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Vendégszerkesztői előszó 
Divatmédiumok lapszám

A divat önkifejezés, művészeti forma és emellett a mindennapi rutinunk 
része is. Divat már a média megjelenése előtt is létezett a világban, noha a kife-
jezést a divatkutatók, a tervezők és a közönség is folyamatosan újraértelmezi. A 
divat fogalmának újragondolására tesznek kísérletet a tanulmányok szerzői is. A 
divatmédiumok lapszám elsősorban a divat mediális megjelenéseivel és reprezen-
tációjával, a divat és a média szerteágazó kapcsolatrendszerének összefüggéseivel, 
a divattal mint alakító-közvetítő közeggel, illetve a divattal mint már eleve a mé-
diának kiszolgáltatott, folyton mozgásban lévő globalizált rendszerrel foglalko-
zik a bölcsészet- és társadalomtudományok, illetve az alkalmazott művészetek 
diskurzusában. 

A lapszámban szereplő írások a divatjelenségeket társadalmi, kulturális, tör-
téneti és esztétikai aspektusuk felől vizsgálják. Rámutatnak a divat és a közösségi 
média lehetséges kapcsolódási pontjaira, az általuk felszínre hozott ellentmondá-
sokra, a divatfotózás avantgárd és dekonstruktív tendenciáira, divat és képzőmű-
vészet összefonódásaira, divat és populáris kultúra összekapcsolódásaira. Vizs-
gálják a divatiparban megjelenő fenntartható új anyaghasználatot és a vásárlók 
viszonyulását a fenntarthatónak szánt darabokhoz.

A tanulmányok módszertani sokszínűsége és a vizsgált divatjelenségek sok-
félesége rávilágít a divatkutatás interdiszciplináris jellegére s e szakterület térnye-
résére a magyar nyelvű akadémiai közegben.

A lapszám nem jöhetett volna létre Botházi Mária és Győrff y Gábor nélkül. 
Köszönjük a szerzők és a lektorok (Dobos Emese, Házas Nikoletta, Keszeg Anna, 
Kérchy Vera, Maksa Gyula, Orbán Jolán) kitartó és alapos munkáját. Köszönet a 
divatillusztrációkért Mészáros Lúciának, a divatfotókért Körtvélyesi Lászlónak.

Egri Petra
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Tresz 2. Körtvélyesi László felvétele
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ME.fotográfi a
Jelen lapszámunkat Mészáros Lúcia divatillusztrátor rajzaival és Körtvélyesi 

László fotóművész felvételeivel illusztráltuk. Alább olvashatjuk rövid bemutatko-
zásaikat:

Körtvélyesi László fotóművész:
Életművem az életem, avagy életem az életművem? Blow-Uptól a 

Kortepanig

Hosszú utat jártam be a gyermekkoromtól napjainkig. Az elmúlt évtizedek-
ben a világ többször is kifordult sarkaiból, de az érdeklődésem, a „mindent tudni 
akarok” szemléletem semmit sem változott. 

Szigetközi klottgatyás, vásott kisfi úként csúzlival, békanyúzó kiskéssel, kézi 
nagyítóval indultam el felfedező utamra, és mindig, bárhol voltam, úgy gondol-
tam, ott van a világ közepe, ahol éppen vagyok. Földön, vízen, levegőben, föld 
alatt, iskolapadban, katedrán, műtermekben, erdőn, mezőn, színházban, balett-
termekben, kocsmákban, magasleseken, családoknál, falvakban, városokban, az 
események sűrűjében, de leginkább az emberi lelkekben. 

A fényképezőgépem csak egy eszköz lett az életemben. Segítségével kifordít-
hatom, megmutathatom azt az élményanyagot, amely felhalmozódott bennem. 
Fél évszázadom – benne másfél milliónyi képem – expozíciós ideje belefér néhány 
órába. A képeim üzenetek a jelenből a jövőbe, és tiltakoznak az elmúlás ellen, 
mint ahogy az írás is. 
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ME.FOTOGRÁFIA

A ME.dok számára küldött képek analóg technikával készült divatfotók az 
1990-es évekből. A teljes fotósorozat címe: Ruhák a mának a holnapból.

Mészáros Lúcia divatillusztrátor:
A divatillusztrációkig és tovább!

A népszerű hazai divatmagazinokban megjelenő divatillusztrációk készíté-
se mellett otthonosan mozgok a klasszikus irodalmi alkotások és a gyerekeknek 
szóló fejlesztőkönyvek illusztrálásában is. Munkáimat eddig négy divatillusztrá-
ció-kiállításon mutattam be a közönségnek. Borítóterveimet nagy szakmai elis-
merés övezi. 2023-ban Egri Petra Divatelmélet, teatralitás, dekonstrukció: kortárs 
divatperformanszok című könyvének borítóját készítettem el, amely az Év Könyve 
szavazáson első helyezést ért el az ismeretterjesztő kategóriában.

Az évek során számtalan hazai művésszel, neves divat- és szépségipari céggel 
dolgoztam együtt. Munkáim egyediségét a digitális és manuális technikák ötvö-
zése adja. 2018-ban a Forbes Magazin beválasztott a 30 év alatti sikeres magyar 
fi atalokat bemutató listájára. Egyetemi tanulmányaim alatt indítottam el divat-
illusztrációkat készítő saját márkámat, az Illuxtratgirl brandet, amellyel az volt a 
célom, hogy a rajzaimon keresztül hívjam fel a fi gyelmet a magyar topmodellek 
nemzetközi sikereire. 

Rajztudásom csiszolásában és egyedi stílusom kibontakozásában nagy je-
lentősége volt rajztanáraimnak is, akik mindig segítették abban, hogy kilépjek a 
komfortzónámból, és képes legyek mindig feljebb és feljebb tenni azt a bizonyos 
lécet. Bonyhádon Kovács Ferenc, Szekszárdon pedig Kiss Ildikó, Adorjáni End-
re és Imre Péter művésztanároktól tanultam meg a klasszikus rajzolás alapjait. 
Mihálkovics Edina vezette be a nemzetközi divatillusztrációk világába. A meg-
szerzett tudást szívesen adom át a fi atalabb generációnak, így az elmúlt években 
több diákot is sikeresen készítettem fel a pályára.
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Tresz 3. Körtvélyesi László felvétele
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Az antidivat divatja – 
Cindy Sherman és Rei Kawakubo

„Unalmasnak tűnik a tipikus szépségideál követése, mivel ez a világ szem-
lélésének legkönnyebb és legegyszerűbb módja. Sokkal nagyobb kihívást jelent 
a másik oldalra vetni egy pillantást” – ezzel a Cindy Sherman idézettel kez-
di Alessandra Nappo, a Cindy Sherman – Anti-divat kiállítás kurátora a kata-
lógusban megjelenő szövegét.1 A kiállítás ötletét Cindy Sherman is „azonnali 
lelkesedéssel” fogadta, jegyezi meg Christiane Lange, a Staatsgalerie Stuttgart 
igazgatónője.2 A hetvenes évektől napjainkig készített fotók bemutatása divatfo-
tózás-történeti pillanat. Ez az első olyan önálló kiállítás, amely a „divat prizmá-
ján” keresztül mutatja be Sherman fotóművészetét.3 A kritika és a nagyközönség 
számára is ekkor válik láthatóvá, hogy a divat és a fotó összjátéka milyen kiemelt 

Rezumat (Anti-moda în modă - Cindy Sherman și Rei Kawakubo)
„Prin intermediul fotografi ei, întotdeauna a fost un dialog între moda și arta plastică – Cindy Sherman însă merge mai 

departe; ea interoghează sistemul care susţine moda, suprafaţa ei strălucitoare, precum și adâncurile întunecate” – afi rmă 

recomandarea pentru expoziţia Cindy Sherman, intitulată Anti-fashion la Staatsgalerie Stuttgart. În ultimii cincizeci de ani, 

Sherman a colaborat cu numeroase case de modă recunoscute, Balenciaga, Comme des Garçons, Marc Jacobs, Louis Vuitton 

sau Stella McCartney, precum și cu reviste de modă ca Vogue, Harpers Bazaar și Cosmopolitan. Totuși, Cindy Sherman și-a 

creat cele mai provocatoare lucrări cu Rei Kawakubo, un pionier al anti-modei, subminând fotografi a de modă. Rei Kawakubo 

la rândul ei a colaborat și cu alţi fotografi  de modă renumiţi, precum Paolo Roversi, Craig McDean sau Nick Knight, însă Cindy 

Sherman a fost cea care introdus perspectiva anti-modei în fotografi a de modă. Analizând colaborarea dintre Sherman și 

Kawakubo, investighez cum au deconstruit instituţii, convenţii, estetici și diverse stereotipuri culturale și de gen în sfera 

fotografi ei și a modei.

Cuvinte cheie  anti-modă, deconstrucţie, fotografi e de modă, ironie, frivolitate

ORBÁN JOLÁN
Pécsi Tudományegyetem, Modern Irodalomtörténeti és Irodalomelmé-

leti Tanszék
E-mail: orban.jolan@pte.hu

Abstract  (Anti-Fashion in Fashion - Cindy Sherman and Rei Kawakubo) 
“Through the medium of photography, fashion and fi ne art have always been in dialogue – but Cindy Sherman goes further; she 

interrogates the system that supports fashion, its glossy surface and its dark underbelly” – says the recommendation for the exhibition 
Cindy Sherman – Anti-fashion at the Staatsgalerie Stuttgart. Over the last fi fty years, Sherman has collaborated with numerous well-
known fashion houses such as Balenciaga, Comme des Garçons, Marc Jacobs, Louis Vuitton, or Stella McCartney, as well as fashion 
magazines like Vogue, Harper’s Bazaar, and Cosmopolitan. Despite this, it was with Rei Kawakubo, a trailblazer of anti-fashion, that 
Cindy Sherman created her most provocative works subverting fashion photography. Rei Kawakubo from her part also collaborated 
with various renowned fashion photographers, such as Paolo Roversi, Craig McDean, or Nick Knight, but it was Cindy Sherman who 
transported the perspective of anti-fashion into fashion photography. Through an analysis of Sherman and Kawakubo’s collaboration, 
I delve into their deconstruction of institutions, conventions, aesthetics, and diverse cultural and gender stereotypes within the realms 

of photography and fashion.

Keywords  anti fashion; deconstruction; fashion photography; irony; frivolity
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szerepet játszik Sherman művészetében és a divatfotózás történetében. Cindy 
Sherman tükröt tart a néző elé, aki azzal szembesül, hogy ő maga a fotók alanya 
és tárgya. Sherman fotói nem önarcképek, hanem alteregók, ami a divatfotó ese-
tében kétélű penge: egyrészt az alany és a tárgy, másrészt a divatfotó és a művészet 
viszonyába vág bele.4 Az alany és tárgy „vizuális azonossága” Cindy Sherman fo-
tói esetében nem az önazonosság, hanem a kulturális és nemi „önkülönbözőség” 
színrevitele.5 Házas Nikoletta értelmezésében a „vizuális önazonosság” az „»én« 
megalkotásának, elbeszélhetőségének, illetve reprezentálhatóságának kérdése a 
konceptuális fotográfi ai diskurzus keretein belül”, amely „nem csupán metodo-
lógiai, vagy akár művészetelméleti probléma”, nem is csupán „pszichológiai vagy 
»egológiai« kérdés”, hanem „az ezredforduló társadalmának számos tagját érintő 
etikai problémákhoz vezet el bennünket.”6 Narcisszusz és Ekhó, Orpheusz és Eu-
rüdiké, Perszephoné és Hadész történeteit idézik meg ezek a képek, vagy egysze-
rűen csak a szépség iránti vágy bűvöletében önmaguk képmásába szerelmes éne-
ket? Cindy Sherman fotói nem hagynak sok időt az öntetszelgésre, egy ironikus 
gesztussal kimozdítanak az önimádat állapotából – innen a frivolitás, a groteszk 
és a kétértelműség. Sherman fotóművészetére a felforgató attitűd jellemző, ami 
a divatfotók esetében különös jelentőséggel bír, hiszen a divat az önimádat tár-
sadalmának tükörképe. „Cindy Sherman fotói senkit nem hagynak érintetlenül 
– hangsúlyozza Christiane Lange –, egyazon mértékben inspirálnak, sokkolnak, 
lenyűgöznek. Lehetővé teszik számunkra, hogy friss szemmel tekintsünk a divat-
ra. Fotói megváltoztatják a szépségről és a divatról való felfogásunkat.”7 Sherman 
megkérdőjelezi a divatvilág konvencióit és szépségfelfogását. Antidivattal teremt 
divatot, akárcsak Rei Kawakubo, aki első látására felfedezi Cindy Sherman fotói-
nak dekonstruktív jellegét, ezért is kéri fel őt 1994-ben egy közös projektre.

A művészet mint antidivat – babaruhák és címlaplányok
Cindy Sherman már a hetvenes években, a Buff alo State College (New York 

State, 1972–1976) hallgatójaként felfi gyel a divatban rejlő kritikai potenciálra. A 
konceptuális művészet és a különböző médiumok kal – fotográfi a, fi lm, videó, 
installáció, performansz – való kísérletezés kora ez. A Doll Clothes (Babaruhák) 
(1975) Sherman első divatperformansza, amelynek ő maga a főszereplője.8 A Doll 
Clothes (Babaruhák) könyv borítójába zárt világ, a műanyag fóliában gondosan 
elrendezett fehérneműs fotó és a hét napjai szerint becsomagolt ruhák a régmúlt 
idők babaöltöztető-játékát és a tinédzser lány szokásait idézik, mindaddig, amíg 
Sherman fotója életre nem kel, ki nem lép a keretből, el nem kezdi lapozgatni a 
ruhákat, fel nem veszi az egyiket, ki nem perdül a pipereasztalra a tükör elé, és 
meg nem ragadja egy életnagyságú kéz. Ettől kezdve már nem a babaöltöztető-
játékban, hanem Ibsen Bababázában vagyunk. Az öltözködés nem egyszerűen 
gyermeklányjáték, hanem az uralkodó konvenciókkal szembeni tudatos lázadás, 
valamint a névtelenségből és konformitásokból való kiszabadulás kísérlete. A va-
lóságos kéz a külső világ erőszakos beavatkozása a nő miniatűr világába. Gabriele 
Schor és Alessandra Nappo szerint ez a kéz egyrészt úgy értelmezhető, mint „az 
elnyomó kultúra társadalmi elvárásainak megtestesülése”, másrészt pedig mint 
„a szigorú standardizálás és kategorizálás szimbóluma, amely nem engedi meg a 
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normától való eltérést.”9 Amint a kéz visszateszi a képet a helyére, egy pillanatig 
még védekező pózban látjuk Sherman-fotóját, majd összerendezi a mozdulatait, 
beáll a nyitó jelenet pózába, és becsukódik a könyv fedőlapja. 

Cindy Sherman, Doll Clothes, 1975
Forrás: https://petersalisbury.com

A Vége felirattal azonban nincs vége a fi lmnek. Az utójáték ironikusan el-
lenpontozza a történetet, a Sherman-fotó kilép a könyvből, sokszorozódni kezd, 
a kiválasztott ruha is felkerül egy-két alakmásra, a nagy torlódásban a női kezek 
néhol a magasba emelkednek, máshol kilógnak a sorból, megbontják a rendet. 
Marcel Duchamp A lépcsőn lemenő akt (no. 2. 1912) festményét idézi meg ez a 
jelenet, aki a maga részéről Étienne-Jules Marey és Eadweard Muybridge kísérleti 
kronofotográfi áira játszik rá.10 A fénykép mozgás-képpé,11 a papírkivágás mon-
tázstechnikává, a fotó fi lmmé válásának pillanata elevenedik meg Sherman né-
mafi lmjében, ahol a fotó és a fi lm művészetté válásáért, valamint a nők egyenjo-
gúságáért és a „saját szobáért” folytatott küzdelme összekapcsolódik.12 Ezért nem 
értek teljesen egyet Nappo véleményével, aki amellett érvel, hogy a Doll Clothes
(Babaruhák) „egy kudarc történetét beszéli el, nevezetesen annak a lehetőségnek 
az elmulasztását, hogy bizonyos ruhákat az identitás és a társadalmi nem bevett 
fogalmának a dekonstrukciójára és az emancipáció elérésére használja.”13 Az utol-
só jelenet szerintem inkább arra utal, hogy Sherman nincs egyedül. Még akkor 
sem, ha a képen csak a hasonmásai sokszorozódnak. A leszegett fej nem a kudarc 
beismerése, hanem az elszántság jele, még akkor is, ha a „cover girl” fi gyelme a 
ruhára irányul. Sherman nem dönt a két alternatíva között, inkább arra ösztönzi 
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a nézőt, hogy maga hozza meg a döntését, azt sugallja, hogy a dekonstrukció és 
a női emancipációért vívott küzdelem14 nem ér véget, mivel az egyenlőtlenségek 
újratermelődnek, nem ringat abban az illúzióban, hogy egyszer s mindenkorra 
meg lehet nyerni ezt a csatát, sokkal inkább kritikai éberségre késztet. Abban vi-
szont teljesen egyetértek Nappóval, hogy a Doll Clothes (Babaruhák) az első olyan 
alkotás, „amelyben Sherman felismeri a divat hatalmát, miközben rámutat arra, 
hogy a ruha miként járulhat hozzá a különbség és az individualitás értékeléséhez, 
de egyszersmind a kiegyenlítéshez és a standardizáláshoz is.”15 

Cindy Sherman, Doll Clothes, 1975
Forrás: pinterest.com

A Címlaplány (1975/2011) sorozat (Cover Girl) triptichonjai az ismert divat-
lapok – Vogue, Mademoiselle, Family Circle, Redbook – címlapfotóinak ironikus 
átiratai. Az első képen a címlapon szereplő modell látható, így például az 1975-
ös Vogue címlapján Jerry Hall, a másik kettőn Cindy Sherman. Ugyanazokban 
a ruhákban pózol, mint a modellek, a középső képen megtévesztésig hasonlít a 
címlapon szereplő modellre, a harmadikon viszont frivol, ironikus vagy groteszk 
kifejezések jelennek meg az arcán. A címlaplány „ritka paradoxon” hívja fel a 
fi gyelmet Roland Barthes.16 Sherman színre viszi ezt a paradoxont: egyrészt rá-
mutat arra, ahogy a társadalom normatív szépségideáljának engedelmeskedve a 
modell arcát a „tiszta formára” redukálják, ezt teszi ő maga is, amikor a második 
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képen a saját arcát a modellhez igazítja. Az idealizált testnek és arcnak, ugyan-
akkor megvannak az individuális vonásai, ezért hiába próbálja utánozni a mo-
dell sminkjét vagy a ruháját, az mégis utánozhatatlan marad.17 A harmadik fotón 
megjelenő frivol, ironikus és groteszk gesztusokkal Sherman megkérdőjelezi a 
divatfotók által „kozmetesztétizált” női szépségideál normatív jellegét, amiként 
megkérdőjelezi azt a rendszert is, amely fenntartja ezt az elvárást, ami nemcsak a 
divatlapokat, hanem a publikus tereket is uralja, ebből a szempontból van kiemelt 
jelentősége annak, hogy a fotókat először nyilvános téren mutatták be, mégpedig 
a CEPA Gallery és a Niagara Frontier Transit Metro System által rendezett Photo 
Bus kiállításon. 

