod zajednicki nazivnik neomanije. Kao $to
je jednom prilikom komentirao u svojoj analizi sustava mode, stvarnost mode
ne predstavlja niSta drugo nego arbitrarnost koja je uspostavlja (Barthes, 1985:
300). Dijeleé¢i sposobnost ostalih fenomena svojeg vremena, moda pretvara

Uloga proslosti u razvoju marginalnih diskursa Odijevanje i vizualna kultura kod prerafaelita



stvarnost u mit. BriSudi i odbacujudi vlastitu proslost retorika mode uspostavlja
kontrolu nad modnim procesima, dok se sadasnjost namece kao »novi apsolut.

Prerafaelitizam kao paradigmatski model prisvajanja
proslosti

Bududi da modu svrstavamo medu drustvene i kulturalne fenomene, promjene
koje se dogadaju unutar njezina Sireg institucionaliziranog sustava, kako ga tu-
maci sociologinja YUNIYA KAWAMURA, pronalaze svoj polozaj u odnosu prema
prevladavajudoj kulturi i drustvenim idealima u kojima je utemeljena (Kawa-
mura, 2005: 43). No buduéi da odijevanje, osim drustvenih, ispunjava i mno-
ge estetske te psiholoske funkcije, odijevati se u skladu s modom istovremeno
znadi istaknuti se, ali i uklopiti se u masu. Upravo zahvaljujuéi ¢injenici da
odijevanje predstavlja estetski medij za izrazavanje ideja, Zelja i vjerovanja koja
cirkuliraju drustvom, fenomen mode ima sposobnost u¢vrs¢ivanja drustvene
solidarnosti i nametanja grupnih normi (Wilson, 2003: 9). Djelujuci kao simbol
clanstva u odredenoj drustvenoj klasi, odijevanje tako otvara mogué¢nost kon-
struiranja marginalnih diskursa koji imaju sposobnost prezivljavanja paralelno
s hegemonijskim tokovima mode. Iz navedenog razloga DIANA CRANE odjecu
19. stoljeca smatra vrijednom za razmatranje odnosa izmedu marginalnih i he-
gemonijskih diskursa. Ovo razlikovanje Crane analizira istrazujuéi simbolicke
granice odjece kao neverbalnog otpora pruzenog u vidu alternativnih oblika
odijevanja koji svoj polozaj nuzno zauzimaju unutar javnog prostora mode.
Crane naime smatra da skup odjevnih diskursa uvijek ukljucuje one diskurse
koji podrzavaju konformizam u odnosu prema dominantnom shva¢anju drus-
tvenih uloga, kao i one koji izrazavaju drusStvene tenzije te koji Siroko usvojene
predodzbe o druStvenim ulogama guraju u novim smjerovima. Diskurse koji
iskazuju dominantne kulturalne norme podrzavaju na taj nacin vodece i mo¢-
ne grupe, dok one koji iskazuju supkulturalne odnosno marginalne vrijednosti
podrzavaju manjine i grupe koje su na razli¢ite nacine drustveno zapostavljene
(Crane, 2000: 100).

Isticanje intelektualaca i umjetnika kao primjera navedenih skupina navo-
di nas da se zamislimo o potencijalnoj marginalnosti polozaja prerafaelitskog
bratstva, na nacin na koji je ona gore definirana, i njegova pristupa odijevanju
analiziranog u okviru teme ovog poglavlja, kao i Sireg utjecaja koje je ono u
umjetnickim krugovima ostvarilo 1870-ih i 1880-ih putem fenomena aesthetic
odjece. Individualnost u odijevanju koju su unutar prerafaelitske zajednice ispr-
va izrazile CHRISTINA ROSSETTI, ELIZABETH SIDDAL i JANE MORRIS u mnogim
se aspektima ocitovala u suprotnosti s modnim konvencijama viktorijanskih
ideala ljepote. Navedeno je odijevanje izrazavalo ne samo konotaciju individu-
alnosti, ve¢ i pripadnosti zajedniStvu odredene skupine pojedinaca obiljezene
vlastitim vrijednostima i normama. Stoga je moguce zakljuciti da prerafaelitska
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odjeca, distancirajuéi se od vodeée mode i drustva na ranije opisan nacin, tvori
marginalan diskurs koji u¢vrs¢ujuci grupni identitet specificnim zenskim odi-
jevanjem svojim znakovima i kodovima u semioloskom smislu ulazi u okvire
onoga Sto Ted Polhemus i LYNN PROCTER nazivaju antimodnim stilom. Prema
njihovim tezama, identificiranje s drustvenom skupinom i aktivno sudjelovanje
u njezinu djelovanju sa sobom povla¢i odredene oblike ukrasavanja ljudskog
tijela. Drugim rijecima, oni koji se sa skupinom poistovjecuju prihvacat ¢e i
usvajati njezine ideje o onome Sto Cini prihvatljivu odje¢u (Polhemus i Procter,
2002: 219). Cinjenica da pripadnici sli¢nih drustvenih skupina, medu kojima
uz etnicke grupe koje se pridrzavaju tradicionalnih no$nji Polhemus i Procter
svrstavaju kasnije supkulture 20. stolje¢a poput beatnika, punkera ili hipija,
vlastitom voljom ne Zele slijediti mehanizme modnih promjena u skladu je s
razmisljanjima koje KIMBERLY WAHL iznosi kada govori o odnosu esteticizma i
antimodernizma. Oslanjajuéi se na povjesnicara T. J. JACKSONA LEARSA, Wahl
istiCe njegove teze o antimodernizmu 19. stolje¢a. Za Learsa je antimodernizam
predstavljao kriticko bavljenje otuduju¢im aspektima moderne kulture koje se
ostvarivalo kroz vrednovanje proslih ili ruralnih kultura. Na temelju ovih teza
Wahl iznosi zanimljiv zakljucak o tome da je prerafaelitski interes za srednjo-
vjekovnu umjetnost i kulturu pomijesan s isto¢njackim i klasi¢nim utjecajima u
aesthetic odijevanju ukazao na spomenutu zelju za »povezivanjem s kulturalnim
materijalom proslosti« te, odlazeéi korak dalje, potvrduje njegovo romanti¢no
povlacenje od moderniteta kao svojevrstan bijeg od sadasnjosti odnosno mate-
rijalnih i komercijalnih aspekata modernog Zivota (Wahl, 2013: XXV).

Sli¢na razmisljanja o odje¢i kao o bitnoj odrednici pripadanju nekoj sku-
pini iznosi ELIZABETH WILSON u ¢lanku Bohemian Dress and the Heroism of
Everyday Life. Pretpostavljajudi postojanje devetnaestostoljetnih skupina umjet-
nika i intelektualaca koji su ostali zapaméeni po noSenju neobicne odjeée, Wil-
son boemskim stilovima pristupa svrstavajuci ih u opoziciju s prevladavajuc¢im
burzoaskim vrijednostima navedenog razdoblja. Ove dominantne vrijednosti
osobito su zamjetljive, kako navodi Wilson, u umjetnosti te su unutar umjet-
nickih krugova dovele do toga da odredene grupe poc¢nu rabiti odjecu kako bi
oznacile vlastito protivljenje vode¢im druStvenim normama tvoreci na taj nacin
prepoznatljivu supkulturu (Wilson, 1998: 225-226). Zacetak ovakvog nacina
djelovanja boemskih skupina autorica prvenstveno svrstava u parisko okruzje s
kraja 18. stolje¢a koje se formiralo nakon turbulentnog razdoblja revolucije te
ukazuje na postojanje slicnosti prerafaelitskog bratstva i boemskih skupina Pa-
riza. Wilson pritom istice djelovanje proSirenog prerafaelitskog kruga proizas-
log iz inicijalnog bratstva te formiranje pokreta Arts and Crafts koji je, prelazeéi
granice umjetnickog projekta, ukazivao na potrebu stvaranja novog drustva u
kojem je ljepota i istinitost svakodnevnih predmeta bila od kljucne vaznosti za
poboljSanje ¢itavog drustva i kulture.

Unato¢ vezi mode i sada$njosti, uloga proslosti unutar sustava mode bila je
popracena njegovom sposobnos$¢u ozivljavanja vlastitih oblika dok je progre-
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sivan karakter mode omoguéio poigravanje sa stilovima proteklih razdoblja te
sprijec¢io njihovo potpuno udaljavanje i izbacivanje iz spekulativnog optimizma
danasnjice. U svrhu pronalazenja primjera povijesnih zaokreta dovoljno je pri-
sjetiti se osamnaestostoljetnog interesa za antikom te prozrac¢nih bijelih haljina
od muslina koje su se nalazile u savrSenom skladu s prevladavaju¢om moral-
nom slobodom koja je pratila Francusku revoluciju, odnosno kasnijih neogo-
tickih i neorenesansnih stilova usvojenih tijekom 19. stolje¢a (Boucher, 1967:
337-355; Dorfles, 1997: 71). Zahvaljujuéi tehnoloskom napretku, konzume-
rizmu, sredstvima masovne komunikacije i ostalim fenomenima odgovornima
za promjene unutar strukture postmodernih drustava, porast vaznosti mode
pretvorio ju je, kako navodi Lipovetsky, u njihovo dominantno obiljezje. Moda
i njezin prolazni karakter uspjeli su od vrha do dna restrukturirati drustvo osta-
vivsi sferu onog perifernog, estetskog i iracionalnog iza sebe (Lipovetsky, 2002:
6). FRED DAVIS definirao je cikluse mode kao vremenska razdoblja koja zapo-
¢inju uvodenjem odredenog stila i zavrSavaju pojavom sljedeceg (Davis, 1994:
102). Ta je ciklicka struktura odrzavala stabilan ritam tijekom velikog dijela
povijesti mode te je krenula dobivati na brzini prateci sveobuhvatan razvoj koji
je obiljezio pocetak devetnaestog stolje¢a. Prema Davisu, takvo je ubrzanje bilo
popraceno uspostavljanjem novog trziSta usmjerenog prema pripadnicima viSe
srednje klase. Najnoviji stilovi prestali su biti iskljuciv privilegij aristokracije i
burzoazije kao $to je to bio slucaj tijekom proteklih stoljeca, a slijedeci daljnju
demokratizaciju drustva i sustava mode, nove su se odjevne forme pocele po-
javljivati znatno ubrzanijim ritmom.

Premda je revival vizualnih obiljezja u velikoj mjeri povezan s poslijeratnim
drustvom dvadesetog stoljec¢a te podruc¢jem dizajna i popularne kulture unutar
kojega je najvedi zamah dozivio retro trend, BARBARA BURMAN BAINES U sv0j0j
se studiji Fashion Revivals: from the Elizabethan age to the present day osvrée
na pokusaj prepoznavanja obrazaca ponavljanja minulih oblika unutar razlici-
tih modnih etapa. Kako bi $to bolje interpretirala njihovo znacenje i funkciju,
Burman Baines razlikuje Cetiri odvojene kategorije revivala: klasicni, ruralni,
povijesni i egzoticni. Dok je klasi¢ni revival kao vremenska kategorija inspiriran
antikom, povijesni se tip revivala nadovezuje na izvore odjevnih formi koji dati-
raju od srednjeg vijeka do danas. Polazeci od Cinjenice da odjeca ne predstavlja
iskljucivo odraz osobnosti pojedinca, ve¢ proizlazi iz vremena i prostora kojem
pripada, autorica zakljucuje da se aluzije na povijesne odjevne forme konstitu-
iraju zahvaljujuci sposobnosti povijesnog sje¢anja odnosno viziji koju mozemo
imati o tome kako je nesto izgledalo ili trebalo izgledati. Time se ukazuje na
nezaobilazno obiljezje revivala minulih stilova — ¢injenicu da oni ne predstav-
ljaju doslovno ponavljanje zabiljezenih oblika, ve¢ se pojavljuju preinaceni pod
utjecajem vladaju¢ih modnih strujanja (Burman Baines, 1981: 13).

Sredinom viktorijanske epohe djelovanje prerafaelitskog bratstva u velikoj je
mjeri bilo obiljezeno tadasnjim interesom za umjetnost proslosti koji se u okviru
goticke obnove romanti¢nog okruzenja 19. stoljeca razvio na temelju britanske
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aproprijacije vlastite srednjovjekovne kulture i iz nje proizaslih formi knjizevno-
sti i vizualnih umjetnosti. Bliskost literarnim temama i praksa njihova prikaziva-
nja u naturalistickom okruzenju i dekorativnom stilu doprinijela je pridavanju
detaljne pozornosti svim elementima prikazanima unutar prerafaelitskog iska-
za te naglasavanju njegove estetske, ali i simbolicke vrijednosti. Priroda se sma-
trala klju¢nim vodi¢em umjetnika, a teznja za vjernim prikazivanjem detalja te
preuzimanjem elemenata umjetnickih pristupa »primitivnog« realizma srednjeg
vijeka i rane renesanse odrazila se u zelji za postizanjem odjevne autenti¢nosti
kako bi se utjelovila materijalna dimenzija proslosti, ali i izrazila kritika prema
industrijalizaciji modernog drustva. Konceptualizacija vlastitog pristupa slikar-
stvu ostvarena na razmedu knjizevnosti, vizualnih umjetnosti, vjernog predoca-
vanja odjece proslosti, ali i Sireg usvajanja alternativnih odjevnih oblika medu
zenskim pripadnicama pokreta, doprinijela je formiranju odjece koju primarni i
sekundarni izvori odreduju pojmom pre-raphaelite dress.

Povijesni i svjetonazorski temelji prerafaelitskog
revivala proslosti

Ovo ¢e poglavlje fenomen povijesnih zaokreta kao izazova linearnoj temporal-
nosti modnih promjena istraziti unutar 19. stoljeca koje je zbog svoje obiljeze-
nosti brojnim povijesnim referencama te eklekticizma potaknutog drustvenim
inovacijama na podrudju tehnologije, industrije i ekonomije odabrano kao vre-
menski okvir teme. Fenomen revivala koji je toliko suprotan, a opet priroden
fenomenu mode u ¢ijem se srediStu nalazi fascinacija novim, u tu ¢e svrhu biti
istrazen oslanjajudi se na analize istaknutih teoreti¢ara mode i povjesni¢ara odi-
jevanja. Potreba za ponovnom evaluacijom i interpretacijom povijesnih stilova
pokusat ¢e se utemeljiti na Sirem razumijevanju mode kao sustava odvojenih,
no unato¢ tome medusobno povezanih instituta. Buduéi da je 19. stoljece obi-
ljezeno probudenim interesom za povijest, izdvojena je specificna tendencija
prema revitalizaciji proslosti koja je u Zenskom odijevanju nastala kao posljedi-
ca djelovanja prerafaelitskog bratstva osnovanog 1848. godine. Na taj je na¢in
istrazivanje fenomena reinterpretacije povijesnih stilova ograni¢eno ne samo
vremenski i stilski, ve¢ pretpostavlja promjenu u do tada uobi¢ajenom nacinu
Sirenja modnih trendova utemeljujudi djelovanje umjetnickog kruga kao izvor
marginalnog modnog diskursa. Razvoj prerafaelitskog programa i njegov pri-
stup odijevanju sagledat ¢e se nasuprot temeljnim znacajkama estetskih i mod-
nih konvencija, odnosno prevladavaju¢ih ideala ljepote i analizirati u odnosu
prema srednjovjekovnom revivalu, recepciji medievalne tematike u knjizevnosti
te nostalgiji za herojskim kodovima vitestva i stabilnom drustvenom struktu-
rom feudalizma. U ovome ¢e se poglavlju usporedba s temeljnim obiljezjima
mode 19. stoljeca provesti oslanjajuéi se ponajvise na rad dvojice najznacajni-
jih povjesniCara odijevanja FRANGOISA BOUCHERA i JAMESA LAVERA dok ¢e se
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analizi difuzije prerafaelitske odjece kao uzora reformatorskim odjevnim oblici-
ma koji ¢e postati poznati pod nazivima aesthetic i artistic dress pristupiti u okvi-
ru odnosa prema iskustvu moderniteta kao ubrzavajuceg procesa drustvene i
tehnoloske promjene.