Cindy Sherman, Cover Girl (Vogue), 1975/2011
Forrás: dazeddigital.com

A divatfotográfi a mint művészet – Vogue Paris, Cosmopolitan, Harper’s 
Bazaar

A nyolcvanas évektől már a divatipar keresi meg Cindy Shermant. Elsőként 
Dianne Benson (Dianne B stúdió, New York), aki extravagáns tervezők – Commes 
des Garçons, Issey Miyake, Jean-Paul Gaultier, Jean-Charles de Castelbajac – kre-
ációinak fotózására kéri fel. Sherman nem a ruhát, hanem az általa megformált 
alak és a ruha közötti viszonyt állította a középpontba. Arckifejezései, beállásai, 
gesztusai nagymértékben eltértek a divatfotózás hagyományától: „itt minden túl-
zásnak, vulgárisnak, idegennek tűnt – jegyzi meg Nappo –: elegánsnak nem te-
kinthető pózok, zilált haj, elmaszatolt smink, sápadt arcbőr, karikás szemek.”18 A 
fotók meghazudtolják a divatiparnak azt az ígéretét, mely szerint a ruha erőt ad, 
azaz a ruha teszi az embert.19 Shermannak ezzel a sorozattal az volt a célja Hanne 
Loreck szerint, hogy „a nők szánalmas, kínos és reménytelenül optimista kudar-
cára” utaljon, azokra a helyzetekre, amikor 

„megpróbálják magukat mások szemében széppé tenni, és beillesz-
kedni az úgynevezett egyetemes normába – egy olyan normába, amely 
mindig valaki másé, anélkül, hogy valaha is a sajátjuk lehetne. A tekintet 
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ezekben a jelenetekben (és nemcsak a modellé, hanem az anyagon tük-
röződő tekintet, a bőr csillogása stb. is) úgy tűnik, mintha a lacani tü-
körfázishoz hasonlóan a visszanéző tükör vagy a Másik szerepét osztaná 
a szemlélőre. Ez a tekintet teljességet szeretne sugallani, és minden jobb 
belátás ellenére el akarja terelni a fi gyelmet a csak részben polírozott 
megjelenésről, a belső ellentmondásokról, a különcségekről és a groteszk 
minőségről.”20 

A Jean Paul Gaultier korzettjét (Untitled #131) viselő alak például esetlen 
pózban látható, mintha félne, mintha zavarba lenne, mintha el akarna fordulni a 
leskelődő vagy parancsoló tekintet elől. 

Cindy Sherman, Jean-Paul Gaultier (Untitled #131), 1983.
Forrás: pinterest.com

A modell előnytelen és védekező testtartása, egyszerre félénk és elszánt te-
kintete dekonstruálja a divat, a konvenciók és az elvárások rendszerét. A pszicho-
analízis (Jacques Lacan) és a feminizmus (Laura Mulvey) által kínált szempontok 
alapján – tükörfázis, imaginárius, szimbolikus, valós rend, férfi  tekintet – Loreck 
a következőképpen értelmezi a fotót: 
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„A bonyolultan megmunkált, csillogó, »hús«-színű, előkelő fűzős 
ruha itt túl nagy; fi zikailag nincs kitöltve, és így a nők hagyományos 
fétisfunkciója, amely legalábbis a »férfi  tekintet« feminista elméletei 
szerint a férfi ak (a [szimbolikus] kasztráció által fenyegetett) teljességét 
hivatott biztosítani, beteljesületlen marad. Mintha a tükör szerepének 
elutasításáért járó bosszút akarná elhárítani, a modell mindkét kezét kí-
nosan a nemi szerve elé tartja, hogy ironikusan jelezze, ez a pont min-
denképpen a fétiskonstrukció alappontját jelenti: a pénisz hiányát. Az 
enyhén felhúzott vállakban és az összeszorított ajkakban megmutatkozó 
mesterkélten köznapi nincstelenség is a hiány logikája alá esik.”21

Még feltűnőbb ez a félénkség és esetlenség, a parancsoló tekintetnek való 
kitettség, ha Sherman fotóját Madonna Blonde Ambition Tour (Rotterdam, 1990) 
performanszával együtt vizsgáljuk, ahogy ezt Loreck és Nappo sugallják.22 A 
Material Girl merészen kihasználta a korzett szexuális konnotációit, provokatív 
performansza nagy lelkesedést és heves vitákat váltott ki: 

1990. Fotó: Gie Knaeps
Forrás: gettyimages.com

A Sherman fotója és a Madonna performansza közötti különbségek – a két 
művészeti ág (divatfotó és popkoncert), valamint a két művész attitűdje közötti 
eltérésen túl – jól jelzik a nőiség megjelenítésének nyolcvanas és a kilencvenes 
évekbeli különbségeit: 
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„Madonna performanszával ellentétben Cindy Sherman 1983-as 
sorozatában az apró elmozdulások és enyhe eltérések azok, amelyek 
dekonstruálják a női divat bemutatásának megszokott spektrumát. A 
nőiséget itt performatív aktusok »termékeként« jelöli meg: öltözködés, 
beöltözés, maszkírozás és pózolás.”23

Loreck szerint Sherman ekkor még nem alkalmazza azokat a stílusjegyeket 
– mint „a stilisztikailag durván eltérő kiegészítők és részletek groteszk módon 
torzító egymás mellé helyezése”24 vagy a „nemek közötti határ-átlépés a képi idé-
zeteken belül”25 –, amelyek a popkultúra (Madonna), a divatellenes divat (Rei 
Kawakubo, antwerpeni hatok, Martin Margiela), a „heroin chic” (Kate Moss), a 
divatkritikus divatperformanszok (Alexander McQueen) és a feminizmus (Laura 
Mulvey) előretörésével a kilencvenes évek jellemzői.26 

Sherman fotói először Andy Warhol Interview magazinjában jelentek meg 
1983 májusában és júniusában, ezt követte a Metro Pictures-kiállítás New York-
ban. 1984-ben egy újabb felkérés érkezett a Vogue Paris részéről Dorothea Bis kol-
lekciójának reklámozására. Ha Benson esetében „a hétköznapiból szeretett volna 
valamit kihozni”, akkor Dorothea Bis esetében egyenesen „sokkolni” akart.27 
Bevallása szerint „igazán csúnya képeket” akart készíteni, amelyek „áttörést” 
hoznak a francia divatban.28 A fotókon megjelenő nők kísérteties, kiábrándult, 
csüggedt, fáradt alakok, akik depresszív hangulatban, előnytelen pozíciókban, vé-
res kezekkel és foltokkal tűnnek fel, mintha nem is egy divatfotózás, hanem egy 
horrorfi lm szereplői lennének. 

Cindy Sherman, Untitled #133, 1984 
Forrás: pinterest.com 
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A társadalom által elvárt normákat és a divat által diktált szépségeszményt 
a korábbi sorozatoknál radikálisabban dekonstruálja Sherman, és ez annyira jól 
sikerült neki, hogy a Vogue Paris szerkesztői nem jelentették meg a fotókat, mert 
egyenesen „reklámellenesnek” és a divatipar számára „károsnak” nyilvánították 
őket.29 Pedig a „hatékony” reklám érdekében a divatlapok ekkor már megenged-
tek „egy csipetnyi úgynevezett különcséget vagy eredetiséget”,30 a Sherman fo-
tóin megjelenő ellentmondásos érzelmek viszont – „a düh, a vérszomj vagy az 
(ön)csonkítás vizuális jegyei”31 – már túl soknak bizonyultak.32 Sherman 1983-
84-ben készített fotói előre jelzik és előre is lendítik azt a performatív fordulatot, 
amely a kilencvenes években következik be a feminista diskurzusban, különösen 
Judith Butler hatására.

A Vogue számára készített fotókhoz hasonló sorsra jutott a Cosmopolitan
számára készített címlapfotó is (Untitled, Cosmo Cover Girl, 1990-1991), amely 
egy túlzottan kisminkelt, kihívó tekintetű, kócos, tépett vállú blúzban pózoló ter-
hes nőt ábrázol, akinek a jól látható testprotézise kivillan az átnedvesedett inge 
alól.33

Cindy Sherman, Untitled (Cosmo Cover Girl), 1990-1991
Forrás: mutualart.com 
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„Van benne valami, ami dekonstruálja az anyaság minden természetes mi-
nőségét és annak deszexualizált, diszkrét kezelését” – jegyzi meg Loreck, miköz-
ben a fotó esztétikai és művészetelméleti leírását adja: 

„A rúzs sem követi a száj kontúrjait, és a szemfesték sem korlátozó-
dik a szemhéjra. Igaz, a színek harmonizálnak a monokróm háttér és a 
ruhák tónusaival, valamint a fény színével, amelyben az egész elrendezés 
fürdik, de a smink felvitele nem hangsúlyozza gondosan a szemek for-
máját, hanem durván elkenődik, mint egy karneváli maszk vagy vala-
mi más rituális festék. Ezzel a kontúr nélküli színfelvitellel a magazin 
megrendelésének célja is »elmosódik«. A divat művészet általi legitimá-
lása már nem tűnik működőképesnek, ahogyan az egyik területnek a 
másik által történő hatékony, sőt, kereskedelmileg produktív felfokozása 
sem.”34 

Sherman fotója felteszi azt a fi lozófi ai kérdést is, hogy ki az anya – amiként 
ezt Jacques Derrida 1993-ban a kihordó anya körüli diszkusszióban megfogal-
mazza.35 Azt a pszichoanalitikus kérdést is, hogy mi az „anya törvénye” – amiként 
ezt Lacan apatörvényére adott válaszként Geneviève Morel artikulálja.36 De azt a 
technokulturális kérdést is, hogy mi az anya a technikai reprodukálhatóság korá-
ban – amiként ezt Elissa Marder körvonalazza.37 Sherman fotója nem ad választ 
ezekre a kérdésekre, de a divat(fotó) mint a kulturális élet szeizmográfj a előre 
jelzi, hogy miként változik az anya szerepköre és reprezentációja a társadalomban 
és a művészetben.38 

Az amerikai Harper’s Bazaar 1993-as májusi számában megjelenő hét fotó 
esetében már nem a divatreklám, hanem a „művészi hozzájárulás” volt a cél, 
hangsúlyozza Sherman.39 Christian Dior, Jean Paul Gaultier, John Galliano, 
Dolce&Gabbana, Calvin Klein, Vivienne Westwood tavaszi kollekciójából válo-
gathatott kedvére.40 A ruhákat nem Cindy Shermanra szabták, ezért hol túl szű-
kek, hol túl hosszúak voltak neki. A pozíciókat és a fényeket nem a divatfotó-
zásnak megfelelően állította be, ezért előnytelen megvilágításban tűnnek fel az 
alakok, kihívó, provokatív, hanyag tartásban, itt-ott kilógnak a protézis-testré-
szek, láthatóak a sérülések, eltúlzott a smink, rendezetlen a frizura. Loreck sze-
rint Sherman azért fektet olyan nagy hangsúlyt „a ruházatra mint önálló témá-
ra”, azért hangsúlyozza, hogy „a ruhadaraboknak mint jelmezeknek virtuálisan 
önálló életük van”,41 mert a divatfotói és az egyéb munkái közötti különbséget 
szeretné kiemelni: 

„nem a különleges ruhák extravagáns bemutatása érdekli, hanem 
az, hogy a jelmezeket az identitás megteremtésében játszott szerepük 
fontosságának megfelelően értelmezze. A kontextus abszurditása révén 
ugyanakkor Sherman megengedi, hogy a kimozdítás pillanata meghi-
úsítsa a »női« identitás divat által feltételezett stabilizálását. A ruhák és 
tartozékaik az általuk nyújtott képen keresztül történő ábrázolásmódja 
megengedi, hogy a test nemes, azaz női testként jelenjen meg, mégpedig 
azáltal, hogy a művész, mint minden művében, a nemiség konstrukció-
jának lényeges elemeként különböző perspektívákból szervezze, sőt mű-
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vészien irányítsa a tekintetet: a képen belül, kívülről a képre, és különö-
sen a női alakra mint képre.”42

Cindy Sherman, Untitled #276, 1993
Forrás: pinterest.com

Ezek a képek „nem divatfotók – írja Jim Lewis – hanem olyan műalkotások, 
amelyek a divatot álomként kezelik, az álom különös logikájával és allegóriájá-
val.”43 Az álomképek a divat és a művészi fotográfi a találkozását idézik meg, és 
visszavezetnek a szürrealizmushoz.44 

„A divat és a művészi fotográfi a nem először kerül szembe egymás-
sal; természetes párost alkotnak, és mindegyikük a másikban önmaguk 
emlékeztetőjét látja. Végül is mindkettő fi kció, amely azáltal nyer hatal-
m at, hogy tényeknek álcázza magát – a szépségről, az igazságról és min-
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denekelőtt a kívánatosságról. Mindkettő arra ösztönzi a másikat, hogy 
egyre manírosabb történeteket meséljen, és saját illúziókeltő erejét tartja 
a kezében. Összességében tehát minél kevésbé korlátozott és merészebb 
a művész fantáziája, annál jobban illik hozzá; így a szürrealizmus külö-
nösen a magas stílus világában találta meg a megfelelő témát. Man Ray 
és Lee Miller divatterveket készített ebben a stílusban, és Joseph Cornell 
és Jean Cocteau is publikált illusztrációkat ebben a magazinban. A másik 
oldalról Elsa Schiaparelli olyan ruhákat tervezett, amelyek drámaiság-
ban és puszta különcségben felértek a magas stílussal.”45 

A szürrealizmus, különösen Claude Cahun, Man Ray és Duchamp, valamint 
Schiaparelli és Dali együttműködése több szempontból is releváns Sherman di-
vatfotóinak értelmezésében.46 „Sherman némileg más esztétikával rendelkezik – 
jegyzi meg Jim Lewis –, de korunk egyetlen művésze sincs jobban felkészülve 
arra, hogy szembenézzen a tervezőkkel.”47 Ebben a szembenézésben benne van 
a testábrázolás, a fetisizmus, a nemek provokációja, az életkorok dekonstrukció-
ja, akár fekete-fehér melodramatikus fi lmjeleneteket forgat a vizuális emlékezet 
és a tudatalatti végtelen kelléktárát felhasználva (Untitled Film Stills, 1977-80), 
akár bohócokat öltöztet fel ismert divattervezők kreációiba (Clowns, 2003), akár 
a kommerciális divatfotózást (Landscapes, 2010-2012), akár a celebvilágot és az 
örök ifj úság és szépség eszméjét kezdi ki (Project Twirl, 2016-2018), akár Stella 
McCartney induló férfi  kollekciója (2017) alapján készít önmagáról kettős sze-
reposztásban fotósorozatot. „A képek célja végül is az – jegyzi meg Lewis –, hogy 
az emberek saját maguk gondolkodjanak: a kontextus a divat, a médium pedig a 
fotográfi a, de a cél egy olyan szabadság, amely mindkettőnél alapvetőbb és való-
ságosabb.”48

Az antidivat mint művészet – Rei Kawakubo és Cindy Sherman 
A Harper’s Bazaar oldalain megjelent fotósorozat alapján kérte fel Rei 

Kawakubo Cindy Shermant az 1994-es kampányának fotózására. Ez a felkérés 
két szempontból is jelentős. Egyrészt, mert egy ismert divattervezőtől érkezett, 
másrészt, mert Rei Kawakubo volt az a divattervező. A nyolcvanas évek „elutasító 
gesztusai után” a kilencvenes években nemcsak, hogy melegen üdvözölték, ha-
nem egyszerűen „Cindy Sherman fotóiért kiáltottak – jegyzi meg Nappo –, még-
pedig nem azért, mintha egy lépéssel is közeledett volna divatreklámozás kon-
vencióihoz, hanem pontosan azért, mert távolságot tartott tőlük.”49 A kilencvenes 
években divat lett a divatkritikus divat, amiben Rei Kawakubónak kiemelt szere-
pe volt. Divat lett a divatkritikus divatfotózás, amiben Cindy Shermannek volt ki-
emelt szerepe. Művészetfelfogásukban, valamint a divat intézményrendszerének 
és intézményesült nyelvének kritikájában közel álltak egymáshoz, éppen ezért 
nem véletlen a találkozásuk, amiként az sem, hogy a dekonstrukció lett a közös 
ismertetőjegyük. Az igaz ugyan, hogy csak egy reklámfotózás erejéig dolgoztak 
együtt, de amikor megkérdőjelezik a divat és a divatfotózás konvencióit, mind-
ketten dekonstrukciót művelnek.50 A konceptuális fotóművészet és a konceptu-
ális divat, az avantgárd és punk esztétika, a divat és művészet konvencióinak és 
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intézményrendszerének dekonstrukciója három kapcsolódási pont Kawakubo és 
Sherman között, és mindhárom meg is jelenik a közös projektben. 