Razmatranje poloZaja prerafaelitskih umjetnickih i odjevnih izricaja unutar
viktorijanskog medijevalizma odrazava manifestaciju veze izmedu povijesti
umjetnosti i povijesti odijevanja. Buduéi da se obje discipline bave istraziva-
njem pojedinac¢nih aspekata vizualne kulture, AILEEN RIBEIRO naglasava ute-
meljenost proucavanja kulture odijevanja na istrazivanju umjetnosti kao jednog
od Kkljucnih pristupa povijesti odijevanja (Ribeiro, 1998: 315). Pozivajudi se na
radove Bouchera i Lavera, Ribeiro ukazuje na blisku vezu odjece i njezina prika-
za u razli¢itim vizualnim medijima temeljem kojeg je moguce izvesti zakljucke
o drustvenom, kulturalnom i politickom kontekstu unutar kojeg je nastala. Ko-
riste¢i navedeni pristup, ovaj ¢e se pregled uz vizualne izvore metodoloski oslo-
niti na istrazivanja STELLE MARY NEWTON, PATRICIJE CUNNINGHAM, Kimberly
Wahl i ELIZABETH PRETTEJOHN koje opisujudi fenomen prerafaelitske odjece
utvrduju njezin odnos prema ostalim oblicima reformatorskog i alternativnog
odijevanja, a koji su se 1870-ih i 1880-ih razvili kao rezultat potrage za prirod-
nim formama, zdravljem i ljepotom Zenskog tijela.

Uloga historicizma u Sirem kontekstu umjetnosti 19. stolje¢a otvara nam
mogucnost lakseg razumijevanja revizija ¢itavog niza povijesnih stilova koji su
obiljezili ovo razdoblje. Pomicanja unatrag na vremenskoj traci povijesti nasta-
vila su se na drustvena kretanja s kraja osamnaestog stolje¢a bude¢i znatizelju
ne samo za antickim formama ve¢ i za srednjovjekovnim, renesansnim, ali i
osamnaestostoljetnim obiljezjima. Kao $to su drustvene i ekonomske promjene
popracene rastom gradova tijekom quattrocenta potaknule radanje mode tako
su i tekovine industrijalizacije devetnaestog stoljeca uzrokovale ubrzanje nje-
zinih ciklusa o kojima govori Fred Davis. Bududi da je do skradivanja ciklusa
dolazilo postupno, ovo je razdoblje osim posezanja u daleku proslost nekoliko
puta ponovno plasiralo vlastite oblike poput rukava u formi janje¢eg buta. Pre-
rafaelitsko slikarstvo i prerafaelitski nacin odijevanja tvore stoga samo mali se-
gment opseznijih romanti¢no—nostalgi¢nih kretanja ovog stolje¢a. Nacin na koji
se ona uklapaju u engleski devetnaestostoljetni odnos prema vlastitoj povijesti i
kulturi pokusat ce se poblize analizirati u nastavku ovog poglavlja.

Nagla industrijalizacija i urbanizacija 19. stoljeca dovele su do pojave reakci-
onarnih tendencija usmjerenih prema izbjegavanju ubrzanog ritma zivota, zelje
za njegovim odbacivanjem te vra¢anjem pojedinim aspektima proslosti. Kao $to
je ranije spomenuto, interes ¢lanova prerafaelitskog bratstva bio je usredotocen
prema traganju za retorikom »istine u prirodi« (engl. truth to nature) odnosno
reformacijom umjetnosti povratom jednostavnosti i moralnoj iskrenosti koju
su smatrali svojstvenom slikarstvu prije RAFAELA. Njihov uzor predstavljali su
talijanski i flamanski slikari ranokr$¢anske umjetnosti ¢ija je opservacija prirod-
nog svijeta usmjerila pozornost prerafaelitskog interesa prema razvijanju vla-
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stitoga istrazivackog i empirijskog pristupa (Barringer, 1999: 16). Povezanost s
knjizevnim krugovima, a i ¢injenica da su neki ¢lanovi bratstva poput DANTEA
GABRIELA ROSSETTIJA i sami bili pjesnici, pridonijela je razvoju specificnog
simbolizma utemeljenog na knjizevnim izvorima, mitoloskom i srednjovjekov-
nom nasljedu. Na taj se nacin bratstvo konstituiralo kao svojevrstan avangardni
pokret koji se u doba nagle industrijalizacije 19. stolje¢a mogao smatrati kon-
tra—industrijsko revolucionarnim ¢emu u prilog govori ¢injenica da je bratstvo
tvorilo prvu umjetnicku skupinu koja je, izdavsi vlastiti manifest, izlozila svoj
umjetnicki revolt te se postavila kao prethodnik novog kulturalnog vremena
(Cheyney, 1992: 2). Srednjovjekovna je umjetnost predstavljala izvor inspira-
cije ispunjen spiritualnim intenzitetom, a njezini su jasni obrisi i uporaba jarkih
boja obiljezili prerafaeliski likovni izri¢aj. Na taj su na¢in ovi umjetnici medu
prvima stvorili ono $to bi se moglo nazvati umjetnos¢u na temu umjetnosti.

U studiji naslovljenoj Order and Disorder in the Medieval Revival ALICE CHAN-
DLER istrazila je stav kulture 19. stoljeca prema vlastitom srednjovjekovnom
nasljedu. U tu je svrhu autorica provela komparativnu analizu obaju razdoblja
kako bi ih medusobno povezala, ali i ukazala na razloge koji su pridonijeli ide-
aliziranju srednjeg vijeka kao metafore pomocu koje je 19. stoljece kritiziralo
vlastitu sadasnjost pokuSavajuéi u proslosti pronaéi temelje za bolju budu¢é-
nost. Utvrdujudi prisutnost srednjovjekovnog drustvenog i politickog ideala,
Chandler raspravlja o njegovoj imaginativnoj snazi koja je obuhvatila vise od
Citavog stoljeca obiljezivsi svojom prisutnoséu umjetnost, knjizevnost, politiku
i kulturu. Mnogi drustveno-politi¢ki analiticari medijevalizma ¢esto se nado-
vezuju na vrijednosti stabilne paternalisticke druStvene strukture povezane s
feudalizmom. Privla¢nost srednjeg vijeka formirala se kao svojevrsna utopija
unutar koje je feudalizam predstavljao poveznicu izmedu potrage za redom i
pravednos$cu za koju se smatralo da je postojala unutar paternalistickog sustava
stabilne drustvene i ekonomske strukture utemeljene na hijerarhijskom zakupu
zemljiSta. Teznja k recipro¢nosti i povezanosti predstavljala je razumljivu pod-
logu nostalgi¢nih tendencija koje su se pojavile u razdoblju rastuéeg siromastva
i pojave otudenog urbanog proletarijata (Chandler, 1980: 1-6). Ljudska je di-
menzija proslosti postajala sve privlacnija te je u vrijeme nagle industrijalizacije
rasla Zelja za ponovnim uspostavljanjem veza unutar otudenog drustva kao i
potraga za izgubljenom slobodom koja je pratila razvoj kapitalizma na koju ¢e
se u svojim utopijskim tekstovima kasnije referirati zaCetnik pokreta Arts and
Crafts WILLIAM MORRIS.

Analizirajuéi medijevalni revival i njegov utjecaj na romanticki pokret, R. R.
AGRAWAL unutar zanimanja za srednjim vijekom uvida pomake od prvobitne
rano-romanticke reakcije na neoklasicizam prema idealiziranoj viziji Zivota pri-
sutnoj medu kasnijim romanti¢arima odnosno esteticarima. Prema autoru, rani
su romanticari ponovno ozivljavali srednjovjekovni romantizam reproduciraju-
¢i herojski i viteski duh srednjeg vijeka, kasniji su romantizirali misti¢nu ljepotu
i vanjski sjaj medijevalizma dok su posljednji od njih poput Morrisa idealizirali
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drustvenu hijerarhiju i estetski duh srednjovjekovlja. Tako je veliki romanticki
pokret predstavljao kontinuitet srednjovjekovnog revivala povezujuéi upravo
ono srednjovjekovno, romanti¢no i estetsko (Agrawal, 1990: 259-260). Esejom
All Dressed Up: Revivalism and the Fashion for Arthur in Victorian Culture povje-
snicarka kulture INGA BRYDEN dala je znacajan doprinos razmatranju ponov-
nog otkrivanja srednjeg vijeka unutar kulture odijevanja devetnaestog stolje¢a
usredotoCivsi se osobito na revival srednjovijekovne legende o kralju Arturu te
na reprezentaciju i znacenje srednjovjekovne odjeée unutar tadasnjih interesa
za ozivljavanjem arturijanske tematike. Kao dio nostalgije Bryden isti¢e aspekt
viteStva kao eticki ideal koji je sa svojim vlastitim kodovima dozivio recepciju
unutar podrudja knjizevnosti, obrazovanja i dekorativnih umjetnosti (Bryden,
2011: 29-30). Najznacajniji primjeri srednjovjekovnog viteSkog revivala u
knjizevnosti formirani su pod utjecajem povijesnog romana [vanhoe WALTERA
SCOTTA objavljenog 1819. godine te pjesniStva ALFREDA TENNYSONA ¢ija su
djela ilustrirali ¢lanovi prerafaelitskog bratstva.

Odjevni stilovi kao odraz vizualne kulture 19. stoljec¢a

Intenzitet kojim su umjetnici prerafaelitske orijentacije pridavali pozornost pri-
kazu detalja odrazio se na odjecu njihovih likova. Bavljenje povijesnim temama
za sobom je neminovno povladilo izbjegavanje suvremenih modnih obiljezja.
U knjizi Health, Art and Reason STELLA MARY NEWTON detaljno je razradila
izvore koji su prerafaelitskim slikarima omoguéili reprodukciju odjevnih stilova
proslosti, a medu kojima istice prezivjele odjevne predmete, knjizevne opise
i slikovne reprezentacije (Newton, 1974: 27). No uz iznimku haljine sa sre-
brnim vezom koriStene za izradu Millaisove »Ofelije«, ogranicena dostupnost
originalnih prerafaelitskih odjevnih predmeta onemogucdila nam je oslanjanje
na saCuvane artefakte. Kako bi se postigao cilj potpune vjernosti prirodi bilo
je potrebno izravno promatrati nabore tkanina formirane prilikom odredenih
polozaja tijela. Takav pristup omogucen je zahvaljujuci odjevnim predmetima
koje su umijetnici izradivali sami odnosno oslanjanjem na sekundarne izvore
medu kojima Newton izdvaja literaturu iz podrudja povijesti odijevanja te ka-
zaliSne produkcije opernih izvedbi i povijesnih drama. Medu najznacajnijim
izvorima najces¢e se spominje opsezna analiza CAMILLE BONNARD Costume
Historique objavljena u Parizu u dva dijela 1829. i 1830. godine. Bonnardove
tekstove nadopunjavale su autenti¢ne reprodukcije portreta, freski, slika, mini-
jatura, skulptura i ostalih srednjovjekovnih umjetnickih formi. Na prikaze koje
je potpisao ilustrator PAUL MERCURI oslanjali su se u jednakoj mjeri FORD MA-
DOX BROWN, Dante Gabriel Rossetti i JOHN EVERETT MILLAIS (slika 1). Stoga
ne ¢udi da je mnoge neobicne detalje navedene u BONNARDOVOJ knjizi moguce
pronadi medu prerafaelitskim srednjovjekovnim subjektima. Kao $to Millaisova
»Isabella« dijeli odredene sli¢nosti s Bonnardovim prikazom BEATRICE D'ESTE
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John Everett Millais, crteZ srednjovjekovne firentinske dame
prema Camille Bonnard, Costume Historique, prije 1849.

tako se Rossettijeve interpretacije mogu prepoznati u razli¢itim vrstama rukava
preuzetih s Mercurijevih ilustracija Cetrnaestostoljetne talijanske mode. Jedan
paunovog perja prikazan kao dio odjevne kompozicije kraljice Guinevere na
prikazu »Sir Lancelot u kralji¢inim odajamac«. Prorezani rukav kroz koji je bilo
moguce vidjeti kosulju na nekoliko je mjesta ilustriran u Bonnardovoj knjizi.
Navedeni detalj ubrzo je postao jedan od omiljenih Rossettijevih odjevnih ele-
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menata koriStenih u srednjovijekovnim radovima poput »Plavog ormara« (slika
2) i »Kako su susreli sebe« (slika 3).

Sacuvana pisma Millaisa i Rossettija te knjiga WILLIAMA HOLMANA HUNTA
Pre-Raphaelitism and Pre—Raphaelite Brotherhood biljeze potrebu umjetnika da
proucavanje povijesnih oblika primijene na odje¢u svojih likova. Holman Hunt
pripremu odjevnih predmeta opisuje sljedec¢im rijeima: »Haljinu Julije... izra-
dio sam od tkanina kupljenih kod trgovca modernim tkaninama, a svojom sam

2 — Dante Gabriel Rossetti, Plavi ormar, 1857.
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rukom izvezao rukav zlatnom niti. Seir sam takoder izradio sam, a odje¢a Pro-
teja bila je naslikana prema mojem vlastitom kroju« (cit. prema Cunningham,
2003: 108). Istrazivanje tkanina pogodnih za konstrukciju odgovarajucih pred-
meta opisano je i u Millaisovoj korespondenciji koju prenosi Newton. Kako
saznajemo, umjetnik je sam nabavio barSunaste tkanine za haljinu koju je za
prikaz »Marijane« (slika 4) izradila njegova majka (Newton, 1974: 28-29).
Sli¢nog sadrzaja kao i pismo Holmana Hunta bila je prepiska u kojoj Rossetti

Dante Gabriel Rossetti, Kako su susreli sebe, 1864. 3
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4 —— John Everett Millais, Marijana, 1851.

spominje srednjovjekovne odjevne predmete cotehardie i kirtle. Harris navede-
nu odje¢u povezuje sa Zenskom haljinom noSenom s pojasom oko bokova koju
uocavamo na Rossettijevim radovima kao $to je »Lijepa dama bez milosti« i
»Arturova grobnica«. Bududi da je rije¢ o obliku koji pripada zenskom odijeva-
nju kasnog 14. stoljeca, Rossetti je haljinu rabio za prikaze mnogih srednjovje-
kovnih subjekata ¢ijim se temama posvetio 1850-ih. 14. stoljece predstavljalo
je takoder vremenski okvir mnogih Millaisovih slika kao Sto je »Marijana« te
Morrisovog prikaza kraljice Guinevere odnosno lijepe Izolde iz 1858. godine
(slika 5) (Banham i Harris, 1984: 51-52).