Szokatlan volt ez a reklámkampány. Egyszerűen rányomtatták a Comme des 
Garçons márkanevet a Sherman által Kawakubo felkérésére készített poszterekre 
és képeslapokra, majd szétküldték őket. Sherman fotói közül három olyan képet 
szeretnék kiemelni, amelyek Kawakubóhoz és a dekonstrukcióhoz való viszo-
nyuk szempontjából reprezentatívak: Untitled #296, Untitled #299, Untitled #302.

Cindy Sherman, Untitled #296, 1994
Forrás: pinterest.com
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A Kawakubo 1994-es tavaszi-nyári kollekciójának bejelentéséhez készült 
Untitled #296 fotó egyszerre idézi meg a japán színházi tradíciót, a rejtett női-
séget, a jövőt, és dekonstruálja a velük kapcsolatos sztereotípiákat. Első látásra 
Sherman egyik legelegánsabb fotójának tűnik, ha viszont alaposabban szem-
ügyre vesszük, akkor kiderül, hogy a fehér hattyútollakkal díszített fejdísz, a 
testet teljesen eltakaró hosszú ruha, a fehér maszk, a kéztartás és a kristálygömb 
egy ironikus jelenet kellékei, amelyek a d ivatnak az időhöz, a maszknak az én-
hez, a ruhának a testhez való viszonyát viszik színre. A kép azt sugallja, hogy 
a divatkreátor jövendőmondó, miközben a divat időhöz való viszonyának bi-
zarr temporalitására mutat rá. A modell kezében lévő kristálygömb, ami inkább 
diszkógömb, a divat körüli cirkuszi látványosságot és a populáris kultúrára jel-
lemző diszkóhangulatot idézi meg. A maszk, avagy az álarc a keleti és a nyugati 
kultúrában is az álcázás eszköze. A japán kultúrában és színházi tradícióban 
a falfehérre maszkírozott arc, pl. a gésák arca vagy a noh és kabuki színészek 
maszkjai és arcfestése szimbolikus jelentőséggel bír.51 Az európai színházi tra-
dícióban, így a görög színházban vagy a mimus és a bohóc esetében szintén 
kiemelt jelentősége van a fehérre festett arcnak, amely eltünteti a vonásokat, 
hogy „a még íratlan papír fehérségű kísértet” gesztusokkal és mozdulatokkal 
ráírhassa az általa játszott vagy mímelt történetet.52 Sherman csak a szemek 
környékét sminkeli fehérre, mintha egy jelmezbálba készülne az általa életre 
keltett alak, így egyszerre utal vissza a japán kulturális és színházi tradícióra 
és az európai karneválokra. Kawakubo bemutatóin rendszeresen megjelennek 
a japán színház kellékei, Sherman ezekre játszik rá, és erősíti fel a teatralitást a 
fotón látható modell arcfestésével, testtartásával és öltözetével.53 

A kulturális hovatartozás vagy az érzelemkifejezés mellett a nemi szerepek 
szempontjából is jelentősége van a maszknak vagy a fehérre festett arcnak.54 
Kawakubo bemutatói és Sherman fotója a Kelet – Nyugat és a férfi  – nő repre-
zentációjával kapcsolatos sztereotípiákat dekonstruálva kérdőjelezik meg eze-
ket a szembeállításokat.55 Az irodalmár nem jövendőmondó, de feltehetjük a 
kérdést: vajon mit jósol Sherman fotója Kawakubo jövőjéről? Mennyire látjuk 
meg benne a későbbi bemutatókat? Az aránytalanul nagy válltömések az 1997-
es tavaszi-nyári kollekciót – Body meets Dress/Dress meets Body – vetítik előre, 
amelyben Kawakubo a test és a ruha közötti határt dekonstruálja.56 Ezek a ru-
hák perdülnek táncra Merce Cunningham és Rei Kawakubo közös produkció-
ban (Scenario, 1997).57 

Ez a válltömés tér vissza Olga Neuwirth Orlando című operájának 
Kawakubo által tervezett jelmezeiben (Bécsi Állami Operaház, 2019).58 Ez a fotó 
jelenik meg a Future Beauty (2010) tanulmánykötet címlapján, amely a japán 
divat elmúlt harminc évét elemzi.59 Kawakubo állandó jelzője a „futurizmus” 
és a „jövő felé fordított tekintet”, Sherman a jósnő alakjával és a kristálygömb-
bel rájátszik erre az állandó jelzőre, innen a fotó ironikus éle, ami még inkább 
felerősödik napjainkban, hiszen Kawakubo már negyven éve diktálja a divatot 
az antidivat nevében. Kézjegye és márkajele jól felismerhető, mégis kockázatos 
lenne megjósolni, hogy mit hoz a jövő, de ez legyen most is az ő titka. 
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Cindy Sherman, Untitled #299, 1994
Forrás: dazeddigital.com

Az Untitled #299 fotó az elit és a populáris kultúra közötti határ megkérdője-
lezése a punk esztétika nevében, amely Kawakubo és Sherman esetében is kiemelt 
szerepet játszik. A kétértelműségében egyértelmű gesztus alapján a kép narratívája 
könnyen megfejthető, sokkal összetettebb viszont az átlátszó anyag mögötti teto-
válás szimbolikája, amely a férfi  tekintet által kiemelt női testrészeken látható. A 
nyakon megfi gyelhető tetoválás egyrészt a ruha és a test, másrészt a modell és a 
valóság közötti ellentmondásos viszonyra utal. Az anatómiára tett utalás, az ádám-
csutka, éppúgy felfedezhető benne, mint a ruhát a testhez kapcsoló lánc, mintha 
arra utalna, hogy a modellt elhallgattatják, láncra verik vagy pórázon tartják. A test 
többi részén látható tetoválás még nehezebben dekódolható. A mellen felfedezhető 
egy kígyó alakja, amely egyszerre utalhat a kígyónak a keleti és nyugati kultúrában 
is jelenlévő szimbolikájára, de ugyanúgy arra a szólásmondásra is, mely szerint „va-
laki kígyót melenget a keblén”. A hajviselet, a testtartás, a tetoválások, a cigaretta a 
populáris kultúra, a kalap, a kesztyű, a pelerin vagy boleró az elit kultúra kódjaira 
emlékeztetnek. Ezzel a kettős kódolással az elit és a populáris kultúra, valamint a 
nő és férfi  vizuális reprezentációjának sztereotípiáit dekonstruálja. Az átlátszó ruha 
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képzőművészeti utalásként is értelmezhető, különösen, ha fi gyelembe vesszük a 
History Portraits (1988-1990) sorozatot, amelyben ismert képzőművészeti alkotá-
sok férfi  és női hasonmásaiként tűnik fel. Ebben az esetben nem az ismert Lukré-
cia-ábrázolásokba – Cranach, Dürer – helyezkedik bele, hanem a kellékek, azaz a 
parergonális elemek felhasználásával idézi meg a modern Lukrécia történetét: átlát-
szó stóla vagy ruha, amely nem elfedi, hanem felfedi a testet, önmaga ellen fordított 
tőr vagy fegyver vagy cigaretta, amely a halálra utal, nyakék vagy tetoválás, amely a 
társadalmi hovatartozást jelzi, amely nem kevésbé teszi kiszolgáltatottá a viselőjét, 
mint a nyakörv vagy a póráz.60 A tekintet ezen a képen is, akárcsak a Cosmo Cover 
Girl (1990-1991) esetében, frivol, ironikus és kétértelmű. A testtartás is provokatív, 
a szétvetett lábak, valamint a tetoválás és a testékszerek szexuális jelentéssel telí-
tik és popkulturális kódokkal írják felül a test kódjait. A Harper’s Bazaar számára 
készült fotón is feltűnik (Untitled #276) ez a testtartás. A Calvin Klein ruhájában 
pózoló modell kezében liliom látható, a Commes des Garçons reklámfotóján pedig 
cigaretta. A liliom a tisztaság és az ártatlanság jelképe, a fotón megjelenő modell 
tekintete, testtartása azonban nem megerősíti, hanem megkérdőjelezi ezt a jelen-
tést.61 A cigaretta a társadalmi konvencióknak való ellenszegülés jele, de amíg pél-
dául Man Ray Coco Chanelről készített fotója esetében (Coco Chanel, 1935) a férfi ak 
előjogaként számontartott cigarettázással és a patriarchális társadalmi berendezke-
déssel szembeni dacos lázadásként jelenik meg a női divattervezők győzelmét hir-
detve, addig Sherman fotója a „Chic Punk” nevében lázad az elit kultúra és az haute 
couture konvenciói ellen.62

Cindy Sherman, Untitled #302, 1994
Forrás: tatintsian.com
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Az Untitled #302 fotón a szó eredeti értelmében vett manöken, azaz próba-
baba látható. Az 1992-ben készített Sex Pictures sorozatban Sherman fotóin már 
megjelennek a bábuk, a divat kontextusában viszont a próbababa újabb jelentéssel 
telítődik, mivel a divatnak saját magához való viszonyára, valamint a kultúrá-
ban és a médiában játszott szerepére utal. A fotón megjelenő próbababa egyszer-
re idézi meg a divat világát, a japán bunraku színházi hagyományát, az európai 
színháznak azt a törekvését, hogy tökéletes bábukkal helyettesítse a tökéletlen 
színésztestet, valamint a medikális Vénuszt, azaz a viaszbabát. Sherman fotója 
Man Ray divatfotóival, különösen az 1938-as Párizsi Szürrealista Kiállítás kereté-
ben bemutatott manökenekről készített fotósorozatával állítható párhuzamba.63 
„Man Ray divatfotói groteszkek, de a képek mégis a szépségről szólnak. Az új 
munkáim inkább megkérdőjelezik, semmint támadják a szépséget, ahogyan a 
régi munkáim tették” – jegyzi meg Sherman.64 Man Ray Fekete és fehér (1926) 
divatfotója valóban a szépségről szól, de a Szürrealisták Kiállításán (Párizs, 1938) 
látható manökenekről – Marcel Duchamp, Salvador Dalí, Man Ray, Joan Miro, 
Max Ernst, André Masson, Sonja Mossé – készített fotósorozat (Resurrection 
des Mannequins – A manökenek feltámadása) már kevésbé.65 A próbababa mint 
modell és a modell mint próbababa a művészettörténet, a színházelmélet, a di-
vatkutatás és médiakutatás kiemelt vizsgálódási területe, amely olyan fi lozófi ai 
kérdésekkel szembesít, mint „a divatmodell ontológiája”, amiként ezt Caroline 
Evans megfogalmazza, olyan esztétikai vitákhoz vezet, mint a Kleist Über das 
Marionettentheater című szövege által elindított vita, olyan összetett elemzéseket 
feltételez, mint Paul de Man Kleist-olvasata vagy Derrida Valéry-értelmezése,66 
olyan árnyalt és sokrétű művészettörténeti elemzést igényel, mint Georges Didi-
Hubermann Ouvrir Venus (Felnyitni Vénuszt) című könyve.67 Sherman Untitled 
#302 fotója esetében a manöken haja, ruhája, pozíciója arra utal, hogy itt nem 
egyszerűen csak egy próbababáról van szó, hanem egy színházi előadás vagy 
performansz szereplőjéről. A fotó először fekete-fehérben jelent meg, ami kiemel-
te a drámaiságot, de kevésbé volt egyértelmű a színszimbolika és az erőszakra tett 
utalás. A színes változatban a bunraku színházra történő utalásként értelmezhető 
a bábu ruhájának a színe, amelyben a lila nadrág megfelel a színes öltözéknek, a 
fekete ruha viszont Kawakubót idézi meg, aki a fekete színnel tört be a divatba. De 
van a színhasználatnak egy másik jelentése is, azáltal, hogy a bábun fekete ruha 
van, akárcsak a bábszínészen a bunraku esetében, azáltal, hogy a vállpántok ren-
dezetlenek, azáltal, hogy a lábak szétterpesztettek, a bábszínész, avagy a modell 
eltárgyiasítására utal, még akkor is, ha a színész meg sem jelenik a képen. A bábu 
arcán látható vér, az arc megkettőzése még nyilvánvalóbbá teszi azt a felismerést, 
hogy itt mindenki – bábu, modell, színész, néző – áldozat. „Hogyan lehet megölni 
egy marionettet?” – teszi fel a kérdést Jacques Derrida Paul Valéry Monsieur le 
Teste című szövegének utolsó sorait idézve, ahol a következő mondat olvasható: 
„megölte a marionettet”. Derrida értelmezése szerint ez annyit jelent, „mint meg-
tagadni vagy megölni benne az eldönthetetlen és belső idegenséget, ami egyszerre 
zsigeri és radikálisan más, szédületes, unheimlich, mégpedig azért, hogy ellen-
álljon neki, hogy egy bizonyos Unheimlichkeitot elfojtson és uraljon.68 Az elfojt-
hatatlan és uralhatatlan Unheimlichkeit, a hátborzongató idegenség színrevitele 
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történik ezen a fotón. Az orvosi Vénuszra történő utalás még nyilvánvalóbbá teszi 
ezt az idegenséget és áldozatjelleget. A felnyitott bábu mellkasában nem a szívet 
látjuk, hanem a bábu arcát, fejjel lefelé, félig csukott szemmel, a magzat születés 
előtti pozíciójában, csakhogy ez a bábu embernagyságú, aligha szülheti meg a 
bábu a bábut, csak önmagában hordozhatja mintegy mise en abyme alakzatként, 
teste mintegy kriptaként zárja magába a saját testét. Lacan valós fogalma, Ábra-
hám Miklós mag és burok, Török Mária inkorporáció és enkriptálódás fogalma, 
valamint a transzgenerációs trauma felől is értelmezhető ez a kép.69 A nők ellen 
generációkon át elkövetett erőszak, a szó szoros értelmében vett elfásultság, tehe-
tetlenség, kiszolgáltatottság jelenik meg ezen a fotón, amely egyrészt visszautal a 
Sex Pictures (1992) sorozatra, másrészt előreutal a kilencvenes évek közepétől a 
divatvilágban bekövetkező performatív és mediális fordulatra, amelynek jelszava: 
„A modell az üzenet.”70 Az Untitled #302 fotón megjelenő manöken vagy bábu 
nem felel meg sem a divat, sem a társadalom elvárásainak, Sherman az antidivat 
groteszk esztétikájával kérdőjelezi meg a divat szépségeszményét, a divat elé tar-
tott görbe tükörrel mutat rá arra, hogy a divatipar és a divatkövetés áldozattá 
tehet, de egyszersmind azt is üzeni, hogy a divatvilág és a divatfotózás sokat tehet 
azért, hogy ez ne így legyen. 
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Nő, anya, divatinfl uenszer? Chiara 
Ferragni Warrior Woman and 
Mother ruhája a Sanremói
Fesztiválon

A modern celebkultúra már felismerhető, ám kezdetleges formája a XVIII. 
század végén alakult ki. Ez az időszak az ipari forradalomhoz kapcsolódó új tu-
dományos felfedezések ideje, mely együtt jár a technológia fejlődésével is. A kor-
szak viharos politikai eseményei – mindenekelőtt az 1789-es francia forradalom 
– együttesen jelzik a modernitás kezdetét és vele együtt a modern kapitalizmus 

Rezumat (Femeie, mamă, infl uencer de modă? Rochia Warrior Woman and Mother Chiarei Ferragni la 
Festivalul de la Sanremo) Ediţia 2023 a festivalului de la Sanremo a fost găzduită de infl uencerul și designerul italian de modă Chiara 

Ferragni, care a deschis o zi a festivalului într-o rochie deosebit de cunoscută a casei de modă reînviate Schiaparelli, concepută de Daniel 

Roseberry. Piesa de modă Warrior Woman and Mother este controversată nu numai în contextul evenimentului, ci și în sine. Rochia-sculptură 

Schiaparelli albastră și aurie (albastrul caracteristic Madonnei pe care artiștilor li s-a cerut cândva să folosească când o pictează pe Fecioara 

Maria) prezintă un bebeluș întins pe sânul mamei sale. Astfel, maternitatea, „feminismul” și erotismul se întâlnesc într-o singură rochie. 

În lucrarea mea, mă bazez pe textul seminarului Qui est la mere? (Cine este mama?) de Jacques Derrida pentru a examina modul în care 

maternitatea apare în moda (post)suprarealistă și modul în care moda este afectată de cultura infl uencerului și, de asemenea, modul în 

care infl uencerii afectează cultura modei în sine. Voi argumenta caracterul contradictoriu al obiectului modei și dublul sens al perspectivei 

„feministe” în cazul rochiilor Schiaparelli (și Dior) ale Chiarei Ferragni prin prisma autorilor occidentali ai teoriei modei, precum Elizabeth 

Wilson și Pamela Church Gibson. În susţinerea argumentului, mă bazez pe textele lui Jacques Derrida, Juliei Kristeva și ale lui Judith Butler 

printr-un close reading al textului și al ţinutei (textile), focusând pe conceptele de maternitate și chora.