Spomenuti rukav s prorezima preuzet iz knjige Costume Historique Cesto je
bio kombiniran s odje¢om Cetrnaestog stoljeca poput muskih tunika i pojasa
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nosenih oko bokova. Takav specifi¢an pristup omogucio je Rossettiju formiranje
vlastitog pogleda na srednjovjekovni svijet. Slicno ¢e mijesanje odjevnih detalja
koji datiraju iz razlicitih vremenskih razdoblja, no ve¢inom nasumi¢no preuze-
tih iz 14. i 15. stoljeca, biti prisutno u radovima EDWARDA BURNEA-JONESA
kasnih 1850-ih. Na ovaj se eklekticizam osvrnula Elizabeth Prettejohn prou-
Cavajuéi odjevne predmete prikazane na slici »Plavi ormar«. Njezina analiza
omogucila je uvid u Rossettijev pristup srednjovjekovnoj odjeci. Ukazujuéi na

William Morris, Kraljica Guinevere/Lijepa Izolda, 1858. 5
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Siroki raspon povijesnog razdoblja iz kojeg datiraju prikazani odjevni predmeti,
Prettejohn je zabiljezila sljedeée ¢ime potvrduje Rossettijevo preuzimanje deta-
lja iz relevantnih izvora, no i njihovo izuzimanje iz konteksta i povezivanje na
proizvoljan nacin: »Prema knjigama o povijesti odijevanja koje su bile dostupne
u vrijeme izrade slike, duge bijele trake (engl. streamer) i red dugmeta na ruka-
vima zenske figure odjevene u zeleno koja se nalazi na desnoj strani slike dati-
raju iz 14. stoljeca te prethode ne samo lanenom oglavlju iz kasnog petnaestog
stoljeca koju nosi ista figura, ve¢ i samom stilu rukava s dugim orukvicama koje
prekrivaju zapes$ce i Saku« (Prettejohn, 2007: 23). Dodatna osobitost Rossetti-
jevog pristupa sadrzana je u uporabi dugmeta. Kako navodi Harris, zapadnoeu-
ropska moda nije poznavala dugmad sve do kraja trinaestog stoljeca. Pocetkom
14. stoljeca dugmad je i dalje bila smatrana novim i skupim modnim dodatkom
koji je odrazavao ukus i bogatstvo nositelja. No suprotno povijesnoj stvarnosti,
Rossetti je u svojim radovima obilno prikazivao gumbe, isticuéi ih duz rukava
od ramena do zapesca te diljem odjevnih predmeta (slika 2).

U djelovanje sireg prerafaelitskog kruga mnoge su se umjetnice ukljucile
bavedi se slikarstvom, poezijom, vezom, tkanjem, proizvodnjom tapiserija i
izradom odjece. Neke od njih i same su nosile odjevne oblike obiljezene umjet-
nickim konotacijama (Wahl, 2013: 3). Medu modelima zastupljenima na pre-
rafaelitskim slikama istiCu se sestra brace Rossetti, CHRISTINA ROSSETTI, Ro-
ssettijeva supruga Elizabeth Siddal te supruga Williama Morrisa JANE MORRIS.
U poglavlju zbornika The Cambridge Companion to the Pre-Raphaelites posve-
¢enom Elizabeth Siddal, DEBORAH CHERRY osvrce se na ulogu koju je Siddal
zauzimala unutar prerafaelitske umjetnosti. Oslanjajuci se na Rossettijeve za-
pise iz 1852. godine, Cherry ukazuje na njezin doprinos u izradivanju odjev-
nih predmeta prikazanih na Rossettijevim radovima. Zahvaljujuéi prethodnom
iskustvu u trgovini Sesira pjesnikinja i slikarica Siddal posjedovala je vjestine
koje su omogucile izradu kostima prema umjetnikovim zamislima. Bryden ta-
koder navodi da je Siddal za potrebu vlastitih radova ¢esto i sama proucavala
srednjovjekovne rukopise. Mnogi od njih kao $to je crtez »Dame od Shalotta«
prikazuju srednjovjekovne likove koji su ¢esto uokvireni elementima srednjo-
vjekovne umjetnosti i arhitekture (Bryden, 2011: 35).

Elizabeth Siddal odgovarala je idealnom tipu Zene koji se ponavljao unu-
tar likovnog izricaja prerafaelitizma. Bila je visoka i vitka, senzualnih usana,
spustenih kapaka, raskosne kose te je posjedovala kako navodi povjesnicarka
umjetnosti JAN THOMPSON ono karakteristi¢no obiljezje prerafaelitske Zene —
doimala se sjetnom, tajanstvenom i nedokuc¢ivom (Thompson, 1972: 160). Sli¢-
nom je opisu odgovarala druga najznacajnija prerafaelitska muza Jane Morris
poznata po tamnoj kovrcavoj kosi, punim usnama, maslinastoj puti, pognutoj
glavi, spustenim ramenima i melankoli¢nom izrazu lica. Ova obiljezja uvelike
su odstupala od viktorijanskih standarda ljepote te su pridonijela formiranju
beskompromisne i ekstravagantne poetike bratstva utjelovljujuéi norme kojima
Ce teziti kasniji esteticizam. Odjeca Elizabeth Siddal takoder je bila utemeljena
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na opservacijama srednjoviekovnog odijevanja, a osobito Cetrnaestog stoljeca
(Cherry, 2012: 192). Kako navodi WENDY PARKINS u knjizi Jane Morris: The
Burden of History, odjevni stil Jane Morris formirao se u jednakoj mjeri pod
utjecajem Rossettijeve srednjovjekovne estetike. Ovakav pristup odijevanju
odrazavao je ne samo ulogu koju su ove zene zauzimale kao umjetnicki modeli,
ved je takoder bio prilagoden dnevnom nosSenju (Parkins, 2013: 136). Mekane
linije, komotni krojevi sa Sirokim i visoko polozenim rukavima koji su omogu-
¢avali slobodu kretanja te suknje nosene s relativno laganom potporom mogu
se navesti medu temeljnim obiljezjima odjece koju pronalazimo na prikazima
Elizabeth Siddal, a koje je uvelike odstupalo od konvencionalne mode tadas-
njeg vremena.

Svakodnevno noSenje odjece koja je bila namijenjena reprezentaciji slikar-
skih tema te inspirirana klasi¢nim, srednjovjekovnim i renesansnim stilovima
spominje se u analizama koje iznose Cunningham, Cherry, Parkins i Wilson.
Medutim Cunningham navodi da nije poznat obujam u kojemu su Siddal i
Morris doista svakodnevno nosile ovakvu odjecu (Cunningham, 2000: 110).
Tome ide u prilog i podatak koji mozemo pronadi u analizi Stelle Mary Newton
koja ukazuje da je »nemoguce procijeniti mjeru u kojoj su Rossettijevi osobni
izumi utjecali na odje¢u koju su nosile njegove prijateljice i supruge njegovih
prijatelja«. No autorica zakljucuje da krug zena koje su odijevale prerafaelit-
sku odjecu tijekom godina postojanja bratstva nije bio ogranicen na Rossetti-
jeve modele Elizabeth Siddal i Jane Morris. Medu ostalim Zenama koje su se
pojavljivale u slicnoj odje¢i spominje se EFFIE RUSKIN, buduca supruga Johna
Everetta Millaisa, ¢iju je udobnu pitoresknu odjecu Millais zabiljezio tijekom
odmora u planinama 1860-ih.

Navedeni odjevni oblici predstavljali su, medutim, svijesnu transformaciju
konvencionalnih normi ljepote. Odjeca je u 19. stolje¢u djelovala kao oblik sim-
boli¢ke komunikacije prenoseéi informacije o drustvenoj ulozi, statusu i karak-
teru nositelja. Zene vise i srednje klase izdvajale su velike koli¢ine financijskih
sredstava kako bi se odjenule u rasko$nu odje¢u koja je odrazavala njihov sta-
lez i gospodarsku mo¢. Tijekom stolje¢a zenska se silueta znacajno promijenila
krecudi se od izduzene cjevaste linije preuzete iz antickog revivala 18. stoljea
prema slabljenju klasi¢nih utjecaja u korist romanti¢nih da bi postepeno po-
micanjem linije struka i uvodenjem veceg broja ukrasa dosegla piramidalnu
kompoziciju koja je ponovno podsjecala na osamnaesto stoljece. Prema rije¢ima
Bouchera, odjevni stil nosen 1840-ih godina obiljezila je prvenstveno tezina i
formalnost. Temeljna silueta bila je odredena uskim gornjim dijelom haljine
(engl. bodice) te prepoznatljivom suknjom koja se naglo Sirila u obliku kupo-
le. Isprva je povecanje volumena bilo omoguéeno uvodenjem brojnih volana i
nabora, stavljanjem kostiju pri dnu suknje te uporabom vunenih i pamucnih
podsuknji. No bududi da su modni trendovi zahtijevali njezin daljnji rast, 1841.
godine mnogobrojne slojeve podsuknji zamijenila je podsuknja nacinjena od
konjske dlake (fran. crin). Sirenje donjeg dijela odjevne kompozicije doprinijelo
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je takoder ostvarivanju dojma uskog struka naglaSenog uporabom korzeta (Bo-
ucher, 1967: 354-380, Laver, 2012: 174-178). Modu ovog razdoblja obiljezila
je nadasve cednost i sramezljivost. Svijetle boje, vrpce, ¢ipka i masne naglasa-
vale su frivolnost, a stegnuti struk, spuStena ramena i tezina cjelokupne odjece
njeznost i delikatnost.

Restriktivnost Zenskog odijevanja 19. stolje¢a nalazila se u opreci prema
odjeci prikazanoj na radovima prerafaelitskih umjetnika. Konstrukciju mnogih
haljina u kojima su se pojavljivale Zene prerafaelitskog kruga obiljezila je jasna
odsutnost krinoline i uskih steznika. Kimberly Wahl spominje da je Christina
Rossetti ve¢ 1846. godine nosila haljine komotnog gornjeg dijela te Sirokih ru-
kava koji su bili smjesteni visoko na ramenima i omogucivali podizanje ruku
(Wahl, 2013: 4). Ovakav tip odjec¢e noSen u svakodnevnim okolnostima vidljiv
je na fotografijama Jane Morris koje je 1865. godine snimio JOHN ROBERT PAR-
SONS (slika 6). U eseju Reforming Fashion, 1850-1914: Politics, Health and Art
Patricia Cunningham iznosi pregled prigovora naizgled odvojenih struja vikto-
rijanskog drustva usmjerenih prema modnim kretanjima druge polovice devet-
naestog stoljeca koji su ukazivali na njihovu Stetnost po zdravlje odnosno ne-
dostatak ljepote ili razuma u odijevanju. Iako su se ovakve ideje razvile tijekom
1870-ih i 1880-ih, njihov zacetak Newton prepoznaje u djelovanju americkih
feministkinja 1850-ih (Newton, 1974: 2). Odjeéa koju je zagovarala AMELIA
BLOOMER u okviru borbe za emancipacijom promovirana je kao racionalna
odjeca koja je omogucavala vecu slobodu kretanja. Temelj odjevne kompozicije
koja ce kasnije biti prozvana Bloomer odjecom Ccinile su vrecaste hlace turskog
stila te Siroka tunika koja je sezala do koljena.

Kako potvrduje Cunningham idejom reforme nije se bavila samo jedna po-
jedinacna skupina ili reformatorska struja (Cunningham, 2000: 4). Medu pri-
staSama odjevne reforme u Sjedinjenim Americkim Drzavama, Velikoj Britani-
ji 1 Europi nalazili su se zagovaratelji higijene i zdravlja, odgajatelji, lijecnici,
umjetnici, arhitekti, plesaci, glumci te ¢lanovi raznih drustvenih i religijskih
udruzenja. Njihovi su se prijedlozi po pitanju pristupa reformi, medutim, bitno
razlikovali. U svrhu racionalizacije Zenskog modnog odijevanja neki su predla-
gali promjene koje su trebale zahvatiti isklju¢ivo donje slojeve odjece. Odbaciva-
njem korzeta i podsuknji Zeljeli su zadrzati postojece stilove koji su prevladavali
u navedenom trenutku. Na taj bi se nacin postiglo oslobadanje od restrikcija
koje su nametali donji odjevni predmeti dok se gornju odje¢u istodobno namje-
ravalo udiniti laganijom i manje glomaznom. S druge strane, mnogi su reforma-
tori zagovarali uvodenje potpuno novih stilova. Usvajanje novih oblika odjece
bilo je usmjereno k smanjivanju inferiorne uloge Zena te istodobnom povecanju
mogucnosti kretanja i sudjelovanja u razli¢itim radnim i sportskim aktivnostima
za koje je bila potrebna udobna odje¢a. Cunningham utvrduje da su se predlo-
zeni stilovi protivili normativnim standardima tadasnjeg odijevanja te da su bili
smatrani manje atraktivnima, no unato¢ tome biljezi njihovu prisutnost na uli-
cama i salonima obaju kontinenta. Medu tadasnjim drustvima koja su se bavila
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John Robert Parsons, Jane Morris, fotografija, 1865. )

odjevnom reformom isticu se Rational Dress Society i Rational Dress Associati-
on. Njihovi pripadnici naglasavali su prednosti komfora, zdravlja, racionalnosti,
ali i ljepote u odijevanju ¢emu je u Velikoj Britaniji u znacajnoj mjeri pridonio
esteticizam. Godine 1889. osnovana je Healthy and Artistic Dress Union koja je
viktorijansko ogranicavanje tijela proglasila nehigijenskim i duhovno Stetnim.
Predlozena odjeca bila je Sira, raskosnija u teksturi te se nalazila pod utjecajem
srednjovjekovlja, folklora, bajki i arturijanskih legendi (Cicolini, 2005: 200).
Analiza drustvenih funkcija devetnaestostoljetnog odijevanja provedena u
knjizi Dressed as in a Painting: Women and British Aestheticism in an Age of
Reform, pristupa aspektima esteticizma koji inace ne bi bili istrazeni. Prema au-
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torici Kimberly Wahl razlike izmedu elitne i popularne konstrukcije esteticizma
pridonijele su saznanjima o nacinu na koji su principi esteticizma primjenjivani
u svakodnevnom okruzenju (Wahl, 2013: XXI). U knjizi After the Pre—Raphaeli-
tes: Art and Aestheticism in Victorian England Elizabeth Prettejohn nadovezuje
se na brojne knjizevne teoretiCare i povjesnicare umjetnosti koji esteticizam
odreduju kao izravnog potomak prerafaelitizma (Prettejohn, 1999: 1). Okosni-
cu njezine rasprave ¢ini pretpostavka da su se vizualne umjetnosti, a osobito
slikarstvo i kiparstvo, nalazile u srediStu knjizevnog esteticizma. Tome u pri-
log govori i teza kriticara WALTERA HAMILTONA koja pocetak pokreta veze uz
djelovanje prerafaelitskih umjetnika (Bryden, 2011: 33). U usporedbi s prera-
faelitizmom koji se nadovezivao na nedvojbeno postojanje prerafaelitskog brat-
stva, u slucaju esteticizma ne moze se govoriti o formalnoj skupini umjetnika ili
knjizevnika koji su svoje djelovanje odredivali navedenim pojmom. Utemeljen
tijekom 1860-ih, esteticizam u povijesti umjetnosti nikada nije bio jasno razli-
kovan od »kasnog prerafaelitizma« odnosno »druge faze prerafaelitizma«, no
iako se Prettejohn slaze da je esteticizam teze odrediti od prerafaelitizma, sma-
tra da postoje razlozi za zadrzavanje pojma koji kao takav ispunjava funkciju
obiljezavanja umjetnosti kasnog viktorijanskog razdoblja (Prettejohn, 1999: 2).