Cuvinte cheie  deconstrucţie, feminism, Instagram, infl uencer, Schiaparelli, Schiaparelli

EGRI PETRA
Pécsi Tudományegyetem, Alkalmazott Művészetek Tanszék
E-mail: maksa-egri.petra@pte.hu

Abstract  (Woman, Mother, Fashion Infl uencer? Chiara Ferragni’s Warrior Woman and Mother dress at 
the Sanremo Festival) The 2023 Sanremo Festival was hosted by Italian fashion infl uencer and designer Chiara Ferragni, who opened 

one day of the festival in a particularly high-profi le dress by the revived fashion house Schiaparelli, designed by Daniel Roseberry. Warrior 

Woman and Mother is a controversial fashion piece not only in the context of the event, but in itself. The blue and gold (the same Madonna 

blue that artists were once required by the Pope to use when painting the Virgin Mary) Schiaparelli dress sculpture features a baby lying on her 

mother’s breast. Thus motherhood, ‚feminism’ and eroticism meet in a single dress. In my paper, I use the seminar text Qui est la mere? (Who 

is the Mother?) by Jacques Derrida to examine how motherhood appears in (post)surrealist fashion, and how fashion is aff ected by infl uencer 

culture, and also how infl uencers aff ect fashion culture itself. I will argue for the contradictory nature of the fashion object and the double 

meaning of the ‚feminist’ perspective of Chiara Ferragni’s Schiaparelli (and Dior) dresses through the lens of Western authors of fashion theory 

such as Elizabeth Wilson and Pamela Church Gibson. To make this argument, I draw on texts by Jacques Derrida, Julia Kristeva, and Judith 

Butler through a close reading of text and dress (textile), focusing on the concepts of motherhood and chora.

Keywords  deconstruction; feminism; Instagram; infl uencer; Schiaparelli
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kialakulását.1 Szintén a kapitalizmus alakította ki a modern fogyasztói kultúrát. 
Az első hírességek, akiket a bulvárlapok hasábjain tárgyaltak – és akiket hama-
rosan a karikatúra új és népszerű formájában kikarikíroztak – a politikusok, az 
uralkodók, az arisztokrácia tagjai voltak. A színésznők is nagy közérdeklődésnek 
örvendtek, vonzó tehetségük vagy éppen olykor megkérdőjelezhető erkölcsük 
miatt: elegáns öltözködésükre, ékszereikre és frizurájukra fi gyelt az egész világ.2 
Reynolds, Lely és más korabeli művészek ismert angol színésznőket festettek le.3 
Elegáns képeik mintául szolgálnak a ma mindenütt jelenlévő sajtófotóknak, de 
bizonyos értelemben az Instagram esztétizált fotóinak is. Pamela Church Gibson 
a divat és a celebkultúra kapcsolatát vizsgáló Fashion and Celebrity Culture című 
könyvében így ír a celebkultúra és divat kapcsolódási pontjairól: 

„A divattörténet alakításában túl sok híresség vett részt ahhoz, 
hogy itt felsoroljuk őket. (…) Hangsúlyoznunk kell azonban, hogy a kor-
társ divathoz hasonlóan a celebkultúra mindig is szorosan kapcsolódott 
a technológiai változásokhoz. A fotográfi a fejlődése a tizenkilencedik 
században, valamint azon technikák fokozatos megjelenése, amelyek 
lehetővé tették a fényképek nyomtatását, először az újságokban, majd a 
magazinokban, egyaránt jelentősek voltak. A mozgóképek és a népszerű 
kereskedelmi fi lmek huszadik század eleji elterjedése azonban még na-
gyobb jelentőséggel bírt. A mozi meghatározó, sőt központi szerepet ját-
szott a modern híresség fogalmának megteremtésében, a divaton belüli 
változások előidézésében és e két folyamat összekapcsolásában. (…) Azt 
is fontos hangsúlyozni, hogy a későbbi technológiai változások miként 
segítették elő a divat tömeges forgalmazását és széleskörű elérhetőségét.” 4

Church Gibson arra is emlékeztet minket, hogy ma már hajlamosak vagyunk 
a „divat mindenkié” kifejezést magától értetődőnek tekinteni, ám a „divatolás” 
valójában még a huszadik század elején is csak kevesek kiváltsága volt. A high 
fashion nemcsak elérhetetlen volt a tömegek számára, hanem sokáig másolható 
sem volt. A ruha alapján így könnyen azonosítható volt viselőjének társadalmi 
hovatartozása.5 Napjainkban a köz- és a magánszféra közötti megváltozott kap-
csolat szintén a technológiai változások következménye, melynek következtében a 
divat (bizonyos értelemben) demokratizálódott. A mozi mint médium térnyerése 
után a közösségi média különféle platformjai alakítják e folyamatokat.

Ellis Cashmore a Celebrity Culture (2006) című könyvében a modern 
celebkultúra születését és a magánélet ebből következő eltűnését a teleobjektív 
1960-as évekbeli megjelenésének idejére helyezi. Ahhoz a pillanathoz köti, ami-
kor a kamera először örökítette meg Elizabeth Taylor és Richard Burton titkos 
ölelését 1963-ban a Kleopátra című fi lm forgatása közben.6 Ahogy azonban azt 
Church Gibson is jelzi, szintén a technológiának köszönhetően a mobiltelefon 
megjelenésével és aztán hétköznapi használati cikké válásának következtében 
már „nyilvános helyeken is rendkívül intim beszélgetések részesei lehetünk”,7 és 
mindemellett azonnal meg is örökíthetjük a pillanatot, hiszen már gyakorlatilag 
bármit lefényképezhetünk okostelefonjainkkal. Church Gibson fontos megállapí-
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tása, hogy „az internet az egykor még lehetetlennek tűnőt is elérhetővé tette. Az 
utca ma olyan módon válik a kiállítás és a vágyakozás színterévé, amiről Baude-
laire vagy Walter Benjamin még csak álmodozhatott.”8 Éppen a mobiltelefonok 
és az internet térnyerésének köszönhetően alakul majd ki a közösségi médiában 
egyre erősebben jelenlévő celebkultúra különös formája, az infl uenszer, vagyis 
az olyan híres személy, aki „befolyásolja mások vásárlási döntéseit, tekintéllyel 
és nagy követőtáborral rendelkezik, amelynek tagjaival aktívan kapcsolatba is 
lép. Ezek a személyek nemcsak marketingeszközök, hanem a társadalmi kapcso-
latok eszközeiként is funkcionálnak, akikkel a márkák együttműködhetnek, és 
akikkel hatékonyan tudják megvalósítani marketing céljaikat.”9 Guld Ádám az 
infl uenszer kifejezés diff erenciáltságára hívja fel a fi gyelmet. Megkülönbözteti a 
professzionális, „komoly teljesítménnyel és szakmai felkészültséggel”, és emellett 
„többnyire piaci függetlenséggel” rendelkező, illetve a „komolyabb szakmai háttér 
nélküli”, ám enélkül is szélesebb körű ismeretséggel rendelkező infl uenszereket.10

Már Cunningham és Craig is jelzik, hogy „az infl uenszer mint tartalomkészí-
tő magában foglalja a közösségi médiaszórakoztatás ’új képernyő-ökológiájának’ 
elismerését, amelyet a rajongók, nézők, közönség és közösségek bevonásának sa-
játosan interaktív technológiái és stratégiái hajtanak.”11 Rees-Roberts kifejezetten 
a divatinfl uenszer jelenségkört vizsgálja, vagyis azokat az infl uenszereket a kö-
zösségi médiában, akiknek célja, hogy „önmaguk teljesítményének előadásán és 
terjesztésén keresztül népszerűsítsék a divat-, szépség- és életmódtermékeket.”12

Márkaidentitás és színre vitt divat az Instagramon
Nick Rees-Roberts divat- és médiakutató Pamela Church Gibson már idézett 

könyve alapján kezd el gondolkodni az Instagramon is jelenlévő mozgóképekről, 
pontosabban a divatfi lmek új jelenségköréről, s saját, 2018-ban megjelent Fashion 
Film: Art and Advertising in the Digital Age című könyvének főbb elméleti ke-
reteit13 is felülvizsgálva továbbírja a közösségi média jelenségköre felől, amikor 
megjegyzi:

„Az online képmegosztási kultúra (számos platformon, felületen és al-
kalmazáson keresztül, mint például a Pinterest, az Instagram és a TikTok) 
beágyazza a divatot a szórakoztatóiparba. (…) Az invazív módszeren ala-
puló push-reklámok és az online részvételi platformok a fogyasztókkal 
való párbeszédre törekednek (…). A fogyasztókat a márkával való szoros 
kapcsolatra ösztönzik. A közösségi média növekvő gazdasági hatásának 
köszönhetően a divatmárkák tervezőházakból hibridebb stúdiókká ala-
kultak, amelyek egyszerre állítanak elő materiális termékeket és digitális 
tartalmakat is.”14 

Rees-Roberts és Gibson Church is utalnak rá, hogy a divat megítélése egy 
látszólag elitista és hermetikus iparágból a tömeges globális szórakoztatás je-
lenlegi módjává változott. Ennek egyik fontos terepe az Instagram és maga az 
infl uenszerkultúra. A tervezői márkák ma már specializáltan, különböző célokra 
használják a különféle közösségi médiaplatformokat: 
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„A Twittert elsősorban hírek közlésére, valamint termékbemutatók 
és divatbemutatók népszerűsítésére használják azáltal, hogy a bemutató-
ról szóló tweetekbe pre-roll videókat illesztenek – így javítják fel és kont-
rollálják a márkáról szóló képeket. A Snapchat egy posztezredfordulós 
felhasználók által preferált »újgenerációs« platform (…), ami a fi atalabb 
korosztályt kívánja megcélozni, (ilyen) a Tiktok is, amelyet 2012-ben in-
dítottak el. (…) A platformot a márkák zenével és tánccal színpadra állí-
tott ’spontán’ komikus jelenetek generálására használják.”15

A fentiekből láthatóvá válik, hogy a divatipar diff erenciáltan épít a közösségi 
média platformokra, azok fogyasztókra gyakorolt különféle hatásmechanizmu-
saival is tisztában van. Ezen új típusú média egyik hatékony mozgatórugója és 
eszköze éppen az infl uenszerkultúra. 

A Kevin Systrom és Mike Krieger által 2010-ben indított Instagramot, nap-
jainkban a márkák divatkommunikációjának egyik legdinamikusabb csatorná-
jának tekintik, mivel képes kombinálni az álló- és mozgóképet az azonnali (be)
kapcsolódás lehetőségével. A spontaneitás látszólagos ethosza, illetve a platform 
hashtageken keresztül történő felfedező funkciója növeli ezen marketingfelü-
let vonzerejét és hatékonyságát.16 Lev Manovich szerint az Instagram „kutatási 
szempontból a legtisztább vizuális médium, amellyel ma rendelkezünk.”17 Ezzel a 
gondolattal ért egyet Rees-Roberts is, ám Manovich-nál jóval részletesebben vizs-
gálja a platform nyújtotta előnyöket a divatmárka-kommunikáció lehetőségeinek 
perspektívájából:

„A divatházak számára az Instagram lényegében a márkáról szó-
ló vizuális információk feedje, ami azt jelenti, hogy nem kell rendkívül 
kidolgozott kampányokban gondolkodniuk, mivel a platform egyszerű 
rácsos elrendezése meghatározza, hogy milyen típusú vizuális tartal-
makkal lehet a legnagyobb hatást elérni. A platformot a kollekciók elő-
zetes bemutatására, a színfalak mögé való bejutásra és a márka arcainak 
népszerűsítésére, valamint a márkaismertség fenntartására használják a 
tartalmak folyamatos generálása révén.”18 

Az Instagram tehát csak látszólag demokratizálhatja19 a divatot. Betekintést 
enged a kulisszák mögé, de mindezt annak érdekében teszi, hogy a modern ka-
pitalizmus kerekét forgassa lehetőleg minél gyorsabban és hatékonyabban, kiak-
názva a platform adta lehetőségeket és az infl uenszereket mint médiumokat. „A 
felhasználók által generált tartalmakat a márkák elsősorban a közvetlenség és a 
hitelesség aurája miatt kedvelik.”20 A telefonkészüléken keresztül a platform és 
tartalma beszüremkedik a hétköznapi ember magántereibe is. Ott van a reggeli 
kávénál, a tömegközlekedési eszközök használatakor, sokaknál az elalvás előtti 
utolsó percekben is, de úgyszintén a munka világában is. Rajta keresztül válik 
láthatóvá az infl uenszerek színre/platformra vitt magánélete. Láthatjuk őket 
mindennapi helyzetekben, némelyeknek – e képek tanúsága szerint – szinte már 
otthonosan mozgunk idealizált lakásában, de a közéletben „eljátszott” nyilvános 
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megjelenéseikről is láthatunk olykor „behind the scene” egy-egy posztot. Az itt 
megjelenő márkák stratégiájának lényege, hogy a közösségi média felhaszná-
lóit és alkotóit is aktív márkanagykövetekké alakítják azáltal, hogy divatképe-
ket ágyaznak be személyre szabott hírfolyamunkba. Karen de Perthuis és Rosie 
Findlay mutatnak rá azonban arra a fontos tényre, hogy a fentiekből még téve-
dés volna arra következtetnünk, hogy az infl uenszerek hatalma valóban jelentős 
ebben a világban, hiszen egy olyan platformról (ezzel együtt egy olyan uralmi 
rendszerről) van szó, amely „diktálja a fogyasztók divatmédiával és a termékek-
kel való kapcsolódásának módját.”21 Az eredetileg amatőr fotómegosztásokra 
épülő platformot is átírta a márkák egyre erősebb jelenléte és a professzionális 
infl uenszermarketing. Az Instagram mint közösségimédia-felület „elősegíti az 
önmegjelenítést, (…) az én és a test bemutatását egy hiperesztétikus környezet-
be zárja.”22 Ebben a hiperesztétikus térben jelenik meg a divat, amely elsősorban 
maga is esztétikai produktum és az önmegjelenítés, egyúttal a másoktól való kü-
lönbözés (vagy éppen a másokhoz való igazódás) lehetőségének a médiuma:

„Az infl uencer-gazdaság nagymértékben épít az autenticitás narra-
tívájára – az én, a kapcsolatok és a tapasztalat szimbolikus manipuláci-
ójára – az állóképek és mozgóképek előállításán keresztül, amely nem 
csupán a termék népszerűsítésére szolgál, hanem a márka szimbolikus 
jelentéseinek és aff ektív értékeinek vizuális nyelvre történő lefordítására 
is.”23 – írja Rees-Roberts.

Chiara Ferragni az Instagram világában: nő, anya, divatinfl uenszer
Chiara Ferragni olasz blogger, modell, majd infl uenszer, később saját 

márkájának divattervezője24 napjainkban több mint 29,5 millió fős Instagram 
követőtáborral rendelkezik (férje, Fedez, az ismert rapper mindössze ennek 
kevesebb, mint felével, 14,7 millió követővel), s az új típusú celebkultúra 
térnyerésének egyik jól elemezhető példája a közösségi média világában, amely 
valahol a színlelt autenticitás és a reklámcélú szimbolikus manipulálás különös 
keresztmetszetében helyezkedik el. Chiara Ferragni Instagram-oldalának 
posztjait elemezi Keszeg Anna, aki az infl uenszer megjelenését ezen a felületen a 
következőképpen írja le:

„Chiara posztolá si motivá ció já t azzal jellemezte, hogy 
mindennapi mű kö dé sé ben ö nmaga jobb verzió já nak megkeresé se 
a cé lja, tevé kenysé gé nek é rtelmező i pedig azt mé ltatjá k benne, hogy 
megtalá lta a szó rakoztató  kö zö ssé gi mé dia tartalomszolgá ltatá sá nak 
receptjé t: a nem konfl iktusalapú  tö rté netmesé lé sé t. Chiara a 
hagyomá nyos mé diaformá tumok rutinos szereplő je: tö bb szá z 
magazinborí tó n szerepelt, televí zió s mű sorok ré sztvevő je volt, a 
má rka-együttműködé seket sorjá zó  portfó lió ja tekinté lyes, sajá t 
má rká t is alapí tott (Chiara Ferragni Collection). Ugyanakkor 
é rdemes felhí vni a fi gyelmet arra, hogy az ipará g egyik legtipikusabb 
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infl uenszeré nek kikiá ltott Ferragni Th e Blonde Salad cí mmel indí tott 
blogja (…) a szőkesé get illető negatí v sztereotí piá kban talá lja meg 
azt a tá ptalajt, melyre önreprezentá ció já t felé pí ti. Az infl uenszerrel 
szoros együttműködé si viszonyban á lló  Maria Grazia Chiuri, a Dior 
há z jelenlegi kreatí v igazgató ja, egy hasonló  ethosz é rtelmé ben a fehé r 
feminizmus prominens arca az ipará gon belül”.25

Bármennyire is hivatkoznak Ferragni értelmezői a konfl iktusmentességre 
mint erényre, több high fashion és fast fashion márka infl uenszerként igenis 
felhasználja őt ezzel ellentétes célú provokációra. Az infl uenszermarketing Rees-
Roberts által fentebb idézett intenciói és eszköztárai felől nézve tehát nem véletlenül 
öltözteti a Dior ház mellett a ma Daniel Roseberry által vezetett provokatívnak 
mondható Schiaparelli divatház26 is éppen Chiara Ferragnit a Sanremo 
Dalfesztiválon. A kétgyerekes, csinos és testalkata szerint a divatipar standardjai 
által még ma is kifogásolhatatlan állapotban lévő, harmincas éveiben járó anya 
„feminista harcosként” való bevetése igencsak ellentmondásos és vitát gerjesztő. 
Az sem világos persze, hogy milyen férfi erővel szemben szeretne „női harcosként” 
feltűnni. A mindösszesen fele annyi követővel rendelkező férj elnyomásától 
szenved, vagy a divatipar idealizált testképétől, amelyet saját esztétizált teste 
abszolút sztereotip módon visz színre? Ruhájával a divatipar női munkásokat 
kizsákmányoló természete ellen szeretne esetleg felszólalni (a luxusdivat nevében), 
miközben a Chiara Ferragni Collection divat- és kozmetikai márka termékeinek 
legnagyobb része pontosan ezen kifogásolható körülmények között készül ma 
Ázsiában? A következőkben ennek az eseménynek az ellentmondásossága és 
az általa viselt Schiaparelli (és Dior) ruhák „feminista” nézőpontjának kettős 
értelme mellett érvelek a divatelmélet olyan nyugati szerzőinek segítségével, 
mint Elizabeth Wilson és Pamela Church Gibson. Ehhez az érveléshez hívom 
aztán segítségül Jacques Derrida, Julia Kristeva és Judith Butler szövegeit egy 
szoros szöveg(text)- és ruha(textil)olvasás révén az anyaság és a khóra fogalmaira 
koncentrálva. Az elemzéssel világossá válik a divatinfl uenszer és infl uenszerdivat 
jelenségkörök problematikus kapcsolódási módja a feminizmussal, valamint 
a közösségi média mindent uralni akaró és kizsákmányoló természete, amely 
kifejezetten arra törekszik, hogy szabályrendszerével épphogy tovább erősítse a 
nők testének divat általi tárgyiasítását. Figyelmesen és szorosan olvasva vélhetően 
világosabban érzékelhető lesz, hogy Ferragni Warrior Woman and Mother ruhája 
korántsem egyértelmű manifesztációja, nem egyetlen olvasata az új típusú 
„feminista divatnak”. Olyannyira nem, hogy Ferragni maga is áldozatává válik 
az Instagram infl uenszermarketing ökonómiájának és logikájának, ezzel a 
„feminista divat” ironikus performanszát viszi színre Sanremóban, saját akarata 
ellenére.
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A Schiaparelli ház és a szürrealizmus kapcsolódási pontjai
2018-ban a divatsajtó az egykor Salvador Dalíval is együttműködő szürre-

alista tervezőnő, Elsa Schiaparelli divatháza újjászületésének hírétől27 volt han-
gos. 2022-ben a párizsi Les Arts Decoratif kiállítóterét28 is több hónapon keresz-
tül uralta a Shocking! Th e Surrealist World of Elsa Schiaparelli, amelynek legtöbb 
műtárgya a 2010-évek végén és a 2020-as évek elején készült – tehát többnyire 
Daniel Roseberry keze közül került ki –, ezáltal is jelezve, hogy a divatház ma is 
élénken jelen van a luxusdivat elitista berkeiben és a kortárs művészetben. Elsa 
Schiaparelli idejében az 1930-as évekbeli szürrealista divatot még valóban a tár-
sadalom által már akkortájt is idealizált (és a férfi tekintet által erotizált) testkép 
groteszk kicsavarása uralta.

Az olasz felmenőkkel rendelkező Elsa Schiaparelli 1927-ben alapított di-
vatházat Párizsban, s egyike volt a világszerte (el)ismert női tervezőknek.29 A 
Th e New York Times újságírója Schiaparelli ruháit egyenest a „modern művészet 
vásznaiként” emlegeti.30 Az 1930-as években kerül kapcsolatba olyan szürrealis-
ta művészekkel, mint Man Ray, Salvador Dalí, Jean Cocteau és Leonor Fini. Elsa 
Schiaparelli ekkor alakítja ki sajátos szürrealista esztétikáját, melyben a ruhák 
elegáns szabásvonalai mögött bekövetkezik az idealizált női test defi gurációja, 
a standardizált női testkép fi noman ironikus megjelenítése. Az elért sikerek el-
lenére a történelem nem kedvezett a divatház fennmaradásának, így 1954. 
december 13-án csődöt jelentett, ez alól egyetlen kivételt a márka parfümtermé-
kei jelentettek, amelyek ezt az időszakot is túlélték. Majdnem hatvan évvel később, 
2013-ben tesznek kísérletet a Schiaparelli márkanév újraélesztésére Christian 
Lacroix segítségével. A sikertelen próbálkozás után Marco Zanini 2014-ben új kol-
lekciót mutatott be a Place Vendôme-ban. Két sikeres couture-kollekció után azon-
ban Zanini is lemondott. 2015 áprilisában Bertrand Guyont nevezték ki a márka új 
kreatív igazgatójának. 2019 áprilisában jelentik be, hogy Guyon utódja a texasi szü-
letésű Daniel Roseberry lesz, ezáltal az első amerikai, aki egy francia couture-házat 
vezet. A Schiaparelli házat 2017-ben felvették a Chambre Syndicale de la Haute 
Couture-be, így egyike lett annak a mindösszesen tizenöt divatháznak, amelyeknek 
hivatalosan engedélyezett az haute couture elnevezés használata.

Míg az Elsa által vezetett házat leginkább az erotizált testrészek vagy éppen 
fetisizált divattárgyak metonimikus képi áthelyezése, az idealizált női testképek 
ironikus kicsavarása jellemezte, a Roseberry-érát inkább az erotikus női testré-
szek sztereotipizálása, felnagyítása és túlhangsúlyozása uralja, rajta keresztül mu-
tatkozik meg Roseberry saját gyermekkorának néhány emléke. Roseberry a vele 
készített riportokban úgy írja le saját munkáit, mint amelyek „a szürrealizmus 
mai modern interpretációi”.31 Gyakran hivatkozik saját gyermekkorára és benne 
édesanyja szerepére, aki által megtapasztalhatta, hogy milyen biztonságos körül-
mények között tervezni:

„Minden tervezésem anyámhoz való visszatérés. Úgy nőttem fel, 
hogy ő mindig biztonságos helyet32 biztosított számomra ahhoz, hogy 
tervezzek, rajzoljak és tanuljak. Azt gondolom, ezért térek mindig hozzá 
vissza. Mert a biztonság, amikor te vagy egy márka kreatívja, igen nehe-
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zen található többé meg, amint elkezdtél dolgozni, lehetetlen újra ezt a 
biztonságos helyet megtapasztalni. Szóval úgy érzem mindig vissza kell 
térnem a gyermekkoromnak azon pillanatához, amikor anyám rajzolni 
tanított. Ebben a biztonságos térben születhetnek meg a nagyszerű öt-
letek.”33

Ferragni ruhája és a tervező személyes vallomása az anyasággal és nőiség-
gel kapcsolatos fi lozófi ai referenciákat mozgósít. Hova tér vissza Roseberry? A 
nő mint anya lenne a megváltás?34 Ferragni ruhája nem ennek a biztonságos, 
tündöklően arany helynek a feltámasztása? Erről az anya-térről már Platón is el-
mélkedett, akinek az eszméjét aztán posztmodern követői, Derrida és Kristeva 
fordították le/ki. A Timaioszban a khóra az a „gyűjtőmedence/vegyítőedény”,35 
az az anyai, amely megelőz minden formát, és amelyről Platón azt írja, hogy „va-
lami láthatatlan, alaktalan fajtának nevezzük, mely mindent befogad.”36 A khóra 
befogad mindent, de őt nem fogadja be semmi, „teret ad a létezés formájának, de 
ő maga nem ölt semmilyen formát.”37 Platón Timaioszának fontos értelmezője 
lesz Jacques Derrida és Julia Kristeva. Mindkettőjük khóraértelmezése a nőiség 
(és rajta keresztül az anyaság) kérdéskörével kapcsolódik össze.38 Derrida a khóra 
szót tulajdonnévként kezeli:

„… másfelől, egy tulajdonnév, mint mindig, mintha egy személynek 
– itt egy nőnek – volna tulajdonítható. Talán egy nőnek, inkább egy 
nőnek. Nem súlyosbítja-e ez az antropomorfi zmus kockázatát, melytől 
őrizkedni szerettünk volna? Nem kockáztatta ugyanezt Platón, amikor, 
ahogy mondani szokás, khórát anyához vagy dajkához ’hasonlította’? A 
befogadó fogalma, mint passzív és szűz anyagé nem társítódik-e a női 
elemhez?”39

Derrida tehát tartózkodik attól, hogy nevet adjon. Ahogyan arra Darabos 
Enikő Judith Butlert idézve megjegyzi: khóraértelmezése nem más, mint a „fe-
minizmus és dekonstrukció összebékítése (…) a khóra a patriarchális diskurzus 
(fallogocentrizmus) inherens botrányaként működik.”40 Judith Butler a Jelen-
tős testekben Platón Timaioszát Derrida olvasata felől próbálja értelmezni,41 és 
éppen arra kérdez rá, hogy a nőiség hogyan lehet egyszerre része is és nem is a 
fallocentrikus ontológiának.42 Butler a „tükrözött nőiségben” látja feloldhatónak 
ezt az ontológiát, vagyis a férfi fantáziákban testet öltő női fi gurában, amely ma-
gára ismer a fallogocentrikus reprezentáció tükrében.43 Butler tehát Platón „gyűj-
tőmedence” metaforájában olyan retorikai csapdát lát, amely a férfi fantázia felől 
informál a női nemi szerepekről, és identifi kációra készteti azokat, akik benne 
nőként ismernek magukra.44 Butlernél így a nő szükségszerűen hatása alá kerül 
a kulturális gyakorlatot szabályozó reprezentációs sémának. Kristevánál a khóra 
az anyaságon keresztül dekonstruktív módon már összekapcsolódik az abjekt 
fogalmával is, vagyis az őselfojtás tárgyával,45 „az anyát a khóra metaforájaként 
tekinti”,46 s az imaginárius jelentés előttiségbe (a jelentéstelen írás, értelem szint-
jén) tételezi. Az anyai test ugyanakkor közvetíti a szimbolikus törvényt: „az anya 
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teste az a médium, amely közvetíti a társadalmi kapcsolatok rendjét szabályozó 
szimbolikus törvényt, s a szemiotikus chora47 rendezőelvévé válik.”48 Meglátásom 
szerint Derridánál igen hasonló módon kapcsolódik össze a khóra az anyasággal 
és a vendégszeretet/gyűlölettel. Pontosan ezeket a problémákat hozza felszínre 
Daniel Roseberry is, amikor egy vágyott gyermekkorba képzeli vissza magát, 
amely szerinte elengedhetetlen a tárgyalkotás kreatív folyamatához. Ruhája és a 
tervezési folyamatról alkotott megjegyzése is egy butleri értelemben vett „meta-
fi zikai kozmológia”49 álomvilágán keresztül sztereotipizálja a nőt mint szubjek-
tumot és (a testen) és a ruhán keresztül színre vitt női nemi szerep identifi kációs 
csapdájába kívánja zárni a szemlélőt. Egy erősen erotizált anyaságot (meztelen 
mell, kék koktélruha és csecsemő mint kiegészítő) visz színre a Ferragni részé-
re készült Warrior Woman and Mother ruhaszobor. A következőkben így ezen 
párhuzamok segítségével mutatok rá a Ferragni által viselt „Warrior Woman and 
Mother” ellentmondásosságára elsősorban Derrida: Ki az anya? szemináriuma és 
a khóra felől, s mutatok rá a ruhaszobor által felszínre kerülő sztereotípiára a di-
vatelmélet feminizmus kérdéskörét értelmező szerzőinek szemszögéből (Church 
Gibson és Wilson). 

Chiara Ferragni és a Warrior Woman and Mother ruha, Schiaparelli
Forrás: Tiranapost

Sanremo és a statment ruha: Ki az anya?
A Sanremói Dalfesztivál 1951-óta az olasz populáris kultúra fontos esemé-

nye, melyet évről évre megrendeznek a liguriai Sanremóban, s amely évek óta a 
legnagyobb nézettségi mutatókkal rendelkezik Olaszországban. Emellett a nem-
zetközi sajtó is fi gyelemre méltó eseményként kezeli, s természetesen a globalizált 
közösségi média is árasztja magából az esemény különféle vizuális reprezentáci-
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óit. A 2023-as Sanremo társműsorvezetője és házigazdája az infl uenszer Chiara 
Ferragni volt, aki összesen négy Dior összeállítást (Shameless dress, Hate Dress, 
Manifesto Dress: Pensati Libera, Stereotypes dress: Th e Cage) és négy Schiaparellit 
(Warrior Woman and Mother, Body Painting Dress, Th e Human’s Right, Th e 
Masculine Feminity) viselt. Minden ruhát kommentált is saját Instagram oldalán. 
Elemzésem divattárgyáról a következő leírás jelent meg saját Instagram oldalán: 

„Legyetek nők, anélkül, hogy csak anyának tekintenének titeket! A 
női küzdelem a bűntudattal, azzal, hogy mindennek megfeleljünk, volt 
az a téma, amelynek megfogalmazására kértük @danielroseberry-t a 
@schiaparelli divatháztól. A Chiara mellére faragott arany páncél ke-
ménysége olyan erőt képvisel, amelynek nem kell utánoznia a férfi akét 
ahhoz, hogy egyenrangúnak tekintsék. A ruha kék színű, mert ez a szín 
mindig kapcsolódott az anyai szentséghez, amit itt az arany gyermeket 
tápláló anya sztereotípiája jelez. Hogy ne csak reproduktív eszközként 
tekintsenek a nőre, azért minden egyes nap meg kell küzdeni!”50 

A kommentár a betű szintjén is csak látszólag nem igyekszik hozzápárosítani 
a nőiséghez az anyaságot, ám Daniel Roseberry tervezése éppen azt a sztereotípiát 
hivatott megerősíteni, mely szerint a nő nemcsak anya, hanem a férfi  fantáziák-
ban testet öltő női fi gura is a fallogocentrikus reprezentációban, így a „nőiségre” 
kétszeres csapást mér azzal, hogy azt sugallja, nem elég jó anyának lenni, hanem a 
férfi fantáziákban testet öltő erotizált női test sztereotipikus reprezentációs sémá-
ihoz is alkalmazkodni kell. A Warrior Woman and Mother így éppenhogy nem a 
rögzített nemi identitás dekonstrukcióját végzi el, hanem azt erősíti meg, hogy a 
nő mint szubjektum számára ez a kizárólagos szerep adatik. A nő kettős páncélja: 
erotikus csupasz melle és a csecsemő: így visel háborút a férfi  ellen. 

 Derrida „Ki az anya?” szemináriuma sorra veszi a „hordozni” szó fran-
cia, angol és német jelentéseit, majd a tanúság, a titok és a felelősség felől járja kö-
rül az anya szó eredetét. Freud szövegén keresztül (A Patkányember) nemcsak az 
„apaság” hipotézis jellegére világít rá, hanem az anyaságéra is: „Nem tudni többé, 
ki az anya”,51 „strukturális értelemben az, amit még anyaságnak neveznek, épp-
úgy logikai következtetésre és konvencióra, azaz jogi koholmányra szorul, mint 
az apaság”52 – írja Derrida, s egyik példája éppen a „kihordó anya”:

„Születéskor szemernyi kétség nélkül látható, gondolhatnánk, hogy ki 
az anya (…), az apaság tulajdonítása mindig következtetés, feltevés, egy 
logikai konklúzió, tanúságon alapuló ítélet, és sohasem olyan érzékel-
hető bizonyosság, észlelet-féle, mint gondolhatnánk, az anyaság (…) az 
anya látható, az apa elsősorban láthatatlan, így gondoljuk legalábbis, és 
máris hajlamosak vagyunk azt hinni, hogy az anya és az apa különböz-
nek egymástól, mint látható a láthatatlantól, az érzékelhető az elgondol-
hatótól (…). Soha nincs végső kétely azt illetően, »Ki az anya«, legalábbis 
addig a korig, amelyet Freud nem ismerhetett.”53 
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Derrida itt Freudra utal, az apa hipotetikusságát a halál és a túlélet (survie) 
kontextusában tárgyalja. Derrida azt javasolja, hogy az anya esetében – akár az 
apánál – is térjünk át az érzékek állítólagos tanúságáról a tanúvallomás (bearing 
witness) nem érzékelhető struktúrájára: „a több mint egy anya, a több-anya, még 
ha ez a több-anya forradalomnak vagy mutációnak tűnik is.”54 Az újszülöttet és 
az anyát a születés élő jelenében összeköti az érzéki bizonyosság, ám Derrida ki-
mondja, hogy korunkban ez a bizonyosság elévült, és helyét a strukturális termé-
szettelenség veszi át. A kihordó anya lehetősége „önmagában dekonstruálja az 
anya képzetét és fantazmagóriáját”,55 tehát Derrida szerint az anya szó többé nem 
egyértelmű, s ebből következően az anyatest (és az anyai mell) bizonyos értelem-
ben szupplementum természetű, miközben az anyaság maga „a helyettesíthetet-
len gondoskodás” tapasztalata.56 Az anya tehát egyszerre „hostis mint házigazda 
hôte és a hostis mint ellenség, a vendégszeretet és az ellenségesség közös eredetben 
adott zavarbaejtő analógiája”.57 Az anyaság a helyettesíthetetlen gondoskodás ta-
pasztalata, míg az anyai test egy szupplementum („anyaság-protézis”), előbb a 
vendégszeretet-gyűlölet, majd a kristevai abjekt terepe. Derrida Rousseau-olva-
satában az anyai gondoskodás ott nyilvánul meg, amikor a gyermeket befogadja, 
akinek táplálásra és szállásra van szüksége: „végtelenül sebezhető és szükséget 
szenvedő, vendég, avagy abszolút jövevény, nos ez a gondoskodás, az anya, az 
anyai gondoskodás kétségkívül a vendégszeretet abszolút alakzata.”58 Ám ez a női 
testen belüli gondoskodás a gyermekről egyszerre vendégszeretet- és gyűlölet jel-
legű. A megfelelő pillanatban az anyai test kitaszítja a gyermeket, és a két test két 
önálló szubjektumnak lesz otthona.59 A testi összekapcsoltság időleges a köldök-
zsinór által. Ennek a szimbolikája köszön vissza a Warrior Woman and Mother 
ruhán is a láncra vert lakatékszer által, amely éppen ennek az anya–gyermek kö-
zötti temporális kapcsolatnak a tényét sztereotipizálja. Az összekapcsoltságon (a 
láncon) lakat van, amely egyszerre lezár/bezár és biztosítja az összeköttetést. 