Fenomen aesthetic odjec¢e u drustvenom
i umjetnickom kontekstu

Nacin na koji su kultura roda i konzumerizam odigrali vaznu ulogu u britan-
skom esteticizmu moguce je razjasniti istrazivanjem uloge koju je aesthetic odje-
¢a zauzimala u umjetnickim krugovima te njezine recepcije i diseminacije medu
Sirom publikom putem komercijalne mode i umjetnickih ¢asopisa. Inspiriranost
esteticizma ranijim oblicima prerafaelitske umjetnosti kljucna je, prema Wahl,
za razumijevanje nacina na koji su pristase aesthetic odjece vjerovale u auten-
ticnu prirodu umjetnickog odijevanja (Wahl, 2013: 6). Imajuci na umu da u
svakodnevnom zivotu odijevanje zauzima znacajnu ulogu, Wahl smatra da je
fenomen aesthetic odjece (engl. aesthetic dress) postao simbol pristupa »umjet-
nost radi umjetnosti« koji se istodobno distancirao »od vodece kulture odijeva-
nja i drustva opcenito« (Wahl, 2013: XXI). Aesthetic odjeca bila je prvenstveno
nosena medu pripadnicima odredenih grupa u svrhu isticanja specifi¢nih estet-
skih i kulturalnih vrijednosti te je istovremeno sluzila formiranju pojedinacnog
i grupnog identiteta. Kao odjec¢a koja je bila podvrgnuta razli¢itim diskursima
ljepote, zdravlja i morala predstavljala je odraz onih pokreta za reformacijom
koji su isticali primarnu vrijednost zdravlja i ljepote u odijevanju. Ovo je obi-
ljezje povezivalo odjevne reformatore i pristase aesthetic odijevanja bududi da je
pretpostavljalo korjenitu izmjenu vodecih odjevnih standarda. No pojam aesthe-
tic odjece takoder je bio povezan s prerafaelitizmom. Prerafaelitsko slikarstvo
moglo se smatrati njezinim izvorom koji je na nju nastavio vrsiti stalni utjecaj.
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Najistaknutija poveznica sastojala se u pretpostavci naprednog ukusa nositelja i
poznavanja umjetnosti te je naglasavala dvozna¢nu temporalnost aesthetic odje-
¢e koja se istovremeno moze smatrati modernom i antimodernom upravo zbog
njezina iskazivanja preferencije prema povijesnim odjevnim izricajima.

Sli¢nu je povezanost u ¢asopisu Queen 1870-ih istaknula kriti¢arka odijeva-
nja MARY ELIZA JOY HAWEIS. Krajem desetljeca ¢asopis je analizirao nove ukuse
u odijevanju koji su se sve viSe zamjec¢ivali medu odredenom skupinom Zena.
Angaziravsi Haweis, koja je 1878. godine u knjizi The Art of Beauty istaknula ne-
dostatke suvremene mode i hvalila linije povijesne odjece, ¢asopis Queen objavio
je tri njezina c¢lanka pod naslovom PreRaphaelite Dress. Rije¢ je o vremenu kada
prerafaelitski pokret viSe nije predstavljao novinu te je, iako se njegov utjecaj
nastavio, izvorno bratstvo ve¢ bilo prestalo postojati. Ovi su ¢lanci danas primar-
ni izvor informacija o tadasnjem poimanju prerafaelitske odjece koju je Haweis
opisala sljedeéim rije¢ima: »Ponekad me pitaju $to znaéi ‘prerafaelitizam u odi-
jevanju’... mozemo opcenito reci da je postojeci pokret u odijevanju pod gore
navedenim imenom, koji se postepeno Sirio, prvo medu umjetnickim krugovima
koji su ga otkrili, a potom medu estetickim krugovima koji su cijenili zakone koji
vladaju ljepotom, predstavljao uobicajenu reakciju koja slijedi svaki los sustav
koji opstaje predugo. Moda obi¢no zapocinje dobro, zatim zapada u odbojnu
neumjerenost, a potom slijedi reakcija na ovu neumjerenost i tako ad infinitum.«
(cit. prema Newton, 1974: 53). Ovu je odjec¢u Haweis prvenstveno dozivljavala
korekcijom vodeée mode koju je smatrala glomaznom ili pretjerano ukraSenom.
Lijepa je odje¢a nuzno morala zadovoljiti temeljno pravilo koje je zabranjiva-
lo negiranje prirodnog oblika ljudskog tijela. Upravo je struk, prema rije¢ima
Haweis, najvaznije obiljezje graciozne figure te je nalazedi se na mjestu »na ko-
jem je struk doista trebao biti, izmedu bokova i posljednjeg rebra«, predstavljao
jednu od najvrednijih inovacija prerafaelitskog slikarstva (Newton, 1974: 54).

Potaknuta Cestim ispreplitanjem pojmova aesthetic, pre-raphaelite i artistic
dress, ROBYNE CALVERT u svojoj se doktorskoj disertaciji usmjerenoj na istrazi-
vanje fenomena artistic odjece u razdoblju izmedu 1848. i 1900. godine osvrce
na razjasnjenja navedenih termina. Navodedi citat casopisa Queen iz 1881. godi-
ne, Calvert ukazuje da je spomenuta terminoloska neodredenost i izmjenjivost
pojmova bila prisutna ve¢ u primarnim izvorima i raspravama (Calvert, 2012:
19). Kako bismo u potpunosti razumjeli izvorno poimanje prerafaelitske odjece
te njezin utjecaj na odijevanje druge polovice 19. stoljec¢a potrebno je sagledati
ne samo podrijetlo i ulogu koju je ova odje¢a zauzimala u prerafaelitskom li-
kovnom izri¢aju te njezinu prisutnost medu odjevnim stilovima ¢lanica prerafa-
elitskog kruga, ve¢ i na¢in na koji je ostavila trag na Sirim modnim trendovima.
Izvorni komentari koje je iznijela Haweis pomazu nam razjasniti polozaj ovog
fenomena, no postojanje naizgled sli¢nih pojmova zahtijeva njihov pokusaj ra-
svjetljavanja kako bi ih se moglo Sto temeljitije klasificirati unutar viktorijanskih
odjevnih izricaja. Calvert pojmove artistic i aesthetic dress razlikuje isti¢uci kako
pojam artistic dress obuhvaca reformatorske ideje o zdravlju i korisnosti odjece,
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za razliku od pojma aesthetic dress ¢iji su se promotori uz navedenu problema-
tiku prvenstveno bavili pitanjem ljepote. Aesthetic dress prema Calvert zadovo-
ljava tri pretpostavke: ona je s jedne strane vremenski ogranicena na specifican
period odnosno na razdoblje 1870-ih i 1880-ih, s druge u vecoj mjeri usmje-
rena na ideale ljepote negoli na pitanja zdravlja i prakti¢nosti, no takoder, $to
je mozda najvaznije za napomenuti, sadrzi mnoge slicnosti s konvencionalnom
modom 19. stoljeca. To nas dovodi do zaklju¢ka da izmedu 1870-ih i 1890-ih
dolazi do preklapanja pojmova aesthetic i artistic dress od kojih autorica pojam
artistic dress postavlja kao krovni pojam navedenih alternativnih struja odije-
vanja, dok aesthetic dress definira kao njegovu specifitnu kategoriju. Ukratko,
prema Calvert, svaka bi se aesthetic haljina mogla odrediti kao artistic haljina,
no svaka artistic haljina ne predstavlja ujedno i aesthetic haljinu (Calvert, 2012:

7 ———— Marie Spartali Stillman, Autoportret, 1871.
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112). Mnogi povjesnicari odijevanja koji se bave 19. stolje¢em slazu se da podri-
jetlo aesthetic odjece lezi u inovativnom i historicistickom pristupu povezivanja
umjetnosti i Zivota koji su naglasavali i prakticirali prerafaeliti (Wahl, 2013: 3).
Stoga je unutar razmatranja terminoloske problematike moguce zakljuciti da
je pojam pre-raphaelite dress najcesce prethodio ostalim oblicima te da su rani
prerafaelitski oblici odjece predstavljali primjer mnogim stilistickim obiljezjima
koja ¢e se 1880-ih mo¢i pronadi medu odje¢om opisanom kao aesthetic dress.
Jedan od najreprezentativnijih primjera aesthetic odijevanja koje su prven-
stveno zastupale umjetnice i pripadnice umjetnicke publike vidljiv je na au-
toportretu prerafaelitske slikarice MARIE SPARTALI STILLMAN (slika 7), te na
njezinoj fotografiji koju je 1868. snimila JULIA MARGARET CAMERON (slika 8).
Navedeni autoportret prikazuje prema Wahl nacin na koji su zenske umjetnice
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Julia Margaret Cameron, Marie Spartali Stillman, fotografija, 1868. 8

Alicia Irena Mihali¢ Odijevanje i vizualna kultura kod prerafaelita



9 — William Powell Frith, A Private View at the Royal Academy, 1881,

kao clanice prerafaelitskih krugova, ali i kasnijeg esteticizma, »strateski mobili-
zirale odje¢u kao oznacitelja umjetnicke senzibilnosti i autoriteta« (Wahl, 2013:
XIV). Dok su neke umjetnice u svrhu ukazivanja na vlastitu profesionalnost i
respektabilnost preferirale vodecée modne stilove, ove su slikarice istrazujuéi
principe aesthetic odijevanja unutar svojeg umjetnickog djelovanja, ali i vlastitih
odjevnih preferencija, propitivale granice javnog ocekivanja.

Kriticar prerafaelitizma i esteticizma WILLIAM POWELL FRITH U svojoj je au-
tobiografiji aesthetic odijevanje satiricno komentirao sljedeéim rije¢ima: »Prije
sedam godina neke su se dame odusevljeno prikazivale na javnim okupljanjima
odjevene u ono Sto se nazivalo aesthetic haljinama; u nekim su slucajevima
haljine bile lijepe, dok se u drugima cinilo da se natje¢u u ruznoci forme i neo-
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bi¢nosti boje. One su bile — i vjerujem da i dalje jesu — pobornice esteticizma u
odijevanjuc« (cit. prema Shefer, 1985: 55). Opisanu odjecu Frith je 1881. godine
dokumentirao na slici »A Private View at the Royal Academy« (slika 9). Nave-
dena scena prikazuje diseminaciju aesthetic odjece te nacin na koji su se njezine
pristase razlikovale u odnosu prema sljedbenicama vode¢e mode. Uz Oscara
Wildea kao jednog od najznacajnijih predstavnika esteticizma u knjizevnosti te
druge uglednike, Frith je zabiljezio fenomen aesthetic odjece koji primjecujemo
na tri Zenske figure. S lijeve strane uocljiva je haljina s naborima oker boje te
maslinastozelena haljina sa zutim obrubom nosena bez korzeta, krinoline ili
umetaka. RijeC je o haljinama izradenima od tkanina koje su imale sposob-
nost slobodnog padanja i nabiranja u tipi¢nim prirodnim bojama omiljenima
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medu navedenim krugovima. Dok maslinasta haljina ukrasena suncokretom s
nabranim rukavima prorezanima na vrhu i suzenima prema zapesc¢u odrazava
srednjovjekovni stil, haljina boje lososa koju nosi Zena pokraj Wildea prikazuje
komotnu uporabu osamnaestostoljetnih Watteau nabora koji se spustaju prema
tlu u obliku povlake pri¢vr$éene uz desni rub suknje (Calvert, 2012: 117-118;
Cunningham, 2000: 10).

Povratak Zenskim odjevnim stilovima inspiriran srednjovijekovnim slikar-
stvom koji je za prerafaelite predstavljao protest protiv industrijalizacije i otu-
denje devetnaestog stoljeca iSao je ukorak s ponovnim ozivljavanjem medije-
valizma, ali i spomenutim utopijskim idealima, idejama o prakti¢noj odjeci te
emancipaciji u vidu Zenskog odijevanja i umjetnickog djelovanja. No zanimlji-
vost uloge prerafaelitizma u umjetnosti i odijevanju 19. stolje¢a ne lezi iskljuci-
vo u njegovu antimodernom odnosno antimodnom, pa ¢ak ni historicistickom
pristupu. Naime, paradoks originalne prerafaelitske umjetnosti proizlazi iz isto-
dobno avangardnog, ali i regresivnog dojma koji je pristup umjetnika ostavljao
na kriticare ovisno o sagledanoj perspektivi njihova djelovanja.
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ODJECA KAO TEMA | MEDIJ SUVRE-
MENE UMJ ETNOST| Moda u proSirenom

polju vizualnosti
Silva Kalcié

Nitko nije izvan mode. Ona je toliko prisutna u nasoj svakodnevici i u toj mjeri
je dijelom naseg svakodnevnog zivota da se tice svih, i svi reagiraju na nju: to
je istodobno razlog zasto je smatrana trivijalnom i zasto ne moze biti smatrana
umjetnoscéu (Steele, 2012). Danas smo svjedoci paralelnog razvoja inovativnog
dizajna i tehnologije s jedne strane i potpune banalizacije mode i masovnog
gubitka identiteta na globalnoj razini s druge. U suvremenom drustvu sve viSe
ljudi provodi sve vi$e vremena kao avatari u ra¢unalnim igrama virtualne stvar-
nosti, okupljajuéi se u vrlo ¢vrstu zajednicu, pleme, sa zajednickim sje¢anjima
na nesto $to ne postoji (prema fenomenu koji se naziva asabiyyah). Sli¢an je
primjer televizijskog serijala Igra prijestolja: Zivot Europljana u srednjem vije-
ku fikcionaliziran je na nacin hibridizacije povijesnog vremena s elementima
SF inscenacija svijeta buduénosti. Ako nas zanosi biti svoj vlastiti avatar, zasto
stvarnost naseg tijela ne bi bila postvarena fantazija?

Suvremeni modni trendovi sve viSe se bave dizajnom koze, najrazvidnijim
u fenomenu tetoviranja, injekcijskih zahvata i plasti¢ne kirurgije, minimalizira-
judi vizualni jezik odjevne forme. Fotografije 1ZIME KAORUA u seriji Landscape
with a Corpse (u nastajanju od 1993.) na temu sofistifikacije smrti, tj. inscenaci-
je smrti na modnoj fotografiji kao »jarring fashion« (engl. »jarring« u znacenju
sneprikladan« ili »neumjestan«) nastale su kao zamisljaj savrSenog umiranja u
kojemu fotografirani modeli odijevaju odje¢u omiljenih dizajnera. Izima Kaoru
fotografira modele u haute couture odjeéi u kojoj bi one Zeljele biti odjevene u
trenutku smrti, kao sofisticirani prekrasni lesevi (za usporedbu, cadavre exquis
je bila suradnicka, uglavnom kavanska igra crtanja umjetnika, pripadnika na-
drealizma), u realnoj scenografiji u kojoj je ponekad inscenirana nesreca ili je
stvorena slutnja nesrece. Primjerice: na padini prekritoj rasutim raj¢icama, na
strmoglavim stepenicama ili kada na rubu pejzaza vidimo vre¢u s otpadom.
Estetizacija nasilja i smrti, inherentna suvremenoj umjetnosti, biva prisvojena
marketinSkim strategijama, a primjer za to je »Grungex ili realist fashion photo-
graphy JURGENA TELLERA, fotografski pasti$ Skoka u prazno YVESA KLEINA iz
1960. na reklami za musku kolekciju Jigsaw, jesen/zima 1997./1998. »Grun-
ge« 1990-ih nastaje kao iskaz kriti¢kog otpora spram dominantno glamurozne
modne scene.