A szülés és születés tényének lenyomata inkább őrződik meg a női testen, 
mint a gyermekén: kettőjük egykori összekapcsoltságáról, meg a szétválasztás-
ról, egy ős-kasztrációról csak a köldökcsonk60 tanúskodik. A kapitalizmus által 
kitermelt fallogocentrikus nőkép,61 a férfi fantáziákban testet öltő női fi gura e szü-
lésnyomtól erősen stigmatizálódik, miközben a társadalom azon munkálkodik, 
hogy a szülésnyom eltüntethető és kitörölhető legyen a női testből („hogy ne csak 
anyaként, hanem nőként tekintsenek rá”). Ez az erőszakos törlés azonban nem 
újkeletű: Butler Platón Timaioszát interpretálva írja, hogy:

„Meglehetősen kínos, de úgy tűnik, Platón fantazmagorikus öko-
nómiája tulajdonképpen megfosztja a nőiséget a morphétól, bárminő 
alaktól, minthogy a gyűjtőedény, a nőiség olyan állandó, következésképp 
nem élő, alaktalan nem-forma, amit nem lehet megnevezni. Mint dajka, 
anya és méh, a nőiség a szinekdoché révén jelképes funkciók halmazára 
esik szét. Ebben az értelemben Platón anyagra vonatkozó diskurzusa (…) 
nem teszi lehetővé, hogy a női test fogalmát emberi formának tekint-
sük.”62 
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Éppen ebből következik Butler összetett kérdésfeltevése: Miként formálják 
a kimondatlan normatív előfeltevések a testek anyagát? Tekinthetjük-e ezeket az 
előfeltevéseket nem csupán a testekre kivetített episztemológiai kötelmekként, 
hanem a testeket idomító, kialakító, formáló, sajátos társadalmi szabályozó ide-
álokként? Ha a test sémája nem csak ráépül a már megformált testekre, hanem 
része a testek formálódásának, akkor miként gondoljuk el a morfogenezis folya-
matában fellépő tiltás formáló hatalmát?63 – teszi fel a kérdést Butler, s tehetjük fel 
mi magunk is a Chiara által viselt, erősen erotizált és az anyai és gyermeki testet 
egyaránt sztereotip módon ábrázoló Warrior Woman and Mother kapcsán. Ki az 
anya a Sanremói Fesztiválon bemutatott ruhában azon az anyai testen, amely szo-
borszerű hibátlanságról és a születés nyomának eltüntetéséről tanúskodik? Kiről 
mintázott a gyermek, akit Chiara a szó legszorosabb értelmében (kiegészítőként) 
magán visel? S egyáltalán a gyermek kiegészítőként kell-e funkcionáljon? 

Butler arra int minket, hogy ha már a nemiséggel bíró testek behatárolását, 
formálását és deformálását az értelmezhetőség előírt szabályai és tilalmai moz-
gatják, akkor meg kell vizsgálnunk azt, hogy az értelmezhető szexualitás kritériu-
ma miként működik közre a testek adott mezejének létrehozásában, s azt is, hogy 
„vajon irányt szab a test pszichés tapasztalatának (…), amit az ember magának a 
testnek szeretne hívni? Avagy arról van-e szó, hogy a morfogenezis során fellépő 
tiltás produktív hatalma rendeli a morphe és a psziche közötti különbséget tart-
hatatlanná?”64 

A Warrior Woman and Mother ruha mint a bináris oppozíciók jelölője: 
feminitás, maszkulinitás

A női test tárgyiasítása, az idealizált modell testekhez mért „hibátlan test” 
ünneplése65 a divatipar általános technikája a fogyasztás szolgálatában. Éppen ezt 
illeti kritikával a divatkutató Elizabeth Wilson és Pamela Church Gibson is. Ám 
teszik mindezt úgy, hogy eközben a feminizmus diskurzusa felől kísérlik meg a 
divat és a nőiség összebékítését. Wilson a következő megjegyzéssel indítja érve-
lését:

„Nehéz a divatot a mai feminizmussal kapcsolatban tárgyalni, mert 
úgy tűnik, hogy a női mozgalomban az öltözködéssel kapcsolatos ideo-
lógiákat soha nem tették egyértelművé. Talán ez az egyik oka annak az 
erős irritációnak és zűrzavarnak, amelyet a téma kezdettől fogva kivál-
tott… és még mindig kivált.”66 

Talán ez az oka annak, hogy a Daniel Roseberry által tervezett, intenciói 
szerint „feminista indulatokat” színre vivő, Chiara által viselt Warrior Woman 
and Mother ruha vizuális jegyeit és szimbolikáját tekintve is nehezen kapcsolható 
össze a „nő mint az anyaságon túli szubjektum” és a „nő mint befogadó szubjek-
tum” felhőtlen ünneplése. A ruha vizualitása és szimbolikája, valamint Chiara 
idealizált teste együtt képtelennek bizonyulnak arra, hogy színre vigyék azt, amit 
az Instagram poszt (meg)követelne: ’legyetek nők, anélkül, hogy csak anyának 
tekintenének titeket’, illetve ’hogy ne csak reproduktív eszközként tekintsenek a 
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nőre.’ A Warrior Woman and Mother esetében is „a reprodukcióhoz hozzájáruló 
nőiség helyébe egy fallikus Forma kerül, amely mindig csakis önmaga további 
variációit állítja elő, s teszi mindezt a nőiségen keresztül.”67 Ez a fallikus Forma a 
Chiara mellére helyezett ’meztelen mellpáncél’, amely erotizált jellege (a meztelen 
női mell szimbolikája) ellenére mégis a férfi ak mellpáncéljához akarja közelíteni 
az aranyozott női mellszobrot. Butler éppen Irigaray gondolatain keresztül jut 
arra, hogy megállapítsa: 

„Ezek a bináris oppozíciók, még összebékített formájukban is, olyan 
fallogocentrikus ökonómia részei, mely a ’nőiséget’ önmaga konstitutív 
külsejeként állítja elő. Irigaray az anyag/forma distinkció eszmetörténe-
tében azzal hívja fel magára a fi gyelmet, hogy rámutat, az anyag az a kö-
zeg, aminek kapcsán a nőiség kirekesztődik a fi lozófi ai bináris oppozí-
ciókból. Valahányszor a hagyományos beszédmódban a nőiség bizonyos 
fantazmagorikus képzetei az anyaggal társulnak, ezek a fallogocentrikus 
autogenezis látványos megerősítései csupán. És mikor ezek a látványos 
(és kísérteties) női alakok nőiesként értelmeződnek, mondja Irigaray, a 
nőiség teljes egészében törlődik önnön reprezentációja által.”68 

Chiara Instagram posztja, a látszólagosan a nőiség/anyaság feminista dis-
kurzusára kiélezett üzenete éppen a férfi pajzs keménységének asszociációján 
keresztül érvénytelenítődik. Egy olyan bináris oppozíciót erősít meg és ír bele a 
divattárgyba, mint az erős(férfi ) – gyenge(nő). Hélène Cixous érvelése szerint, ha 
egy feminista explicit vagy implicit módon a bináris gondolkodás mellett áll ki, 
továbbra is belül marad a patriarchikus metafi zikán.69 „A nők egységes küzdel-
me a férfi ak ellen tehát nem lehet megfelelő feminista stratégia a férfi uralom le-
győzésére: épp ellenkezőleg, csak megerősítené azt a szisztémát, melyet meg akar 
szüntetni.”70 Cixous, ahogy Irigaray is, Jacques Derrida fi lozófi ájának feminista 
alkalmazását kínálja az elkülönböződésről (diff érance)71 alkotott felfogása alap-
ján. Derrida szerint a jelentés nem a bináris oppozíciók statikus fennállásának 
köszönhető, hanem inkább a jelölők szabad játékának. 

„A férfi  és a nő kizárólagos szembeállítása, Cixous érvelése szerint, 
tehát belekényszerítésüket jelenti abba a halálterhes hatalmi harcba, 
mely a bináris oppozíciókat jellemzi. Ezt a logikát követve, a feminista 
par excellence feladata a patriarkális metafi zika (vagyis a jel inherens je-
lentésébe, a jelentés jelenlévőségébe vetett hit) dekonstrukciója lesz. Ha, 
mint Derrida mondja, még mindig a metafi zika uralkodik felettünk, le-
hetetlen olyan új fogalmakat teremteni, melyek mentesek lesznek a jelen-
lét metafi zikájától. Ezért a feminitás új megfogalmazásai szükségszerűen 
ismét csak beleesnek a metafi zika csapdájába.”72

A Roseberry által tervezett statement ruha Chiara testén válik önmaga 
paródiájává, és ezzel együtt szakít a még Elsa Schiaparelli által vezetett divat-
ház elveivel és gyökerével, amely mindig arra törekedett, hogy ne kerüljön ha-
tása alá a kulturális gyakorlatot szabályozó reprezentációs sémáknak, illetve a 
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fallogocentrikus jelöléseknek. Jó példa erre Salvador Dalíval közösen tervezett 
különös menyasszonyi ruhája, a Lobster Dress (1937),73 amely ahelyett, hogy a 
ruha szabásába beleírná a férfi fantáziákban testet öltő női fi gura idealizált szim-
bolikáját, inkább megtöri az erotikus asszociációkat, és undort vált ki. A ruha 
saját korában társadalmi botrányt váltott ki, amikor Wallis Simpson, Windsor 
hercegének menyasszonya viselte. A Chiara által viselt Schiaparelli-ruha azonban 
voyeurködésre invitálja a nézőt. 

Toril Moi sorra veszi a nő, a feminin és a feminista fogalmakat és azok kap-
csolódásait, és éppen a fogalmak által életre keltett bináris oppozícióják dekonst-
rukcióját végzi el. Felhívja rá a fi gyelmünket, hogy a női és a feminista összekeve-
rése „politikai csapdákat rejt magában”.74 Amellett érvel, hogy a „patriarchizmus 
érdeke az, hogy e két fogalom (a feminitás és a nőiség) kibogozatlanul összeke-
veredjen”.75 A patriarchizmus el akarja hitetni, hogy van valami, amit a nőiség 
lényegének tekinthetünk, és ez az, amit feministának nevezünk. Julia Kristeva 
már eleve elutasítja a „feminitás” bármiféle meghatározását. Véleménye szerint a 
feminitás „az, amit a patriarkális szimbolikus rend marginalizál.” Moi ugyanak-
kor mindezt kiegészíti azzal, hogy az, hogy egy adott időpontban mit tekintünk 
marginálisnak, attól függ, milyen pozíciót foglalunk el mi magunk.76

Church Gibson a posztmodern felől közelít a feminista diskurzus és a di-
vatdiskurzus lehetséges metszéspontjaihoz, s Butlerhez vagy Irigaray-hoz képest 
megengedőbben tárja fel a kapcsolódást divat és feminizmus között. Célja, ha 
nem is e kettő kibékítése egymással, mindinkább a közös kapcsolódási pontokra 
való rámutatás. Felhívja a fi gyelmet arra, hogy a feminizmus kezdeti merevsége 
folyamatosan enyhült a divat dresszkódjaival szemben,77 ugyanakkor megjegyzi, 
nem lenne helyes következtetés azt feltételeznünk, hogy a divat feministák általi 
elítélése teljesen a múlté, és arra, hogy már valóban létezik egy lazább, posztmo-
dern (harmadik hullámos) konszenzus. Rosalind Cowardot illeti kritikával, aki 
egykor amellett érvelt, hogy a divatos imázs a „kívánatosságról” szól, hogy az 
„nem más, mint a nők megszállottsága az esztétikus nemi megjelenés iránt, azért, 
hogy szexuálisan vonzóvá válhassanak.”78 Church Gibson abból indul ki, hogy 
Coward gondolatai éppen a divat elleni feminista ellenvetések középpontjában 
állnak. Church Gibson meggyőződése szerint „a divat esztétikája nem elsősor-
ban szexuális természetű, és nem is feltétlenül a férfi  tekintetek vonzására irányul 
(…), a nők inkább egymásnak öltöznek.”79 Bármi is mozgatja azt, hogy a nők egy 
hamis és idealizált „testet öltő női fi gura” (Chiara Ferragni) tükrében kívánjanak 
feltűnni a társadalomban (lásd a Roseberry által tervezett Warrior Woman and 
Mothert), áldozatául esnek a divatipar tárgyiasításának.

Először, 1985-ben Elizabeth Wilson kapcsolja össze a divatkutatásokat a fe-
minista diskurzussal kulcsfontosságú könyvében (Adorned in Dreams). Wilson 
úgy defi niálja a divatot, mint „performanszművészetet”, amely „hordozója” az 
„ellentmondásos és összeegyeztethetetlen vágyak ambivalenciájának”,80 s talán 
ezáltal az oppozíció által békíti igazán össze a feminista diskurzust a divatkuta-
tással. Könyvének utolsó fejezete egyértelműen a divat és a feminizmus problémás 
kapcsolatára összpontosít. Wilson amellett érvel, hogy a nők mindennapi öltözkö-
dése mindenképpen teret enged a divatnak. Fontos következtetése, hogy „a divat 
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ambivalens – hiszen amikor öltözködünk, a testünkre írva viseljük a művészet, 
a személyes pszichológia és a társadalmi rend gyakran homályos viszonyát.”81 Ez 
az oka annak, hogy „a divat végtelenül nyugtalanít bennünket – vonzódunk hoz-
zá, ugyanakkor taszít bennünket.”82 Wilson ugyan eszmefuttatását szándékosan 
nem köti össze Judith Butler gondolataival, ám ezen a ponton fi gyelemre méltó, 
hogy Butler éppen azt ajánlja, legyünk fi gyelemmel azokra a pszichés mozgatók-
ra, amelyek a „nemiséggel bíró testek behatárolását, formálását és deformálását” 
végzik el.83 A divat nyugtalanító természete ugyanis eleve ambivalens viszonyo-
kat hordoz magában, ezért ahogy Wilson javasolja, „meg kell értenünk magának 
a divatnak mint kulturális jelenségnek a konstitutív ambivalenciáját.”84 Vajon mi 
okozza azonban a divatkutatók vakságát (blindness) arra a tényre, hogy a divat 
esszenciája mégis a végletekig fokozott sztereotip női test színrevitele? 

Julia Kristeva A nők ideje című tanulmányában a nemi különbségek 
dekonstruktív megközelítését szorgalmazza,85 s emellett találóan jegyzi meg, 
hogy a feminizmus olykor „az univerzális nő címkéje alatt globalizálja a külön-
böző környezethez tartozó, különböző korú és különféle civilizációkhoz tarto-
zó, vagy egyszerűen csak különböző pszichikai struktúrákkal rendelkező nők 
problémáit.”86 Az „univerzális nő” képe Ferragni esetében a hagyományosan 
nőinek vagy anyainak tartott tulajdonságok visszautasításán alapul, mivel – 
ahogy Kristeva írja – ezeket a tulajdonságokat összeegyeztethetetlennek ítélték 
a rögzült politikai-társadalmi értékekkel, mely szerint egyszerre kell anyának és 
szexszimbólumnak lenni. Kristeva kiindulása szerint a nők a pszicho-szimboli-
kus struktúrának ebben a jelentésében „úgy érzik, hogy vissza vannak utasítva, 
ki vannak hagyva a társadalmi-szimbolikus szerződésből (…) Nem találják meg 
benne az érzelmeket, mint ahogy nem találják meg azoknak a kapcsolatoknak a 
(…) jelentéseit sem, melyek saját testük, a gyermek testének vagy egy másik nő, il-
letve egy férfi  testének természetével állnak fenn.”87 Kristeva ezt nevezi lehetetlen 
azonosulásnak, amely a szimbolikus visszautasításához (az apai funkció vissza-
utasításához) vezet. Éppen ezt viszi színre a Chiara által viselt arany mellpáncél, 
amely a narráció értelmében a férfi as küzdelem metaforája kellene, hogy legyen. 
Kristeva joggal teszi fel a kérdést: nem vált-e a feminizmus fordított szexizmussá88 
azáltal, hogy a mai világban az élvezetbe való menekülés oly meghatározó értékké 
lett? S ez a kérdés feltehető a Warrior Woman and Mother ruha kapcsán is. Egy 
olyan (alapvetően élvezeti) divattárgy, mint a Warrior Woman and Mother ruha 
inkább a nő-anyával szemben való örök tartozást fejezi ki: „sebezhetővé teszi a 
nőt a szimbolikus rendben, törékenyebbé, ha szenved tőle, és szenvedélyesebbé, 
ha védekezik ellene.”89 
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Irodalomtól a divatig
Daphne metamorfózisának megjelenése a divatban

Bevezetés
A poszthumán társadalomban az ember átváltozások kitalálójává és elszen-

vedőjévé vált. Efelől is relevánsnak érzem a metamorfózis kutatását az eltérő mű-
vészeti ágakban. Az ovidiusi Átváltozások közül Daphne mitológiai történetét 
veszem górcső alá, mivel nagyon széles spektrumon elemezhető, hiszen megjele-
nik irodalomban, képzőművészetben, zenében és divatban egyaránt. A fókuszt a 
divatban megjelenő Daphnera helyezem, hiszen a divat képes arra, hogy kritikus 
tükröt mutasson. A divat képes egy új látásmódot nyújtani, ahonnan a képzőmű-
vészet új szemszögből válik vizsgálhatóvá. Tanulmányomban azt elemzem, hogy 

Rezumat (De la literatură la modă. Metamorfoza lui Daphne în modă) Subiectul acestei lucrări este metamorfoza 

lui Daphne. Caut răspunsuri la întrebarea cum putem vorbi despre transformarea unei teme anumite în diferite discipline artistice, în 

acest caz, literatura, artele vizuale și moda. De asemenea, examinez dacă moda poate fi  văzută ca o operă de artă frumoasă. Dacă 

da, cum ne ajută moda să o analizăm, cum ne poate oferi o oglindă critică? Cum ne oferă moda un nou mod de a vedea? În lucrarea 

mea, intenţionez să prezint contexte care pot oferi un nou mod de a gândi despre metamorfoză, unul care oferă posibilitatea de a 

face o conexiune între literatura, arta și moda. Povestea aleasă de mine poate fi  examinată pe un spectru foarte larg. Aceasta apare 

și în literatură, și în artele vizuale, în muzica și moda. Sculptura lui Gian Lorenzo Bernini stă la baza analizei în artele vizuale, aceasta 

este juxtapusă cu opera sculptorului contemporan Kate MacDowell. Grupul de sculpturi al lui Bernini este juxtapus cu colecţia de 

primăvară din 2011 a lui Sarah Burton, iar sculptura spulberată a lui Kate MacDowell este juxtapusă cu colecţia de primăvară din 

2012 a lui Francesco Scognamiglio. Focusând asupra modurilor în care problema identităţii de sine a lui Daphne a fost reprezentată 

ca o „sculptură vestimentară”.

Cuvinte cheie  metamorfoză, modă, traumă, artă, fragmentare
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Pécsi Tudományegyetem, Irodalom- és Kultúratudományi Doktori 
Iskola
E-mail: szabbarbi46@gmail.com

Abstract  (From literature to fashion. The metamorphosis of Daphne in fashion) The subject of my research is 

the metamorphosis of Daphne. I am looking for answers to the question of how we can talk about the transformation of a given theme 

in diff erent artistic disciplines, in this case literature, visual arts, and fashion. I also examine whether fashion can be seen as a work 

of fi ne art. If so, how does fashion help us to analyse it, how can fashion present us with a critical mirror? How does fashion off er us a 

new way of seeing? In my paper, I try to present contexts that may off er a new way of thinking about metamorphosis, one that off ers 

the possibility of linking literature with art and fashion. The story I have chosen can be examined on a very wide spectrum. It appears 

in literature, visual arts, music, and fashion. In the visual arts, the focus is on the sculpture of Gian Lorenzo Bernini, juxtaposed with the 

work of contemporary sculptor Kate MacDowell. Bernini’s sculpture group is juxtaposed with Sarah Burton’s Spring 2011 collection, 

while Kate MacDowell’s shattered sculpture is juxtaposed with Francesco Scognamiglio’s Spring 2012 collection. The paper focuses on 

the ways in which Daphne’s self-identity problem was represented as a “dress sculpture”.
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miként értelmezték át és miként jelenítették meg különböző korokban és művé-
szeti ágakban Daphne metamorfózisát.  

Kiindulásként vizsgálom a Bernini által készített szoborcsoportot, majd a 
szobor által felfejthető metamorfóziskoncepció hatására térek ki. Daphne öna-
zonosságának problémakörét Kate MacDowell Daphne-szobrának segítségével 
értelmezem. Úgy gondolom, egyfajta kapcsolat fi gyelhető meg a barokk szobrász 
Bernini és a kortárs szobrásznő műve között. Mindkét szobor – de az eltérő kor-
szakok is – segítenek annak a tanulmányozásában, miként változott meg a befo-
gadás esztétikája. 

Mindkét szobor magában rejti a defi guráció problémáját. Kate MacDowell 
szobra kapcsán a performativitás és az újmédia fogalmaival is foglalkozni kell. A 
performativitáson1 keresztül térek ki a divatban megjelenő Daphne-értelmezésre. 
Ezen a ponton nemcsak az önazonosság problémaköre kerül előtérbe, hanem a di-
vatról való beszéd problémája is. Vajon tekinthetünk-e a divatra képzőművészeti 
alkotásként? Amennyiben igen, miként segíti az elemzést, hogyan tud a divat egy 
kritikai tükröt állítani elénk? Miként nyújt számunkra a divat lehetőséget egy új 
látásmódra? Bernini szoborcsoportját Sarah Burton 2011-es tavaszi kollekciójá-
val vetem össze, míg Kate MacDowell összetört szobrát Francesco Scognamiglio 
2012-es tavaszi kollekciójával. Fókuszálva arra, hogy miként jelenítették meg 
Daphne önazonosságproblémáját „ruhaszoborként.” 

Tanulmányomban olyan kontextusokat próbálok bemutatni, amelyek egy új 
nézőpontot kínálhatnak a metamorfózisról való gondolkodásban, amely egyúttal 
lehetőséget ad arra is, hogy az irodalom, a művészet és a divat összekapcsolható 
legyen, illetve a divatról való beszéd felhasználható legyen, és ne ellehetetlenített, 
akárcsak az irodalmi diskurzusban gyakran segítségül hívott festészet.

Bernini által megjelenített interakció
Abból a hipotézisből indulok ki, hogy a képekhez hasonlóan a szobroknak 

is léteznek különféle „olvasatai.” Gadamer Épületek és képek olvasása című tanul-
mányában fogalmazta meg, hogy: 

„Az építményre éppúgy érvényes, hogy »olvasnunk« kell azt. Vagyis 
ne csak úgy nézzünk rá, mint egy fényképreprodukcióra, hanem járjuk 
körbe, járjuk be azért, hogy ezzel lépésről lépésre mintegy felépítsük ma-
gunkban. Az irodalmi mű és a képzőművészeti alkotások között létező 
analógiákat hasznosítanunk kell.”2 

Gian Lorenzo Bernini Apollo e Daphne című szobrának elemzésében ezt 
a megközelítést követem, nem feledkezve meg az alkotások alapján felfejthető 
metamorfóziskoncepciókról. Az irodalmi értelmezések előszeretettel fordulnak 
a képzőművészethez.3 A festészet a korábbi korokban még előnyben részesült a 
szobrászattal szemben, mivel nagyobb népszerűség övezte. Azonban akárcsak a 
festmények, a szobrok is történeteket „beszélnek el”, talán még kifejezőbben a 
mozdulataikkal, a testtartásukkal és sajátos szimbolikájukkal. Véleményem sze-
rint a szobroknak nagy előnyük a festményekkel szemben, hogy míg egy fest-
ménynek nincsen ürege – csak egy vászon mögötti hátoldala van –, addig a szob-
rok esetében, plasztikusságuknak és körbejárhatóságuknak köszönhetően, létezik 
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egy belső tér és egy plasztikus hátoldal. A festmény Roland Barthes szavaival élve: 
„nem provokálhatja ki a vászon mögöttit megpillantani igyekvő, indiszkrét moz-
dulatot.”4 A festményben nem mozoghatunk úgy, mint egy háromdimenziós tér-
ben, nem járhatjuk körbe a „festett alakok testét, hogy ily módon véglegesítsük 
őket”,5 a szobornak mélysége van, körül- és átjárható, „szinte hív a vizitációra, 
felfedezésre”.6 Ez az előny kimondottan fontos lesz Bernini szoborcsoportjánál. 
Nemcsak a szobor témája miatt esett a választásom az olasz művész körplaszti-
kájára, hanem a kor miatt is. A festészet elkezdett a háttérbe szorulni, a barokk 
kor egyfajta „határt szabott a festészetnek és az oltárokra szorította vissza”,7 s ez 
annak is köszönhető volt, hogy a „festészet kilépett saját keretei közül, és a festői 
márványszobrászatban”8 jelent meg. 

Bernini nevéhez köthető az igazi, érett barokk művészi stílusa.9 Munkás-
ságát jellemezte a festőiség, a drámai pillanatok és az érzelmek megjelenítése, a 
teatralitás, a mozgalmasság, a pátosz, a különböző anyagok kombinálása (mint a 
márvány, a bronz és a fa együttes alkalmazása).10 Apollo e Daphne című körplasz-
tikája azt az eseményt ábrázolja, amikor az átváltozás megtörténik. A szobrász 
egyetlen szoborcsoportban ábrázolt egy hosszú eseménysort, melyben a hajsza, 
az üldözés, a menekülés, a lendület, a kétségbeesés és a segélykérés pillanatai egy-
szerre vannak jelen, e mozdulatsorokat kellett a művésznek reprezentálnia – úgy, 
hogy a megjelenített átváltozás pillanata éppúgy magába foglalja a metamorfózis 
előtti eseménysorokat, mint a bekövetkező eseményeket. Ezáltal tette izgalmasab-
bá Bernini a szereplők közti interakciót. „Ahelyett, hogy a statikusságot és a moz-
gást egyetlen testbe sűrítette volna, Bernini az egységként felfogott két alakban 
osztotta szét az ellentmondás elemeit”11 – írja Malcolm Bull. Ez annak is a hatása, 
hogy Apollo alakjában egy belső feszültség érzékelhető, a művész a Belvederei 
Apollo12 álló alakját használta fel az itt mozgásban lévő testhez. „Bernini Apolló-
ja termékeny feszültségbe kerül önmaga képével, a hagyományban legismertebb 
ábrázolásával: miközben teste és arca ugyanaz, a Daphnét üldöző, szükségképpen 
dinamizált alak nem fér bele a hagyományos képbe.”13 Ha megfi gyeljük a két alak 
mozgását, egyszerre érzékeljük a harmóniát14 és az ellentétek közti feszültséget, 
valamint a diszharmóniát. A két test íve, a karok mozdulatai, Daphne jobb kar-
ja szinte befejezi azt a mozdulatot, amit Apollo bal lába kezd el. Megfi gyelhető, 
hogy Apollo jobb karjának íve tökéletesen harmonizál ugyan ezzel a mozdulattal, 
akárcsak Daphne még szinte teljesen emberi formájú lába. Egyfajta diagonális 
lendületet érzékelhetünk a mozdulatsorban.15 Azonosak a testek ábrázolásában a 
felemelt és a stabil ponton nyugvó lábak helyzetei is. Apollo egyik lábával földre 
támaszkodik, akárcsak Daphne, másik lábuk pedig elemelkedik a földtől. Ebből 
a szemszögből látható Apollo keze, mely a női alak derekán pihen, egyben tartva 
az ívbe hajló testet. E mozdulat a kompozíció összetartására is szolgál, úgy, mint 
a Michelangelo Dávid szobrának jobb lábánál található erősítés, így nem tud a 
kontraposztból kiesni a fi gura, és így tud stabilan megállni. 

„Összhang az ellentétben, tökéletes dialektika: vágyaik teljességgel 
ellentétesek, de a két test harmonizáló, magasba irányuló íve mégis egy, a 
két szereplő akaratán túlmutató közös akaratra, impulzusra utal – ahogy 
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kompozícionális szempontból érdekes módon az is, hogy a két szereplő 
nem egymásnak szembefordulva jelenik meg: az ellentét és a harmónia 
összjátékához az is szükséges, hogy a Daphne elfordulása és odafordulá-
sa közötti feszültség a testtartásban fejeződjön ki.”16 

Bernini hűen követi Ovidius történetét, hiszen Apollo és Daphne nem érint-
kezhettek. Apollo bár megérinti Daphnet, az a test, amit tapint, az már nem az 
emberi testet mutatja, az a bőr már fakéregként ábrázolódik a szobrásznál. 

A barokk korban az anyaghasználat külön fi gyelmet kapott, Deleuze a vég-
telen redőzeteként nevezi meg a kort. Amikor a ruházatnak a redőzete kilép a 
képből, és ezt a „redőzetet a márvány hordozza és ragadja a végtelenbe, e redőze-
tet immár nem a test magyarázza, hanem egy olyan szellemi kaland, mely képes 
lángra lobbantani a testet. Ez már nem a struktúrák művészete, hanem a textúrá-
ké”,17 és Bernini az a szobrász, aki ezt több művében is megjeleníti. Igaz, hogy az 
általam vizsgált szoborcsoportnál nem a redőkön van a hangsúly, de a márvány 
megdolgozása itt is művészi. Bernini a fehér márványt használta szobrának elké-
szítéséhez. E fehér és egynemű anyag pontosan tud úgy működni, mint az ovidi-
usi szövegből hiányzó interszubjektív kapcsolat Apollo és Daphne között. Nem 
lépnek kapcsolatba egymással, ez csak a történet terében valósul meg. A márvány 
pedig „pontosan úgy működik, mint a nyelv közege: mindkettejüket ugyanannak 
az ábrázolásnak a részévé teszi, formai vagy jelképes viszonyt hozva létre a nem 
létező interszubjektív kapcsolat helyett.”18

Látszat és valóság
2007-ben Bernini Daphne-fi gurájáról készült egy darabokra tört porcelán-

szobor, Kate MacDowell kortárs amerikai szobrásznő által. Mivel kortárs mű-
vészről van szó, fi gyelembe kell venni a különböző változásokat. Hogyan ala-
kult át a szobrászat, a nézőpont, a test új megjelenítése, az anyagkezelés – mind 
kardinális kérdés. Joggal vetődik fel az a kérdés is, hogy mivel segítheti jobban 
a megértést e szobor, hiszen ugyanazt a témát dolgozza fel, mint a barokk kori 
szobrász. Nemcsak ugyanazt a témát járja körül, de miként Bernini a belvederei 
Apollót veszi alapul, úgy a szobrásznő feltételezhetően Bernini Daphnéját tekinti 
alapnak. Azonban amíg Bernini szobránál a dinamizmus jelenik meg, a széttört 
porcelánszobornál a statikusság. Különbözik az anyaghasználat, a márvány és a 
porcelán. Kate MacDowell a porcelánt fényessége, kísértetiessége és áttetszősége 
miatt alkalmazza előszeretettel. Az ember és természet közti súrlódást kutatja, 
próbálja ezt reprezentálni műveivel, s ehhez a törékeny porcelán megfelelő kifeje-
ző anyagként szolgál.19

Apollo és Daphne történetéből kiderül, hogy az ovidiusi szöveg nem 
romantizálja az erőszakot. Ha erőszakként nem is, de mint egyfajta trauma értel-
mezhető a lány átalakulásának története. Ez az erőszak vagy trauma pedig megje-
lenik a szobrásznő széttört test kompozíciójában. Kate MacDowell dekonstruálja 
a kompozíciót. E szobor bizonyíthatja azt az értelmezést is, mely szerint Daphne 
nem azonos önmagával, és választ adhat a felmerülő identitásproblémára is, ami 
a 20. században igen gyakran megjelenő társadalmi probléma. Oly mértékben 
hull darabjaira, hogy a földön szétszórt darabkák tömegéből egyértelműen nem 
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lehetne összeállítani a hiányzó testet (Bernini „teljes Daphne” fi guráját). Kate 
MacDowell ábrázolásában Daphnénak nem csak a teste, de szubjektuma is szét-
törött. MacDowell műve alátámasztja Irving Massey feltevését, mely szerint a me-
tamorfózis 

„voltaképpen nem más, mint a trauma egyik erőteljes narratív trópu-
sa: a traumatikus élmény – különösen a nemi erőszak vagy másfajta testi 
szenvedés – a testkép és önkép megzavarodásához, kettéhasadásához, 
belső elidegenedéséhez vezethet, aminek lehetséges megjelenítésmódja a 
belső hasonmás kialakítása vagy a test metamorfózisának fantáziája.”20 

Ha megfi gyeljük a szobrásznő műalkotását, láthatjuk, hogy az átváltozott. 
Bényei Tamás így érvel: „a szobortörmelék nem a már teljesen átváltozott Daphne, 
hanem az átváltozásban lévő Daphne darabjaiból áll, amelyek egyszerre növényi-
ek és emberiek. Daphne valódi identitása nem az átváltozás előtti »daphnesága«, 
sem pedig az átváltozás utáni »daphneisága«, hanem az átváltozásban lévő nő 
pusztulása…”21 Ezen a ponton eltér a véleményem Bényei Tamás interpretációjá-
tól. Úgy gondolom, hogy ezt nem jelenthetjük ki, hiszen, ha a festményekre gon-
dolunk, vagy akár Bernini szobrára, a test mindig megmarad, Daphne a végtagja-
iban válik babérfává. MacDowell szobrán – a széttörtséget leszámítva – ugyanúgy 
a végtagokban jelentkezik az átváltozás. Amennyiben a festményeknél már meg-
történtnek, avagy befejezettnek tulajdonítottuk a metamorfózist, ez esetben e szo-
bor kapcsán sem tehetünk másként. Ha pedig az átváltozás egy olyan esemény, 
„amely radikálisan egy előtte és egy utánra hasítja ketté az időbeliséget”22 – akkor 
ebben az állapotban nem érzékelhetjük. Frontisi-Ducroux véleménye szerint: „a 
metamorfózis egyetlen pillanat alatt zajlik le, vagyis abban a pillanatban, amikor 
a látás épp gátolva van. A metamorfózis a láthatatlan régiójához tartozik.”23

Véleményem szerint MacDowell szobra az átváltozás utáni Daphne modern 
defi gurációja. Daphne arca rémülettel teli, a riadtság és a pánik sugárzik tekinte-
téből. Jelentőségteljes MacDowell szájábrázolása, ami hasonló az olasz szobrász 
által megjelenítetthez.24 Itt már egyértelműen nem beszélhetünk metaforikus-
allegorikus dimenzióról, sokkal inkább a metamorfózis defi guralizációját repre-
zentálja.