Na Tellerovoj fotografiji muski model odjeven u sivo odijelo naizgled vrsi
samoubojstvo (slika 1). Drugi je prizor pada s bicikla muskarca odjevenog u
Bloomsbury Fit Wool sako; na tre¢em pada niz stube. Teller koristi profesional-
ne kaskadere umjesto modela, a naposljetku ostaje samo odijelo, koje zapaljeno
visi na vjesalici sa stropa na ne-mjestu (prema definiciji MARCA AUGEA) javne
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Jurgen Teller, jedna od tri promotivne preklopne knjige za musku
kolekciju Jigsaw, jesen/zima 1997./1998.

garaze, u nodi. Za tadasnju tendenciju modne fotografije ka vizualizaciji nasilja
primjer su i billboardi s Dieselovom kolekcijom predstavljenom na modelima
koji su rasuti po cesti fingirajuéi zrtve prometne nesrece. Za Tellera su nasilne
fotografije najrealnije fotografije jer provociraju najsnazniji emocionalni od-
govor: istovremeno nam daju osjecaj da smo zivi, kao i osjeéaj kontrole nad
drugima. Estetizacija nasilja i smrti Cesta je i u genre fictionu LARP-a (»A live
action role-playing game«) (slika 2). Lijepo je jukstaponirano ruznom kako
bi bilo naglaseno ono lijepo, na brojnim primjerima umjetnosti i dizajna 20. i
21. stoljeca.

Komunikacijski aspekt mode u suvremenoj umjetnosti

Odjeca je specifican manifest identiteta ¢ovjeka i drustva, individue i kolektiva,
identifikacije, ¢esto na nacin tribalizma ili strategijama negiranja ili prisvajanja
identiteta, resemantizacije, kodiranja i artificijelizacije tijela ili pak ironizira-
nja ekonomskog egzibicionizma. Povezuje se s temom zakloniSta, ovojnice i
Cahurenja, kao osjetilna ekstenzija ljudskog tijela. U povijesti umjetnosti odje-
¢a je tretirana kao medij i poruka, fiksirana je ili se mijenja kontekstualno. U
narednim ¢emo primjerima propitati empatijski potencijal inter— i trans—disci-
plinarnog suodnosa odjece i novih medija. Nakon proroc¢anske tvrdnje renesan-
snog umjetnika i znanstvenika LEONARDA DA VINCIJA, koji je rekao »Ne moram
umjetnost stvarati rukama«, WALTER BENJAMIN 1935. godine u Umjetnickom
djelu u doba tehnicke reprodukcije eksplicira multiplikaciju umjetni¢kog objekta.
Umjesto umjetnickog djela kao jednog i jedinstvenog originala, djelo je umno-
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zeno kako bi postalo dostupnije i iz prostora muzeja uslo u svakodnevnicu ljudi.
Rani primjeri multipla su grafike i lijevane skulpture; ideja multipla podrazumi-
jeva da nema originala, odnosno da umjetnicko djelo nije jedinstvena rukotvo-
rina, ve¢ postoji u vise identi¢nih primjeraka, tj. u seriji. Ako se izgubi, lako ga
je nadomjestiti novim, identi¢nim.

Juznokorejska suvremena umjetnica JUNG YEONDOO u seriji fotografskih
diptiha Bewitched iz 2001. fotografira tzv. obi¢ne ljude, radnike, na svakod-
nevnim radnim mjestima, i potom stvara njihove fantazmagorijske portrete u
scenama, ulogama i na lokacijama iz njihove maste ili Zudnje, u kojoj projiciraju
sebe u idealnu (idealiziranu) nerutiniranu situaciju (slika 3). Fotografije po-
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Jung Yeondoo, Zacarani #2. Dvokanalna video projekcija i C-print.

staju tableaux vivants, posjeduju sceni¢nost teatra i nalik su na barokne quadra-
ture — kinematske slike u kojima stvarnost biva zamijenjena reprodukcijom,
koriStenjem rekvizita, Sivanih kostima poput bijele polarne bunde i krplji za
snijeg. Fotografije su nalik papier-mdché objektima: na ovom primjeru ¢istacica
iz fast food restorana, odjenuta u uniformu, pregacu i traperice koje su predu-
gacke pa podvrnute, biva translatiranom u nepristupacne, neistrazene svjetove
Sjevernog pola. Autenti¢nost je zamijenjena kopijom (realnost je zamijenjena
supstitutom), i niSta nije »stvarno«, dok oni ukljuceni u iluziju nisu sposobni
to uvidjeti. Poruka simuliranog oglasnog plakata u suvremenoj umjetnosti je
istodobno »laznija« i »istinitija« od uobi¢ajene reklame. Tipi¢nim jezikom rekla-
ma sugeriraju se povjerenje, sigurnost i stabilnost. Jung Yeondoo stvara scene
kojima, dakle, postvaruje mastanje portretiranih osoba, prikazanih u radnoj
uniformi Cistaca, radnika na benzinskoj crpki, ¢inovnika, konobara i domacica
u radnom ambijentu, koji su uZivljeni u posao o kojemu mastaju — radnik na
pumpi tako postaje pobjedni¢ki voza¢ Formule 1. Cista¢ica u fast food restoranu
ne Zeli da ljudi o njoj misle da je naivna i obi¢na djevojka i zato se, barem u
umjetnickoj viziji, pretvara u nesto uzbudljivije.

Clothes for Living and Dying objedinjuje dva projekta — Maturalne Haljine
i Odje¢u za Smrt — otvarajudi pitanja vezana za znacenje odjece u kontekstu
rodnih konstrukcija identiteta. Maturalne Haljine su fotografije mladih djevoja-
ka, snimljenih u osobnim prostorima, kako se pripremaju za inaguraciju u svijet
odraslih, u trenutku zavrSetka srednje Skole (u Banjaluci, Bosni i Hercegovini)
(slika 4). Sve haljine je Sivala majka umjetnice MARGARETE KERN, prema foto-
grafijama slavnih, obi¢no glumica, u haute couture haljinama (u ovom slucaju
Oscara de la Rente), nadenih u modnim casopisima, u zenskim revijama ili na
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Margareta Kern, Biliana (Haljina Penelope Cruz / Oscar de la Renta),
iz serije fotografija Maturalne Haljine, 2005. 4

Internetu. Odjeca za Smrt je paralelni projekt u kojem Kern dokumentira zene
koje za zivota pripreme odjecu u kojoj Zele biti sahranjene (slika 5). Duboko
dirnuta ovim vrlo intimnim ritualom, Kern je putovala kroz Hrvatsku i Bosnu i
Hercegovinu i nacinila fotografije koje ne samo da dokumentiraju intimne Zzivo-
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Margareta Kern, iz serije fotografija Odjeca za Smrt, 2007.

te prikazanih Zena, nego i otvaraju etnolo$ka, antropoloska, socijalna i, dakako,
umjetnicka pitanja. Dok prvi ciklus glorificira slike mladosti, nosec¢i sa sobom
neku vrst obecanja vie¢nosti, drugi ciklus potvrduje postojanje neugodne stvar-
nosti, kao $to je kraj ljudskog zivota. Oba projekta se odnose na tranzicijski
zivotni period, s odje¢om kao prijelaznim objektom izmedu unutrasnjeg (osob-
nog) i vanjskog (javnog) zivota osobe, ¢ija znacenja se mijenjaju u razli¢itim
kontekstima. Sobe djevojaka koje isprobavaju maturalne haljine nose tragove
njihova djetinjstva (plisani medvjedidi, lutke, likovi iz crtanih filmova na poste-
ljini) koje upravo prolazi. Takva kompozicija stvara specificnu tenziju koja se
odrazava u fotografijama — tenziju izmedu glamura i svakodnevnice, zrelosti i
naivnosti, snova i realnosti.

Na fotografijama koje izmi¢u mediju fotografije i bliske su konceptualnoj
umjetnosti, iako je referent fotografije nuzno stvaran, IRVING PENN, paralelno s
radom na modnim fotografijama za Vogue, pokazuje nam svijet predmeta »on-
kraj ljepote«: opuske, premjestene iz svojeg ocekivanog konteksta (pepeljare ili
plocnika, i uopce javnog prostora) gdje Penn fotografira i odbacenu odjecu, na
primjer blatom prekrivenu rukavicu, voce koje truli te 1999. i 2000. godine 36
odbacenih, neugazenih ili ugazenih zvakacih guma, prethodno oblikovanih pr-
stima u grudu ili nesto drugo — rije¢ je o radu iz serije Underfoot; (»fantasti¢ni
svijet obi¢nog, stvari kakve jesu«) (slika 6). Odjevni predmeti i drugi objekti
na njegovim fotografijama izgubili su svoje stabilno znacenje i usli u polje otvo-
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rene interpretabilnosti, i mogli bismo ih promatrati kao proSireno poimanje
teme mrtve prirode iz tradicionalnog slikarstva. Prema definiciji, estetski objekt
nema svoju funkciju, odnosno ona se ostvaruje u samom pruzanju estetskog
uzitka, dok je ovdje motiv fotografije neestetski i u promatracu stvara osje-
¢aj gnusanja. Fotografija kao prosireno polje umjetnosti, tzv. Nova fotografija,
omiljeni je medij tzv. ultrakonceptualne umjetnosti, Cesto kao fotokopija ili ge-
nerativna fotografija. Ovaj ciklus na tragu je materijalnosti umjetnickog djela
stila arte povera, oplenito trash arta, kao i romanticarskog nagnuca ka ruinizmu

Silva Kal¢i¢ Odje¢a kao tema i medij suvremene umjetnosti



— slikanju ruina kao neceg $to je gradeno s nadom i prepusteno smrti, sporom
procesu delapidacije, temeljnog ugodaja tjeskobe.

Navedena fotografija priziva nadrealisticki rad naslovljen Objekt (Dorucak
u krgnu ili Krgneni dorucak), skulpturu MERET OPPENHEIM iz 1936., koja se
sastoji od prepoznatljivih svakodnevnih predmeta izvan uobicajena konteksta:
Cajne Salice, tanjurica i zlicice, koje je umjetnica kupila u robnoj kuéi i oblozila
ih krznom kineske gazele za prvu nadrealisticku izlozbu posvecenu objektima.
Ucinila je to nakon razgovora s PABLOM PICASSOM u Paris cafeu, u kojemu ju je
Picasso, zadivljen njezinom narukvicom oblozenom krznom, pitao moze li sve
prekriti krznom, »¢ak i ovu Salicu i tanjurié¢«. Njezin »popravljeni« readymade je
pomalo gruba dosjetka na tragu Marcela Duchampa i njegova rada L.H.0.0.Q.
iz 1919., koja ukljuuje i dvosmislenost samog naziva djela, transformirajuéi
na taj nacin artikle iz Zenske sfere, doma, u objekte seksualnih konotacija —
»superstvarnost« — kroz neutraliziranje svih moralnih i estetskih preokupaci-
ja umjetnosti. Umjetnica se poigrala estetikom kiCa ironizirajuci sve one koji
pretjerivanjem s detaljima i nagomilavanjem stvari isticu svoje blagostanje. U
ekstremnoj ironijskoj figuri, krzno je ovdje ¢ak i ¢uvar topline ¢aja, poput ter-
mos-boce.

Vizualna autoidentifikacija u gradskim »ritualima«

Koncept »promatranja« je sustinska metafora posredovanja izmedu subjekta i
drustvenog objekta; promatranje, dakle, nije samo empirijsko, ve¢ je temelje-
no na susretu sa znakovima cija je »znakovna vrijednost« (Baudrillard, 1988)
primarna vrijednost »simulirane kulture« potroSackoga svjetonazora (Jenks,
2002: 17). Interpersonalne odnose u velikom gradu karakterizira prevlast ak-
tivnosti oka nad ¢ujnim osjetom, uglavnom radi prometne buke. Prije izuma
javnih prometala, Zeljeznice i tramvaja u 19. stolje¢u, nikad ranije ljudi nisu
bili u poziciji da se promatraju minutama, pa i satima, bez da ikad progovo-
re jedni s drugima. U modernom gradu tijela postaju slike, fragmentirane i
reflektirane u metafori »jasnog pogleda«. Utjelovljuju, dakle, nepodnosljivu
zavodljivost slike u koju je nemogude udi, ali kojoj je nemoguce i izmaknuti.
WALTER BENJAMIN govori o jezi velegrada, »dva stranca se nadu licem u lice,
doti¢u se neposredno pogledom i dahom« (Benjamin, 1967: 549-574). Privatni
i javni prostor ispreplicu se u temi odjece, mediju interakcije tijela i sinkronog,
nepovijesnog, transkulturnog urbanog pejzaza. Kriza identiteta i relativizacija
privatnog prostora posljedica su medijskog nadzora i u korijenu su osjecaja
tjeskobe suvremenog ¢ovijeka, koji i sam sve viSe postaje otvoren projekt. Moda
i arhitektura, kao takozvana »druga« i »tre¢a« Covjekova koza (WIM WENDERS
1989. godine snima dokumentarni film Biljeske o gradovima i odjeci) su vrlo
vidljive i sveprisutne discipline kako efemerne svakodnevnice tako i vizualne
kulture opcenito. I moda i arhitektura Stite i pruzaju skloniste tijelu, istodobno
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bivajuéi na¢inom izrazavanja, komuniciranja identiteta — osobnog, politickog,
religijskog ili kulturalnog.

Premda razliciti u velicini, procesi koji vode do nastanka odjevnog pred-
meta ili gradevinskog objekta/zgrade, mogu biti, i jesu, isti ili slicni, zaceti
na dvodimenzionalnoj plohi papira ili ekranu te oprostoreni, postajuéi na taj
nacin tijelom. Arhitektura i odijelo nastaju iz potrebe, od jednostavnih i im-
proviziranih rjeSenja stjecudi kroz ¢ovjekovu povijest ali jos i tijekom njegova
pred—povijesnog doba, estetske, simbolicke, programske i ekonomske dodatke,
odnosno pridodana znacenja otjelovljena u materijalu. Odjeca i arhitektura u
svojoj korporealnosti i utilitarnosti stoje u oponirajucem te, na izvjestan nacin,
hibridnom odnosu sa suvremenom umjetno$cu, kao prosireni mediji umjetnosti
i potom ulaze u podrucje body-arta i umjetnosti u javnom prostoru grada; grad
time postaje mjesto umjetnickog dogadaja sa sredisnjom figurom fldneura, koja
se opire konzumerizmu i radnoj etici. Fldneur je aktiviran i relacioniran spram
specificna drustvenog okolisa u kojemu je pasivan, izdvojen u gomili, no isto-
dobno kriticki promatra uz sebi svojstveno »bezinteresno svidanje« (Saint’Elia,
1914). U suvremeno doba, termin YEOHLEE TENG »urbani nomad« oznacava
utjecaj urbanog okolisa na dizajn odjevnih predmeta koji su jednostavni, u ko-
jima je lako putovati, mijenjati mjesto i koji nositelju gotovo da pruzaju osjecaj
sigurnosti sklonista, umjesto tradicionalnog poimanja prostora doma. Arhitek-
tura i odijelo nastaju iz potrebe koja od pretpovijesnog doba ima estetska, sim-
bolicka, programska i ekonomska znacenja utjelovljena u materijalu. Figura
surbanog nomada« oponira drustvenim uzusima moderne o kojima ¢e ironijski
pisati CHARLES BAUDELAIRE u kritici Salona 1845: »heroizam modernog zivota
okruzuje nas i pritis¢e na nas... Slikar, istinski slikar za kojim tragamo, bit ¢e
onaj koji zna uhvatiti epsku kvalitetu zivota danasnjice, uciniti da vidimo i ra-
gumijemo... kako smo veliki i poeti¢ni u nasim kravatama i koznim ¢izmama na
patentni zatvarat« (Baudelaire, 1981: 32). Stoga je za Benjamina posljednji lik
flaneura oronula figura »Covjeka—sendvica.

Na fotografijama koje dokumentiraju performativnu radnju ili dogadaj,
strategijom self-fashioninga, aproprijacije identiteta, na ulicama Zagreba osim
potpunog razodijevanja u performansu Zagreb, volim te!, (slika 7) TOMISLAV
GOTOVAC je u jednoj »inkarnaciji« novinar (u akciji Kolportiranja Studentskog
lista iz 1981.), a u drugoj izvodi performans Ciséenje gradskih ulica (1981). Po-
novno preuzima identitet ¢istata kao Cista¢ ulica u istoimenom performansu iz
1985., kad je bio i Dimnjacar i ¢ista¢ ulica. Umjetnicki rad biva konceptualiziran
te tako njegovo djelovanje definirano aktivnim glagolom u nazivu performansa
ukljucuje Pokazivanje ¢asopisa ELLE (performans na Sljemenu 1962. obiljezava
pocetak umjetnosti performansa u Hrvatskoj, tj. bio je to »umjetnicki postupak
Sto Ce se poslije nazivati performansom« (vidi Denegri, 2003). Gotovac takoder
odijeva za njega Sivan kostim Supermana (1984.). On nosi masku smrti, »kos-
ca«, na licy, ili se slika kao mumija (sve to u akciji marketinga novina, kad je
odjeven kao kolporter ondasnjih listova (Polet, Kupite Polet, 1984./1985.). U
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Tomislav Gotovac, LeZanje gol na asfaltu, ljubljenje asfalta (Zagreb, volim te!), 198l.
Fotografska dokumentacija performansa u srediStu Zagreba. Fotografija: Mio Vesovic.

umjetnosti performansa tijelo je projekt, oblik fizickog kapitala. Egzistencijalni
i ritualni performansi i »afirmativne«akcije u javnom prostoru »Toma« Gotovca
uvijek pocinju tocno u podne (Sto je takoder posveta filmu Tocno u podne FRE-
DA ZINNEMANNA iz 1952.). Gotovac 13. 11. 1981. razodjenut i bos (¢ime unosi
vrijednost »golotinje Cinjenice«), visoko u zrak podignutih ruku, prosetao je
srediStem Zagreba. Izveo je i performans-akciju Lezanje gol na asfaltu, ljubljenje
asfalta (Zagreb, volim te!) kao hommage Hatariju HOWARDA HAWKSA. Rije¢ima
sumjetnost je u biti ekshibicionisti¢ka« Gotovac (djelomi¢no) objasnjava svoje
radove na temu autoportreta, govora u prvom licu u konceptualnim i medij-
skim/metamedijskim projektima, odnosno objasnjavajuéi zasto vlastito tijelo
(tijelo kao readymade) kao isklju¢ivog nositelja dogadaja koristi u svojem goto-
vo cjelokupnom opusu (umjetnosti ponasanja i ¢injenja umjetnika), pocevsi od
razdoblja Nove umjetnicke prakse sa serijom fotografija Glave (1960.).
Ultimativnom razotkrivanju umjetnikova tijela oponira potpuna anonimnost
aktera SLAVENA TOLJA u video instalaciji Zagrebe, volim te! iz 2008. Prizor u
reminiscenciji Gotovceva performansa Zagreb, volim te! prati lik umjetnika kako
Sece srediStem grada nosedi crni ogrta¢ i motoristicku kacigu sa spustenim vi-
zirom (slika 8). Crna je ne-boja koja uzima najmanje energije promatracu i
¢ini njezina nositelja drustveno nevidljivim. Kako bi to rekao Baudelaire, crno
je uniforma demokracije. Druga razina Citanja ovog djela jest pokusaj rekon-
strukcije lika s tjeralice, ubojice novinara i vlasnika novinske kuce koja se bavi
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Slaven Tolj, Zagrebe, volim te!l, 2008. Dvokanalna videoinstalacija nastala na

temelju videodokumentacije jednosatnog performansa u sredistu Zagreba.

politikom u senzacionalistickoj maniri. Dio tog rada, u postavu izlozbe paralel-
na projekcija (u dvokanalnoj videoinstalaciji) je dokumentarna snimka nadzor-
ne kamere, na kojoj pravi ubojica, identicno odjeven, odlazi s mjesta zloCina.
Tim radom umjetnik istrazuje ideju nestanka i tranzicije tijela, nastavljajudi se
na lakanovsku tezu o znacenju slike tijela u konstruiranju identiteta subjekta.
»Kad Baudrillardov flaneur izlazi van i sjeda u automobil, to ne radi zato da bi
istrazivao promenade gradskog srediSta. On se odvozi u pustinju, traze¢i naji-
staknutiju oznaku naseg vremena: nestajanje...« (Bauman, 1992: 154). Toljev
videorad nastao stvaranjem originalnog prizora ponovnim sastavljanjem istih ili
slicnih elemenata objasnjiv je metodom umjetnicke prakse $to ju je GUY DEBORD
nazvao détournement, prevodivom rije¢ju »diverzija«, Sto pak potjece iz moder-
nisticke avangarde. »Ulica nas iznosi. I kad je sve receno i nacinjeno, moramo
priznati da nam se gadi. BoZe nas sacuvaj balzakovskog mentaliteta, onih koji
bi bili sretni da ulice ostanu kakve jesu, jer im ti mra¢ni kanjoni pruzaju fasci-
nantni spektakl ljudske fizionomije!« (Le Corbusier, 1929) u ¢lanku »La Ruex,
za Casopis L'Intransigeant, izdanje od 20. svibnja 1929.

SOFIJA SILVIA POTOCKI snima fotografske portrete naizgled zate¢enih ljudi
koji se nalaze u tudim vrtovima serijski izgradenih viktorijanskih ku¢a. U mo-
notonom arhitektonskom ponavljanju istih ulica i kuca londonskih cetvrti do
izrazaja dolaze vrtovi, odnosno njihov zivi aspekt — biljke. Ljudska potreba
personaliziranja doma u takvu unificiranom nizu, pokazuje se, tj. izvedena je
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Sofija Silvia Potocki, iz serije fotografija Virtovi, 2002.-2009.

u nacinu uredenja prednjeg vrta. Ideja projekta je prikazati dva medusobno
nezavisna svijeta, vizualna identiteta, na jednoj fotografiji/prizoru. Dvije ka-
rakteristine tocke gledanja u radovima SofijeSilvie — jedna poviSenog ocista i
druga »ravnopravna« — proizlaze iz kretanja i zadrzavanja distance. Serija fo-
tografskih portreta »hvata« figure ljudi koje je autorica upoznala tijekom godine
studija u Londonu (slika 9). Vrtovi u kojima su snimljeni su njima nepoznati
vrtovi koje je ona za njih odabrala. Oni, ¢im zakorace u tudi vrt, osjecaju odre-
denu nelagodu. Svijest o tome da se nalaze u tudem intimnom prostoru stvara
napetost, no s vremenom se mijenja nacin gledanja fotografija i vrtovi gotovo
da postaju manifestacija unutarnjeg stanja osoba u njima. Svojom pojavom,
nac¢inom na koji su odjeveni, frizurama, govorimo o sebi jednako kao $to to ¢ine
vrtovi o svojim vlasnicima. Projekt je uvid u kulturu vremena u kojem Zivimo,
tradiciju i osobnu estetiku.

Zamjeéujuéi post—tranzicijsku promjenu u mrezi drustvenih odnosa u mo-
dernisti¢kom soliternom naselju u gradu Brno—Nova Lisen u Cetkoj, ponajpri-
je ultimativnu individualizaciju i otudenje stanara, KATERINA SEDA je izradila
rodno neutralne koSulje s uzorkom prozorskih nizova, tj. procelja stambenih
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Katefina Sedd, Za svakog psa drugi gospodar, 2007.

zgrada iz 1970-ih (slika 10). Potom ih je slala poStom obiteljima koje u tim
zgradama Zzive lazno se predstavljajuci kao stanarka iz susjedne zgrade, odno-
sno dobrohotan susjed. Naposljetku je fotografirala susjede kako uistinu odije-
vaju i nose darovane kosulje, stvarajuéi svojevrsnu subkulturnu identifikacijsku
grupu. Svoj identitet otkriva im nakon mjesec dana, pozivajuéi ih na izlozbu
temeljenu na dokumentaciji svih faza projekta, u kojemu posredno sudjeluju.
Covjek je kontekstualan, svoju osobnost gradi u specifi¢nom dru$tvenom okoli-
$u, u relaciji spram njega.

Suvremena umjetnost i njezin odnos spram povijesti
umjetnosti

Tumacditi umjetnicko djelo kao pokusaj kojim umjetnik nastoji izraziti sebe dru-
gima jednako je opravdano kao i smatrati umjetnicko djelo u sebe zatvorenim,
neosobnim oblikovnim sustavom. Stovie, umjetnicko djelo je prije svega poru-
ka, pa ¢ak ni impresivan i besprijekoran oblik nema smisla ako nije prijenosnik
poruke. Za SIGMUNDA FREUDA, umjetnost, kao i neuroza, znace neuspjeh prila-
godavanja drustvenoj stvarnosti. Prema tome je neuspjeh u Zivotu za njega pre-
duvjet umjetnickog stvaranja. Takvo bi stajaliSte bilo suprotno definiciji mode,
medutim ono je u meduvremenu osporeno postulatom JOSEPHA BEUYSA o
potrebi stvaranja drustva kriticke, odgovorne, aktivne i aktivisticke umjetnosti
kao drustvene skulpture. Odjeca je aktivni ¢imbenik drustva u kojemu nastaje,
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medu ostalim i kroz politicki aktivizam. Beuys tematizira aspekt ¢ovjeka kao
drustvenog ili politickog bi¢a (starogr¢. zoon politikon) te probleme vezane uz
njegovo javno izrazavanje stavova, socijalni status te opéu i individualnu sigur-
nost. Stavljanje u odnos umjetnosti i odjeée sintetizira duhovnu i drustvenu
prirodu ljudskog vladanja, kao realizacija metafora i simboli¢kih odnosa u an-
tropogenoj okolini, odnosno sluzi shvacanju unutarnjeg svijeta u nama.

Odijevanje je javan i socijalizacijski ¢in. Simbolizam mode sazima u sebi
veliku energiju koju mu mi, konzumenti mode, dajemo radi onoga $to u nama
pobuduje. Odjeca u suvremenoj umjetnosti tretirana je kao medij i poruka, a
ne kao estetska kategorija. Umjetnost nas uci da stvari sagledamo na nov na-
¢in, stabilizirajudi repetitivne zivotne situacije, Sto je druStveno vazna zadaca
umjetnosti. Rije¢ima americkog filozofa umjetnosti ARTHURA DANTOA, estetska
prosudba umjetnickih djela ima drugadiju strukturu od estetske prosudbe sva-
kodnevnih stvari (Danto, 1973: 1-17). Na primjer, pop-umjetnik CLAES OLDE-
NBURG 1961. osniva atelje Ducan (The Store) koji je napunio modelima hrane
i odjece od muslina; umoceni u gips, ti su se predmeti zbog nacina na koji ih je
autor tretirao smatrali skulpturama, pa su kao skulpturalna djela bili i proda-
vani. U suvremenoj umjetnosti, PILAR ALBARRACIN u performansu Tocke (Lu-
nares) iz 2004. vizualizira inherentnu povrijedenost suvremene Zene, izloZene
stalnim izvanjskim uvredama i teretu odgovornosti. Albarracin u flamenco halji-
ni plese i kratkim se i odlu¢nim trzajima ubada iglom, prelazi njome tijelom, $to
rezultira crvenim mrljama na bijeloj haljini. Odjeca je tu koristena kao metafora
za kulturalnu impregnaciju, sloj koji svi nosimo i koji valja dekonstruirati.

HENDRIK KERSTENS uvijek fotografira isti model, svoju kéer, koja ovdje, na
nacin tradicionalnog nizozemskog slikarstva portretnog zanra, nosi kao oglav-
lje bijelu najlonsku vreéicu ili papirnate ubruse ili nesto trece, barthesovski
punctum, koji se ti¢e promatraca i djeluje poput udarca (slika 11). U hrvat-
skom pak kontekstu bijela najlonska vreéica za Mladena Stilinovica jest vizual-
na parabola za siromastvo: kada ljudi s vrecicama okrecu leda (izlozba Cinizam
siromasnih, MSU Zagreb, 2001), oni okrecu leda cinizmu vlasti iskazujuci re-
zignaciju i nemo¢, ali i otpor manipulaciji, potrebu da se sacuva privatnost ili
ravnodu$nosc¢u iskaze prezir. Fotografija The Bag se takoder referira na povijest
nizozemskog slikarstva i vezuje uz aktivisticku i ekolosku praksu u suvremenoj
umjetnosti. REBECCA HORN, naprotiv, koristi vlastito tijelo kao medij umjetno-
sti, tretirajuci ga kao nesavrseno tijelo u pokusaju uspostavljanja ravnoteze s
okolinom i premjeravanja prostora, odjeveno u lepezu, perje ili noseci visoki
stozac pri¢vrséen za glavu, oglavlje koje priziva sliku jednoroga, atribuirajuci
djevojastvo-djevicanstvo, kao, primjerice, u radu White Body Fan iz 1972. (sli-
ka 12).

U seriji fotografija Profili ANE POZAR PIPLICA prikazane su autorici bliske
osobe u dva ambijenta: dubrovackom i rodnom prostoru Knina, na kojima traga
za kategorijom arhetipskog pripadanja osobe u prostoru (slika 13). U proma-
tracu otvara svijest o sve tezem definiranju, pa i samodefiniranju identiteta u
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globaliziranom svijetu: ovdje piramidalna kompozicija i na¢in vezanja oglavlja
priziva arhetipski lik MESTROVICEVE majke kao alegorije povijesti Hrvata, od-
nosno spomenicku skulpturu kao snazan plasticki znak s naglasenom obrisnom
linijom. Marama koja nuzno pokriva kosu Zene vjerojatno je jedan od najupe-

2008. godine izostavljanjem tekstila, otkrivanjem leda — kraljeznice, umjetnica
tematizira tijelo kao nositelja kostima.

Crni antropomorfizirani muski kaputi JANNISA KOUNELLISA, koji vise s vje-
Salica, evociraju memoriju grada i ljudi u njemu, na primjer Atene (na ¢ijim su
otpadima i »buvljacima« ogrtaci nadeni), prema ideji »prezentirajuée umjetno-
sti«. Na izlozbi u Galeriji Giorgio Persano u Torinu iste 2012. godine, crni kaputi

Hendrik Kerstens, Vrecica, 2008, 1
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medusobno su povezani grubim Savovima i objeSeni o kuke na konvencionalnim
slikarskim platnima na mjestu gdje se uvrijezeno nalazi slikarski motiv, na Ce-
trnaest Stafelaja koji definiraju koridorno kretanje galerijom. U neo-anarhistic-
kom pokusaju oslobodenja umjetnosti od lingvistickih konvencija (simbolizma)
B2C i ordinarnih materijala, Kounellis koristi i druge »antieticke« medije i materijale
u slucajnim jukstapozicijama, kao $to su zemlja i Zivi konji. Takoder kombinira
materijale koji oznacavaju megalopoliski urbanitet i industrijsku civilizaciju, Ce-
sto steampunk estetike, sa simbolima predindustrijskoga svijeta. Potom, u izloz-

12— Rebecca Horn, White Body Fan, 1972.
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Ana PoZar Piplica, iz serije fotografija Profili, 2005.-2007. 13

benom prostoru »aktivira« sliku klasicnom glazbom, istrazujuci odnos povijesti i
suvremenosti umjetnosti. Odjecu za sahranu, ponovno kao »nadene predmetex,
Kounellis aranzira na na¢in da podsjeca na zastave ili revolucionarne stjegove.

Odjec¢a kao rodna i transrodna tema u suvremenoj
umjetnosti

Na temu identiteta prozetog logikom reifikacije na samim pocecima ideje um-
jetnosti kao arhiva, konceptualni umjetnik HANS-PETER FELDMANN u fotograf-
skom ciklusu Sva odjeca jedne Zene iz 1974. fotografski »inventarizira«, odnosno
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»popisuje« svu odje¢u jedne njemacke Zene: sedamdeset odjevnih predmeta na
fotokolazu fotografija pojedinacnih dimenzija 27x27 cm. U vrijeme nastanka
ciklusa ovo je uistinu sva odjeca jedne njemacke, europske Zene, pripadnice
zapadne civilizacije. Iz danasnje vizure, ovaj projekt svjedoc¢i o prosirenoj para-
digmi drustva izobilja. Na izlozbi u Serpentine Gallery u Londonu 2012. godine
(»Rucna torba (»taska«) kao muzej« / engl. »Handbag as Museumc), prizivajuéi
sjecanje iz djetinjstva u kojemu je majcina torba bila pojam zabranjenog mjesta
Ciji je sadrzaj morao ostati tajnom, Feldmann je istresao sadrzaj zenskih torbica
stvarnih osoba koje je izabrao medu svojim prijateljicama i poznanicama (koje
su pristale, za naknadu od 500 eura, trenutno i bez reorganizacije sadrzaja u
njima predati mu svoje torbe), i izlaZe ono $to je u njima zatekao u muzejskim
vitrinama uz oznaku osobnog imena, dobi i grada u kojemu posjednice tor-
be 7ive, na na¢in muzeoloskog arhiviranja (slika 14). Zene su smjele zadrzati
samo novac i putovnicu, pa su ti artefakti izlozeni kao fotokopija.

Srodan je umjetnicki postupak MARKA DIONA, koji propituje nacin na koji
dominantne ideologije i institucionalizirane konvencije oblikuju nase znanje
o svijetu, izlazuci naplavine sje¢anja naizgled taksonomijski u kvazi-muze-
oloskim vitrinama, svojevrsnim kabinetima kurioziteta. Poput svojevrsnog
hommagea SCHWITTERSOVOM Merzbau, rad Tate Thames Dig Marka Diona iz
1999. sastoji se od stotina bacenih i izgubljenih predmeta koje je iz blata Temze
iskopao i izlozio u galeriji Tate u Londonu, kanalizirajud¢i svoj detekcijski rad
pravilima taksonomije, metode sistematizacije neurednog prirodnog okruzenja.
Jos$ jedan Feldmannov rad tice se resemantizacije i rekontekstualizacije Zenske
odjede, primjerice, u zlatne sandale insertira Cavlice iste boje (Golden Shoes
With Pins On Velvet) ¢ime ih ¢ini disfunkcionalnima, u postupku koji rekreira
dadaisticki ¢in aproprijacije i de-utilitarizacije postoje¢ih predmeta, tj. ducan-

Npte Book.

14 ——— Hans-Peter Feldmann, Rucna torba kao muzej, Serpentine Gallery, 2012,
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ske robe MANA RAYA. Naime, Rayev Poklon (Le cadeau) iz 1921. godine, djelo je
temeljeno na aproprijaciji postojece trgovacke robe — rijec je o glacalu na koje
je nalijepljeno Cetrnaest Cavli¢a, po sredini glacala, ¢ineéi ga tako beskorisnim
za njegovu izvornu funkciju, a istodobno punim razli¢itih znacenja u reseman-
tizacijskom sklopu moderne umjetnosti.

Napravimo sada skok u prostoru i udimo u zagrebacku Galeriju SC, na per-
formans VLASTE DELIMAR Transformacija licnosti. Godine 1980. postavljena
je modna pista, pracena disco glazbom i rasvijetom uobi¢ajenom na modnim
revijama. Vlasta Delimar izlazi odjevena u svakodnevnu odje¢u i bez $Sminke,
zatim se pojavljuje u svaki put drugoj, razli¢itoj odjeci, nasminkana, s razlici-
tim frizurama te mijenjajuéi komunikacijske kodove svoga vizualnog identiteta
(slika 15). Na kraju izlazi bez odjece, gola. Performansi tijekom vise desetljeca
umjetnic¢ina rada svijedoCe o fascinaciji golim, izloZenim tijelom i uvjerenjem
u njegovu komunikacijsku mo¢. Spektakl sata anatomije u 16. stolje¢u, koji
kulminira REMBRANDTOVIM Satom anatomije dr. Tulpea, takoder je rezultat op-
sesije tijelom, njegovom analizom i ras¢lanjenjem. Istu analiticku Zudnju poka-
zuje medij filma, njegova semioticka konstrukcija, decoupage radnje u kadrove i
sekvence te montaza kao (de)konstrukcija »tijela« filma. U civilizaciji »ljudi bez
grudi« gradanska maska je najrasirenija. U politici tijela kamera (ili fotoaparat)
je klinicki promatrac-suucesnik koji trijumfira nad tijelom Drugoga.

Komparativni primjeri politicke konotativnosti mode

Videoradovi u hrvatskoj suvremenoj umjetnosti ¢esto su antropocentri¢ni i
autorefleksivni: kamera ima ulogu zrcala, sucelja za samopromatranje — na
primjer u radovima SANJE IVEKOVIC Make-up-make-down iz 1976. (dotjeriva-
nje za izlazak, Sminkanje uz rezonantne basove disco glazbe, a zatim u potpu-
noj tisini) i Osobni rezovi iz 1982. gdje kamera biljezi kad autorica ostavi trag
$minke u boji karmina, poljupcem usana na papir reklamne stranice iz ¢asopisa
Flash Art. U seriji fotografskih diptiha Dvostruki Zivot iz 1975. Sanja Ivekovié
bavi se tadasnjom medijskom reprezentacijom nove jugoslavenske Zene. Svaka
slika sastavljena je od dva prikaza, na jednoj strani je fotografija iz umjetnicina
zivota u razlic¢itim razdobljima, u vremenskom rasponu od 1953. do 1976., a
na drugoj strani su suprotstavljene fotografije fotomodela i manekenki preu-
zete iz modnih Casopisa (od kojih su mnogi u meduvremenu prestali izlaziti:
Amica, Anna Bella, Brigitte, Duga, Elle, Grazia, Marie Claire i Svijet). Upotreba
Casopisa i novina kao medija umjetnosti bila je potaknuta umjetni¢inom Zeljom
da komentira nacin na koji su u tim medijima prikazivane zene. Uskladivanje
komercijalnih fotografija manekenki — preuzetih iz svjetskih i domacih modnih
Casopisa te osobnih fotografija na kojima je umjetnica kao obic¢na djevojka pri-
kazana u sli¢noj pozi i situaciji, opremljenima dnevnickim biljeskama o datumu
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i lokaciji nastanka fotografije — otkriva mjeru do koje mediji mogu uvjetovati
percepciju nasega vlastitog sebstva.

Sanja Ivekovi¢ se u radu Gen XX (1997.-2001.) koristi masovnim medijima,
Casopisima i novinama kao mjestom izlaganja umjetnosti, i to neumjetnickim
postupkom objave novinskog oglasa (slika 16). Smatrajuéi da su narodne juna-
kinje iz Drugoga svjetskog rata (Zene zatvarane i ubijane zbog aktivne uloge u
antifasistickom pokretu napokon ravnopravne s muskim drugovima) izbrisane
iz kolektivnog sjecanja drustva, umjetnica je osmislila niz oglasa u casopisima
koji su iznova uveli te heroine u kolektivnu svijest, prisvajajuci reklame inter-
nacionalnih kompanija sa supermodelima kojima dobro znamo imena. Na njih
autorica dopisuje imena i prezimena te kratke Cinjenice o okolnostima smrti
partizanskih heroina. Potom te modificirane reklamne slike kao vlastito umjet-
nicko djelo objavljuje u novinama i ¢asopisima u formi reklame, tj. vraca ih u
izvorni kontekst. Tako su od osobnih oznacitelja imena heroina postala oznace-
no: socijalisticko drustvo (Nada Dimic je tvornica tekstila kojoj je u drustveno-
politickoj tranziciji 1990-ih ime narodne heroine zamijenjeno logotipom Endi
International). Takoder, medu ta imena ubacuje anonimnu heroinu od osobnog
znacenja — svoju majku na ve¢ povijesnoj fotografiji prikazanu kao mladu dje-
vojku koja se sagiba i proviruje kroz rasirene noge, smijeseci se fotografu koji
joj se nalazi s leda. Ta fotografija nalazila se u majcinu portfoliju kojim je trazila
angazman kao glumica prije Drugog svjetskog rata, a njegov je kraj docekala
zatvorena u logor, sa serijskim brojem suznja tetoviranim na podlakticu, Sto
je detalj kojim umjetnica dalje manipulira. U suvremenoj umjetnosti, prema
ALEXU GOTFRYDU, Zene nisu agresivne, izgledaju kao zrtve, ali Zrtve svog vlasti-
tog izbora, Sto je tipi¢an problem suvremene zene. Gen XX temelji se na slicnim
medijima i umjetni¢kim strategijama kao i serija diptiha Dvostruki Zivot, no
nastao je 1998. godine tako da reflektira drugaciji drustveno—politicki kontekst.
Strategijom pasti$a, intervencije na reklamnim fotografijama objavljivane su u
Casopisima i novinama (npr. Zarez, Oris), odnosno i one su »vra¢ene« u izvorni
medijski kontekst.

Rad IVANE PODNAR polazi od ideje subverzije grudnjaka wonderbra koji sim-
bolizira »savr$enu Zensku ljepotu« (slika 17). Zena koja nosi wonderbra po-
staje savr$en objekt, a liSena je osobne, individualne tjelesnosti; njezine grudi
izgledaju potpuno jednako kao grudi bilo koje druge zene, a istodobno po-
staju predmet intenzivnog promatranja (zurenja). Konstruiranjem »oklopa« od
wonderbra grudnjaka, strategijom prikupljanja i akumuliranja robe srodnom
readymadeu, autorica je Zeljela potkopati njegovu funkciju na viSe razina. Ovaj
oklop sasvim pokriva gornji dio tijela, ¢ine¢i zensku figuru, ukljucujuéi grudi,
nevidljivom. Na taj nac¢in wonderbra ne pokazuje, ve¢ sakriva, a fokus pogleda
nije usmjeren na grudi ve¢ disperziran posvuda, na mnogobrojne Sarene grudi.
U kontekstu odnosa politike i umjetnosti vrlo je zanimljivo promotriti odnos
ideologije, demokracije i umjetnosti u postsocijalistickom vremenu, i to zato $to
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Uhi¢ena zbog antifadistifke djelatnostl. Mulena | ubijena v ajnicl 1942, Starost u trenutku smrti: 36 godina

16 —— Sanja lvekovi¢, Gen XX, 1997 — 200I. Iz serije od Sest printeva, 100 x 70 cm i novinski oglas
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Ivana Podnar, Sto buljis?, 2013. Skulptura, tekstil, dimenzije 50 x 60 x 30 cm. 17

se u demokraciji jam¢i potpuna sloboda umjetnickog djelovanja koju, s druge
strane, ometa ideoloska iskljucivost.

Nakon $to je nago vlastito tijelo omatala-zakrivala tkaninom s uzorkom Siro-
kih crnih pruga u performansu u javnom prostoru Anatomska eksplozija 1966.
u New Yorku (s HARRYJEM SHUNKOM i JANOSOM KENDEROM), YAYOI KUSAMA
potom oblikuje odjecu s velikim okruglim rupama (»tockama u negativu«) na
trbuhu, ramenima, straznjem dijelu, ¢inedi je disfunkcionalnom u smislu zastite
i zaklanjanja seksualnih atribucija tijela od pogleda drugih. Naglaseno femini-
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na, ¢ak »djevojacka, engl. »girlie«, haljina u radu Plavi kaput, engl. Blue Coat iz
1965. (srodnom prethodnom primjeru, Ivane Podnar), kao i Kostim iz 1962. na
sebi ima izrasline koje su autori¢ina referenca na ogoljene zenske grudi ali tako
umnozene (naziva ih »akumulacijama«) ne privlace muski pogled, naprotiv ga
odbijaju; Zenin lik tako humorno asocira na Zzivotinjsku zenku multipliciranih
parova grudi (slika 18). Haljina—objekt tretiran je kao srebrni monokrom i »na-
deni predmetc, engl. »found object«, izloZen na vjesalici. Kostim iz 1962. tice se
simboli¢nih konotacija zlatne i srebrne boje, odnosno mogucénosti istrazivanja

18 ——— Yayomi Kusama, Plavi kaput, 1965.
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likovnog/vizualnog govora boje u pristupu temi na nacin work-in—progress ili
djela—u—nastajanju u produzenom vremenskom razdoblju. MICHEL FOUCAULT je
proucavao konstrukciju drustva kroz seksualnost te je tvrdio da tijelo nije sek-
sualizirano po sebi, ve¢ takvim postaje kroz kulturne procese koji se koriste sek-
sualno$¢u kako bi prosirili i odrzali specificne odnose drustvene modi. Foucault
tvrdi da seksualnost nije prirodan nagon ljudi, ve¢ je konstruirana kategorija
iskustva koja ima povijesni, drustveni i kulturni, ali ne i bioloski temelj. Fouca-
ult tijelo zamislja poput »tabule rase« po kojoj drustvo samo ispisuje, utiskuje
i oznacuje svoja kulturna tumacenja. U predavanju Seksualnost i mo¢ 1978. u
Tokiju, Foucault je pokazao da povijesno—genealogijski razlika u razumijevanju
tijela u antici i krS¢anstvu, paradoksalno, nije razlika izmedu ekstaticnosti i
askeze, agona i agonije, slobode i pokornosti, nego razlika izmedu dva tipa
discipline u povijesti odnosa spram seksualnosti. Odnosno, u tekstu se postavlja
pitanje o kraju povijesti seksualnosti u dispozitivu mo¢i one tehnologije koja po-
niStava drustvene i kulturne razlike time $to ih svodi na »stilove Zivota«; samo
tijelo kao biopoliticka konstrukcija tehno—znanosti (lat. »tehno-scientia sexua-
lis«) postaje nova mo¢ koja regulira odnose izmedu ljudi u drustvima kontrole.
Fotografija performansa VANESSE BEECROFT u Galeriji PAC u Milanu, u ko-
jemu je sudjelovalo dvadeset muskih imigranata iz Afrike koji su za taj perfor-
mans angazirani na jedan dan, medu kojima su neki stigli u Italiju ilegalnim
putevima, svojevrsna je re—kreacija DA VINCIJEVE Posljednje vecere (slika 19).
Svi sjede s jedne strane stola (poput renesansnog nacela, Zrtvuje se stvarno
da bi se naglasilo bitno) i veceraju, odjeveni u formalna, crna vecernja odijela
Martina Margiele. Neki imaju gola prsa, drugi stopala, jedu piletinu i crni kruh
golim rukama pred publikom i pritom ¢e nuzno zaprljati i unistiti odjeéu.

Vanessa Beecroft, Performans VB65, 2009. 19
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Sharif Waked, Chic Point I, 2003. Jednokanalni video u boji 3:4, sa zvukom 527",
Modni dizajn: Yigal Nizri.

SHARIF WAKED u svom jednokanalnom videu Chic Point 1, iz 2003. stvara
smodu« za unutrasnje izraelske granice: to je politicki duboko kontroverzna
haute-couture muska modna kolekcija prezentirana na catwalku, kako i doliku-
je visokoj modi: istodobno revijalno i distancirano. Umjetnik ovim projektom
ironijski kritizira problem palestinsko-izraelskih odnosa: svakodnevna zau-
stavljanja i pretresi prolaznika na sigurnosnim punktovima u gradovima te na
granici zona (slika 20). Kako bi pronasle eventualno skriveno oruzje, granic-
ne postrojbe svakodnevno nareduju prolaznicima i dnevnim migrantima da se
djelomicno razodjenu. Kolekcija je oblikovana od readymade odjece s otvorima,
rasjecima i usivenim zjevovima, ili redimenzioniranjem kroja tako da dijelovi
tijela nositelja budu izloZeni pogledu prolaznika. Odjeca je oblikovana sedi-
mentiranjem semanti¢nih formi. Promatra¢ izlozbe stavlja se u poziciju koja
je parafraza pozicije vojnika Ciji pogled prelazi preko tijela ljudi zaustavljenih
na granici, a odjeca gubi funkciju zakloniSta, ¢ahure tijela te njegove granice
prema okolnom svijetu.

Prema URSULI FROHNE, politicki dogadaji uvijek imaju estetsku dimenziju,
a politicki aktivizam i politicka umjetnost djeluju u istom smjeru razotkrivanja
skrivenih stanja i poredaka te »kontaminacije« vladaju¢ih ideoloskih sistema
znacenja i komunikacije. Javni prostor je polje Sirenja ideologije i politicke
modi, kao i stalne »re-ideologizacije« masa. NOAM CHOMSKY govori o »proi-
zvodnji pristanka« masa, odnosno o njihovoj indoktrinaciji koja se u demokra-
ciji dogada u »procesu kreiranja i u¢vrs¢ivanja visoko selektiranih, preoblikova-
nih ili potpuno izmiljenih povijesnih sje¢anja« (Chomsky, 2002: 22). Identitet
kao sociokulturni konstrukt, nestabilnost koncepta identiteta dovodi do politike
moderne i suvremene umjetnosti kao politike ne-identiteta (engl. nonidentity).
Umjetnost govori gledatelju: »nisam ono $to misliS da jesam«, dok umjetnik
ulazi u slozenu igru sa svojim nominalnim, druStveno kodiranim identitetom,
manipulira njime kao s readymadeom, transformira ga i de-identificira (Groys,
2016). »Objekt« Slavena Tolja Bez naziva iz 1997. vezan je uz iskustvo sluzenja
obaveznog vojnog roka. Pola roka (u kasarni JNA u Gospi¢u 1983.) proveo je
sa zaSivenim dzepovima uniforme, koje je sam zasio po naredbi, za kaznu zbog
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neposluha — na primjer, jer je na hladnoéi drzao ruke u dzepovima. U vojsci
je ostao duze, u zatvoru, istovarujuci ugljen iz vagona. Nakon ove faze mlada-
lackog bunta uvida da je civilni sustav jednako represivan pa je svoju pobunu
iskazao ovim radom.

Umjetnost fingira reklamu; pastis i rebrendiranje

Suvremena hrvatska umjetnica TANJA DABO je na seriji fotografija Najranija sje-
¢anja iz 2000. prikazana kako lasti obucu osoba s kojima je u intenzivnoj emo-
tivnoj vezi, majke, oca, brata i decka. Fotografije je izlagala kao diptihe, slika
cipela prije i poslije lastenja u prije—-poslije (engl. before-after) maniri reklamnih
spotova kojima se propagira uc¢inkovitost propagiranog sredstva ili postupka.
Lasteci iznosSene ¢izme svoga decka marke »Dr Martens«, Tanja Dabo istrazuje
nacine funkcioniranja reklamnih mehanizama. Zanimljivo je i da je rijec o obuéi
za radnike i Sumare koja je igrom slucaja, i svakako agresivnom reklamnom
kampanjom, postala trendovski modni detalj mlade populacije. Ako je nekad
roba bila vlastita reklama, danas je reklama postala svoja vlastita roba (Virilio,
1999). Naposljetku je reklama kao medij postala svoja vlastita poruka. Lastenje
obude je redundantan (Zenski) posao, ali i patrijarhalni ritual i mitem kojim
zena iskazuje podredenost svome muskarcu, poput pranja nogu.

U doba internetske kulture redefiniran je tradicionalni koncept zajednice
i prijateljstva. Osjedaj pripadanja nije viSe uvjetovan fizickom ili geografskom

Sanggil Kim, Off-line: Burberry internet community, iz fotografske serije Off-line, 2005, —— 21
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blizinom, nego danas formiramo zajednice na temelju zajednickih interesa.
Juznokorejski umjetnik SANGGIL KIM na tom tragu fotografira grupe ljudi koji
¢ine viralne zajednice, odijevajudi se istovjetno prema naklonosti ili strasti za
pojedini imaginarij iz popularne kulture. Fotografira grupe Fashionista, obo-
zavatelja Harryja Pottera, Hello Kitty, mjuzikla Sound of Music ili robne marke
Burberry — tzv. Burberry Check casual kulturu ikonickog trench coata i muske
jakne Harrington (slika 21). Hiding in the City projekt je tzv. »nevidljivog ¢o-
vjekac, kineskog umjetnika LIUA BOLINA, koji fotografira sebe kao lika flaneura
u razlic¢itim urbanim pejzazima, prostorima grada odnosno s druge strane ulice,
kao pojavu koja iSCezava jer se oslikavanjem vlastitog tijela na nacin podraza-
vanja slike okoline s njome stapa (slika 22). Iz zivotinjskog svijeta preuzima
sposobnost mimikrije i prilagodbe izgleda u svrhu boljeg prezivljavanja; foto-
grafija prenosi promatracu svu anksioznost koju osjeca, kao ljudsko bice po sebi
i pred promjenama u Kini nakon Kulturne revolucije. Lost in Fashion njegove su
fotografije raznih modnih salona objavljene u Harper’s Bazaaru u ozujku 2012.
i na njima JEAN-PAULA GAULTIERA, ANGELE MISSONI, marokansko-izraelskog
modnog kreatora ALBERA ELBAZA za Lanvin i Valentinovih kreatora, na kojima
su dizajneri kamuflazno »stopljeni« s odje¢om koju stvaraju. Bolin tako iskazuje
ostru kritiku modnog sustava, ali podjednako i »zrtava mode«, odnosno samo-
identifikacije suvremenog covjeka s odje¢om koju nosi.

Fotografija iz serije Lost in Fashion, dimenzija 110 x 150 cm.
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Zakljucak

Tema odjece i mode u suvremenoj umjetnosti obuhvaca Sirok spektar praksi i
koncepata, ukljucujuéi problem identiteta i pripadanja, dobi, spola, roda, glo-
balizirane proizvodnje i konzumacije slika i robe. U modernom i (post)postmo-
dernom drustvu, prema ANTHONYJU GIDDENSU, Covijek zapravo i nema izbora
nego izabirati; sam ¢in izabiranja je nuzda koja proizlazi iz naravi uspostavlje-
nih obrazaca zivota dok izbori koji su povezani sa zivotnim stilom rezultiraju
povezivanjima koja su nesto blize uobi¢ajenom poimanju zajednice od grupi-
ranja koja su povezana s modom; jer impliciraju »oblikovanje zZivota« (engl.
»design for living«), mozda ¢ak i nacin vodenja sebe tijekom zivota. Primjer
takve zajednice je virtualna kozmopolitska zajednica korisnika internetske mre-
%e (M. G. Zeman i Z. Zeman, 2010: 54). Cinilo se da se postmoderna zajednica,
u razdoblju kada nastaje prezentirano djelo Kusame, realizira kroz privremene
grupe i pregrupiranja njezinih ¢lanova, na nacin tribaliziranja masa, tj. da je to
vrijeme »plemena« okupljenih oko zajednickih stilova i ukusa. Primjer stvaranja
simbolicke zajednice u visokom modernizmu bilo je prikazivanje Zene koja se
divi svome rublju gledajudi se u velikom ogledalu i pozivajudi sve zene da ucine
isto, na reklamama za lingerie narcisticke konotacije koje su se pokazale uspjes-
nijima od ranijih oglasnih strategija u kojima zena trazi potvrdu za kupnju u
zadivljenom muskom pogledu (M. G. Zeman i Z. Zeman, 2010: 53-54).

U suvremeno doba ekstremne individualizacije i javnosti privatnog, odno-
sno javne samoce, kao i anuliranja granice privatnog i javnog zivota (sfere),
ISHIUCHI MIYAKO barthesovskim pristupom nostalgije bez sentimentalnosti re-
konstruira majcin lik slazuci ga od intimistickih fotografija maj¢inih osobnih
predmeta (slika 23), uglavnom close-up fotografija: u cetki za kosu upletene
st majcine lasi... na fotografiji iz serije Mother’s, u nastajanju od 2000. do 2005.
SYLVIE FLEURY Odje¢om za Formulu 1 1998. stvara transrodno, desemantizira-
no odijelo kao djelo suvremene umjetnosti. »Svijest o prisilama drustva, medu-
tim, ne generira otpor, kako je to bilo na pocetku 1980-ih godina. Naprotiv,
umjetnica poima neizbjeznu privlacnost seksa i trgovine, bilo na trkalistu, bilo
u trgovackom centru, kao izvor zadovoljstva, pa ¢ak i moci« (Arnason, 2009:
722). Za CRAIGA M. GAYA, konzumerizam predstavlja najvise ideale moderni-
teta (Dawn, 1999: 91) ¢ije marketinske poruke potom ironiziraju, na primjer,
JENNY HOLZER Truizmima (od 1977.), BARBARA KRUGER 1987. slikovno/tek-
stualnom instalacijom Kupujem, dakle postojim..., dok Fleury 1996. neonskim
cijevima raznih boja ispisuje frivolni marketinski izrijek VlaZenje je odgovor
(engl. Moisturizing Is the Answer). Prema LESZEKU KOLAKOWSKOM, birajudi
stvari, suvremeni Covjek ima iluziju da bira/oblikuje samog sebe. U odredenom
smislu to je tocno: odabire samoga sebe kao kombinaciju raznih roba. Koncept
osobnosti uistinu je sastavljen od mnogih razlicitih, fragmentarnih i iluzornih
slika »sebe« — prema Stendhalu, vizualni je ukus u uskoj svezi s osobnim i
drustvenim sustavom vrijednosti. Po pitanju esteticke dimenzije Zivota, LUDWIG
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23— Ishiuchi Miyako, Maj¢ino br. 57, fotografija, 2004.

WITTGENSTEIN (1916) stavlja u odnos jednakosti etiku i estetiku, etika i estetika
su jedno; a etika je opce istraZivanje pitanja Sto je dobro? Za JOHNA RUSKINA
(1858) »lijepo, istinito i dobro« su istoznacni pojmovi.

Suvremena umjetnost propituje drustvo u kojemu nastaje, iskustveni je kata-
lizator percepcije/dozivljaja stvarnosti gledatelja (nacelom interaktivnosti) kao
i humanisticka disciplina predlaganja novih (Cesto alternativnih) moguénosti
za drustvo. Suvremena umjetnost u drustveni kontekst uvodi netradicionalne
medije i materijale (u kojima »nema povijesti umjetnosti«), od novih medija do
organskih tijela: u perfomansu, na razmedi vizualnih i izvedbenih umjetnosti,
izlaganje golog (a ne nagog) tijela na javnom mjestu simbolicki je ¢in slobode
ponasanja.

Silva Kalci¢ Odjeca kao tema i medij suvremene umjetnosti
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DISCIPLINE « PRISTUPI « INTERPRETACIJE

Ovaj priruénik namijenjen je prije svega studentima, podjednako onima koji slusa-
ju teorijske i umjetnicko-dizajnerske grupe predmeta, kao i svim studentima
kulturalnih, izvedbenih i vizualnih studija, te humanistike opcenito. Svrha knjige
je upoznavanje s najnovijim teorijskim dostignuc¢ima u podrucju studija mode.
Bududi da je rije¢ o izrazito interdisciplinarnom podrucju, koje se u mnogim seg-
mentima naslanja na postojece etablirane znanstvene paradigme, i ovaj priru¢nik
se u velikoj mjeri poziva na uvide povijesti umjetnosti, znanosti o umjetnosti,
vizualnih studija, filozofije, sociologije, semiotike, teatrologije i drugih disciplina.
Za razliku od tzv. readera, koji se uglavnom posvecuju reinterpretaciji autora i
njihovih djela u povijesnome nastanku teorija mode, ovdje je posrijedi pristup koji
polazi od nacina kako je sam studij Teorije i kulture mode organiziran: episte-
mologijski i metodolagijski. U knjizi su obuhvacene sljedece tematske cjeline:

uvod u teoriju mode - semiotika mode - sociologija i antropologija mode
ekonomija i marketing u modi - povijest mode i odijevanja - teorije novih
medija i performativnosti - znanost o slici i moda © muzealizacija mode
etnologijski pristup modi - kultura i drustvo spektakla - moda u kontekstu
teorije filma - vizualna komunikacija mode i tijela - kostimografija - modni

dizajn © suvremena umjetnost i moda
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