A hatvanas években bekövetkező performatív fordulat felől is érdemesnek 
tartom megvizsgálni MacDowell alkotását. Ennek fi gyelembevételével egy új 
oldalról, az esemény oldaláról értelmezhetjük a szobrokat. Erika Fischer-Lichte 
A performativitás esztétikája című könyvében amellett érvel, hogy ez a fordulat 
nemcsak az egyes művészeti ágakban jelenik meg, hanem új művészeti ágakat 
is létrehoz.25 Könyvében elsősorban a színházra tevődik a fő hangsúly, de úgy 
gondolom, hogy a szobrászatban is megjelenik e fordulat, és a szobroknak is lé-
tezik egyfajta dramatikussága. Mindemellett elmondható, hogy a „színház nem 
más, mint valamely esemény sajátos nézőpontból való bemutatása: a tekintetből, 
a látószögből és optikai sugarakból áll össze.”26 Ezen megállapításokat egyaránt 
használhatjuk a szobrászati műalkotások esemény felőli vizsgálatára. Amikor 
már nem csupán a megértésre törekszünk befogadóként, hanem hagyjuk, hogy 
egy műalkotás hasson ránk. A performanszművészek kimerevítik a pillanatot, 
akárcsak a szobrászatban Bernini és Kate MacDowell is egy pillanatot ragadnak 
meg, a metamorfózis pillanatát. Ez is alátámaszthatja a műalkotás ezen oldalról 
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való megközelítését, mely szerint a „művészi teljesítmény nem artefaktum, azaz 
nem mű, hanem esemény.”27 Míg Bernininél a mozgalmasság teszi esemény jel-
legűvé a szobrot, addig MacDowellnél az összetörtség miatt válik dramatikussá. 
Az esemény megváltoztatja az alkotás és a befogadás feltételeit. Aktív részvételre 
van szükség az eseményben, hogy hatni tudjon ránk. Mindez létfontosságú ah-
hoz, hogy eseménnyé válhasson. Bernini szobra a valóság egy másik aspektusára 
hívja fel a fi gyelmet.28 A körplasztikára jellemző, hogy térbeliségét tekintve több 
nézetre komponált. Esztétikai átéléséhez nem elegendő egy nézőpontból szem-
lélni, hanem minden oldaláról meg kell vizsgálnia a befogadónak.29 Bernini szo-
borcsoportja jól működteti a különböző nézőpontokat. A szoborcsoportot kör-
bejárva teljesen átértelmeződik a szobor mondanivalója. Ugyanis Bernini alakjai 
ellentétes mozdulataikkal újfajta teret teremtenek. Miként Daphne felkelti Apollo 
érdeklődését, lenyűgözi szépségével, ugyanezt követi el a nézővel Bernini is. Nem 
egy hagyományos szoborról van szó, a megszokottól eltérően a két szereplő nem 
egymásra és nem is egy irányba néz.30 Így felkeltheti a nézők arra vonatkozó vá-
gyát, hogy több oldaláról is szemléljék a szoborcsoportot. Ez esetben a néző szinte 
egy új szobrot lát, amely megbontja a metamorfózis logikáját. Daphne oldaláról 
szemlélve „nemcsak a kompozíció ritmusa változik meg, és a szereplők közötti vi-
szonyok válnak zavarosabbá (Apollo kezét például Daphne kezének is nézhetjük), 
de az arcok is eltűnnek: Daphne arca helyett a részben már lombbá váló hajának 
dinamikus, rendetlen, formátlan tömbjét látjuk, és Apollo fejét is ez a haj-lomb 
takarja el.”31 Véleményem szerint ebből a szemszögből tekintve úgyszintén a me-
tamorfózis defi gurációját láthatjuk, akárcsak MacDowell szobránál. Sőt, ez eset-
ben tekinthetünk a szoborra úgy is (Daphne oldaláról), mint amelyről Apollo 
hiányzik, hiszen ő nincs jelen a szoborkompozícióban. Azonban arról sem szabad 
megfeledkeznünk, hogy Apollo a művészet istene, így hiányában is megbúvik a 
műalkotásban. Ezt Bényei is megfogalmazza: 

„Bernini szobra tulajdonképpen csak Daphnét ábrázolja, hiszen Apollo 
(a »művészet«) maga is az ábrázolásmód, Daphne szimbólummá, sőt, mű-
alkotássá való változtatásának cselekvő alanya. Daphne jelenléte már eddig 
is elsősorban a szoborszerűségben volt: Apollo alakította át az élő Daphnét 
művészi képpé, megfosztva őt saját lélegző testétől.”32 

Bernini nem Apollo történeteként értelmezi az ovidiusi szöveget, hanem a 
lány oldaláról. S talán erről a zavaros oldalról, ebből az új nézőpontból, Daphne 
szenvedését fi gyelhetjük meg. 

Művészet és divat
Mielőtt a divatban megjelenő reprezentáció diskurzusáról írnék, elenged-

hetetlennek tartom a divat kapcsán felmerülő elméleti problémák megemlítését. 
Hipotézisem szerint a divat is művészet. A divat fogalmát mégis gyakran külön-
választják a művészettől.33 A művészet – legyen az ipar- vagy képzőművészet – 
egy emelkedett, elérhetetlen, magasztos fogalom köré épül. Egyenlő az esztétikai 
emelkedettséggel és érinthetetlenséggel. Ezzel szemben a divat magába foglalja a 
ruházkodással kapcsolatos ismereteket és szokásokat, amely az idő során demok-
ratizálódott, és sokak számára biztosítja az elérhetőséget. Ruháinkat hordjuk és 
használjuk, míg a művészetet csodáljuk és magasztaljuk.34 Fontos megemlíteni 
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a divat kapcsán, hogy kétpólusú, hiszen egyik oldalról az alkotás vágyát szol-
gálja, míg a másik oldalról a termelés szükségességét kell kielégítenie.35 Számos 
kollekció mond ellent e feltevésnek, amelynek értelmében nem beszélhetünk 
éles határvonalról a művészet és a divat között. Művészettörténeti szempontból 
nézve a divatnak a szépséget kell megjelenítenie, így tud a modern világ egyik 
legfontosabb művészeti ágává emelkedni. Vannak alkotók, akik a képzeletükben 
megjelenő képeket vászonra vetítik, míg mások ugyan ezt teszik, ám számukra 
a textil jelenti e vásznat. Ahogyan a művészek a környezetükből inspirálódnak, 
a tervezőkre is hatással vannak érzések, emberek, épületek, vagy akár egy-egy 
műalkotás. Miután a gondolat tárgyi alakot ölt, a modellre kerül és végül az em-
berre. Ma a kortárs művészeknek kiváló lehetőségül szolgál a divatiparban való 
jelenlét, így kereskedelmi formába helyezve a galériai munkákat.36 Egri Petra írja, 
hogy „Barbara Vinkent és Sanda Millert követve azt mondhatjuk, hogy a divat és 
a művészet fogalma nem válik el egymástól élesen, hanem inkább kölcsönösen 
hat egymásra.”37 Éppen erre a kölcsönhatásra fókuszálok jelen írásban. Visszatérő 
és megválaszolatlan kérdés: tekinthetünk-e a divattervezőkre művészként? Vagy 
megfordítva a kérdést: válhat-e divattervező egy művészből? Mi a különbség egy 
szobor és egy ’ruhaszobor’38 között? Mi az eltérés például a bizánci építészeti stí-
lust ruhán megjelenítő Domenico Dolce, Stefano Gabbana és az olasz reneszánsz 
kiemelkedő művésze: Michelangelo között – leszámítva persze az anyaghasznála-
tot – állíthatjuk az egyikről, hogy művész, míg a másikról nem?

A technika fejlődésével párhuzamosan a tervezők elkezdték (fel)használni a 
művészeteket, ez pedig erősen befolyásolta a divat alakulását is. Egyik alappillére 
volt az haute couture megszületése, azaz a francia magas szabászaté. Olyan exk-
luzív és egyedi gyártású divatcikkekre vonatkozik e kifejezés, amely kiváló mi-
nőségű, drága anyagokból, különleges fi gyelemmel készült, sokszor időigényes, 
kézzel elkészített ruhákat jelöl. Így két eltérő ágazatra szakadt a divatszakma, az 
egyik oldalon az alkotók jelentek meg, akik az egyedi tervezés, a méretre szabás 
elitjét képezték, míg a másik oldalon az ipar jelent meg, a tömegellátásra termelő 
konfekció.39 Az haute couture kialakulása óta készülő ’ruhaszobrok’ megváltoz-
tatták a divatról való gondolkodást és beszédmódot. Számos elméletíró kezdett el 
foglalkozni a divattal,40 ilyen volt Roland Barthes, aki a női ruházat strukturális 
analízisét végzi el A divat mint rendszer című könyvében. Divatlapok szövegeiből 
indul ki, amelyekből a jelentések egész strukturális rendszerét tárja fel. Szeman-
tikai elemzést végez, és arra keresi a választ, hogy az emberek miként teremtenek 
különböző jelentéstartalmakat az öltözködésükkel. Barthes elemzése az írott di-
vatra korlátozódik. Kijelenti, hogy ha a divatot vesszük alapul, akkor sem feled-
kezhetünk meg az írásról, a valóságos ruházat rendszere nem több, mint amit 
a divat rögzít maga számára, hogy létrehozza jelentéseit. Különböző strukturá-
lis és szemiotikai megközelítést kínál az olvasó számára Barthes, amelyekkel a 
társadalmi jelenségeket is lehet vizsgálni. Vizsgálja, hogy a lingvisztikai elemzés 
kiterjeszthető-e a kulturális jelenségekre. Barthes abból indul ki, hogy a divatma-
gazinokban megjelenő leírásokat mindig egy kép kíséri. A ruhákról tett szöveges 
magyarázatokat kezdi el vizsgálni. Véleménye szerint ez nem a ruhát és a nőt 
mutatja be, hanem a divat absztrakt valóságát. A képi öltözés ikonikus struktúrák 
megvalósulása, ezzel szemben az írott öltözék a verbális struktúráké.41 Koráb-
ban arról írtam, miként tudunk „olvasni” egy szoborcsoportból, Barthes műve 
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kapcsán most arra térnek ki, miként tudunk „olvasni” a divatból, egy ruhakölte-
ményből. A fi lozófus különbséget tesz képi és írott ruházat között, míg az egyik 
a nyelvre hat, a másik a képre. Esetemben fontos mindkettőt megemlíteni, hiszen 
képi ruházatot kell értelmeznem. A nyelvezet teszi lehetővé számomra, hogy a 
látás számára hozzáférhetetlen információkat közöljek, miként Barthes írja, „a 
nyelv tudással egészíti ki a képet.”42

Elmondhatjuk, hogy a divat (mint valós viselet) szimbólumokat használ, de 
Barthes szerint ez nem létfontosságú. A verbális struktúrákat választja vizsgá-
lata tárgyául, szemben az ikonikussal, így tudja bemutatni a szavak és a leírások 
valós hatását. Amíg a képek csak sejtetik, hogy milyen az adott ruházat, addig 
a szöveges leírások megmutatják az anyagot, a ruhát és a kiegészítőket. A képet 
kibővíti a nyelvezet: bővebben mutatja be, mint egy-egy pillanatkép vagy divat-
fotó. A leírás többlettartalmakkal jár, hiszen a nyelvezet segíti a befogadót, segíti 
„kontextusba helyezni a csupán egy pillanat felszínét ábrázoló képet”.43 Ezek a 
verbális struktúrák segítenek megérteni egy-egy tervező alkotásait, és segítenek, 
hogy a művészeti többletet is megérthessük, amit egy fotó nem biztos, hogy min-
den nézőnek vagy olvasónak közvetít. Barthes azt mondja: az emfázis „tudatos 
sokkolással operál, vagyis az olvasónak hirtelen megadja azokat a jeleket, ame-
lyek alapján úgy érezheti, egy mítoszt fejt meg; ugyanabban a pillanatban oszlat-
ja el az ártatlan jelöltek mítoszát, amelyikben megteremti, saját műviségét.”44 Az 
emfázis alapján válik lényegessé a kérdés: miként értelmezünk egy ruhát, miként 
kapcsoljuk össze mitológiai témával vagy a márványszoborral. Miként tud egy 
márványszobor inspirálni egy lágy textíliákkal dolgozó művészt?

Artisztikus inspiráció, miként születik újjá Daphne a divatban 
A művészek és a tervezők hihetetlenül változatos és új módon alkalmazzák 

az ovidiusi történetet. Fontosnak tartom megemlíteni, hogy a divat világában már 
nem elsősorban Ovidius Metamorphoseséből kell kiindulnunk, hanem a Bernini 
által készített szoborcsoportból. Olyan híres tervezők inspirálódtak az olasz 
szobrász alkotásából, mint a McQueen divatház tervezője, Sarah Burton (2011-
es tavaszi kollekciója, amely már McQueen halála után készült)45 vagy az olasz 
Francesco Scognamiglio (2012 tavaszi kollekció).

A divat kapcsán meghatározó Laura Bovone könyve, amelyben külön feje-
zetet szentel annak, hogy az identitás miként artikulálódik a divatban. Daphne 
kapcsán fontosnak tartom újra megemlíteni Frank Ryan állítását, nézete sze-
rint a „szelf-fogalom” az, amit meg kell értenünk ahhoz, hogy értelmezhessük 
a metamorfózist.46 A divat célja, hogy a saját individuum tudjon megnyilatkoz-
ni – mivel az öltözék meghatározza a társadalom tagjaihoz és önmagunkhoz 
való viszonyunkat –, így itt is középpontba kerül az egyén és az „önazonosság”. 
Az öltözékünkkel az identitást és egyben az identitás keresését is kifejezhetjük. 
Egyúttal a hovatartozást. Kommunikálunk a viseletünkkel, amely az ember 
lelkiállapota, belső lényege külső kivetüléseként értelmezhető. A ruha és a test 
szorosan összekapcsolódnak, a test az identitás helyettesítőjévé vált, amelyet az 
öltözet segít és egészít ki.47 Bernini munkásságát a különböző anyagok kombi-
nálása jellemezte. Bernini a fehér márványt használta szobrának elkészítéséhez, 
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míg a tervezők könnyebben tudták variálni a textíliákat. A textília előnye, hogy 
többféle tulajdonságot hordoz, az anyagvariációk kombinálásával különböző ha-
tásokat ér el. Amíg a selyem a fi nomságot, a lágyságot és a nőiességet hangsúlyoz-
za, addig ellentétpárja, a gyapjú a durvaságot, a férfi asságot szimbolizálja. A két 
anyag kombinálásával különféle hatásokat érhetünk el, megváltoztatva a textíliák 
alapjellemzőit. Amennyiben a tervezők a szexualitást próbálják kihangsúlyozni, 
kerülniük kell a gyapjú használatát, mert a legkevésbé nőies anyag. Jelentős kér-
dés a színhasználat is, amely szintén különféle jelentéseket hordoz.

Bernini egyetlen szoborcsoportban ábrázol egy hosszú eseménysort, így iz-
galmasabbá téve a szereplők közti interakciót. Francesco Scognamiglio feladatát 
nehezíti, hogy az ő számára egy test áll csak rendelkezésre. „Test és ruha egymás-
ra utalnak, a test felöltöztetett test kulturális értelemben.”48 Egy modellre kell ter-
veznie, egy testre, így a szereplők közti interakció megjelenítéséről le kell monda-
nia. A fő irányvonal az erkölcsi tisztaság megjelenítése volt, nem feledkezve meg 
a dinamizmusról. Kérdés, miként reprezentálható ez a dinamizmus a divatban, 
egy új korban és új művészeti ágban. A kollekciójában a fő hangsúlyt az elegancia 
kapta, amit fi nom erotika szőtt át. Ezt reprezentálja a fi nom, áttetsző anyagok 
használata csipkével és különböző szaténokkal, így fi nom erotikus töltetet adva a 
ruháknak. A selyem a legérzékibb és legnőiesebb a textíliák közül, fényesen csil-
log, fi noman rásimul a női testre, hangsúlyozva a csábítást. A csipke játékával 
tudja megadni a ruhák dinamikáját, különböző csipke rátétekkel, berakásokkal. 
Az anyag- és a színválasztás mutatja, hogy a tervezőnek a nőiség hangsúlyozása 
volt a fontos, illetve az örök női vonzerő bemutatása, amellyel Daphne rendelke-
zett. A tervező zsenialitása abban áll, hogy a prêt-à-porter viselhető és egyszerű 
szabásvonalakat, formákat ültette át a magas szabászatba. Ezt a szövetek játéká-
val tudta megvalósítani. Fontos kitérni a szabásvonalakra is. Jelentős a tervező 
vonalvezetése, a különböző formák, amelyekkel a női domborulatokat és íveket 
emeli ki. Előszeretettel használja a horizontális és vertikális vonalvezetést, ami a 
földhöz való viszonyulásra is utal. A vertikalitás Daphne metamorfózisa kapcsán 
őrzi az emberi test szimmetriáját.

Sarah Burton kollekciója alapján elengedhetetlen a metamorfózis során lét-
rejövő változások variabilitására is visszautalni. Daphne babérfává változik át, ez 
az átváltozás pedig különbözik az állattá alakulástól és a kővé dermedéstől egy-
aránt. A fa általában szimbólumként jelenik meg az irodalmi értelmezésekben. A 
fa „közvetít a föld feletti és a földalatti világok között.”49 A növénnyé, fává változás 
utal a természetbe való beleolvadásra, így megőrizve az antropomorf vonást. 

McQueen szerint: „a divat a felszabadulás eszköze kell hogy legyen, nem pe-
dig a bebörtönzésé.”50 Kollekciójában virágok vagy pillangók szétszóródása rep-
rezentálja ezt a szabadságot. Az előző tervezővel ellentétben sokkal inkább haute 
couture munkáról van szó. A formával megadva a nőiességet, a szétszóródással 
pedig hangsúlyozva a metamorfózis kapcsán megjelenő önazonossági problémát. 
Így a McQueen divatház kollekcióját a 2007-es Daphne-szoborral állítom párhu-
zamba. Kate MacDowell szobránál már megfi gyelhettük, miként töri össze a női 
testet, Burton pedig ezt a hatást a textíliával való játékkal éri el. A divattervező 
kollekciójában a szűziességet a virág és a pillangóforma őrzi, de egyben erotikát 
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is sugároz. A ruha kis darabokból épül fel, úgy, mint a 2007-es Kate MacDowell-
szobornál a széttört női test. A különbség az, hogy míg a szobrász dekonstruálja 
Daphnét, a divattervező rekonstruálja. Felöltözteti a női testet, így az szétszóró-
dásában is egésznek tekinthető.

Összegzés
Tanulmányomban a tárgy, a szobor, a képzőművészet, a divat és Daphne 

átváltozását vizsgáltam. Arra tettem kísérletet, hogy bebizonyítsam: lehetséges 
egy irodalmi szöveg ábrázolása a különböző művészeti ágakban, elsősorban a 
szobrászatra és a divatra fókuszáltam. Azt vizsgáltam, miként tudjuk „olvasni” a 
szobrokat. A központba a metamorfózist állítottam, így a fő célom az volt, hogy 
megfi gyeljem, hogyan használják különböző korokban és különböző művésze-
ti ágakban a metamorfóziselméleteket. Célkitűzésem az volt, hogy ugyanazon 
történetet vizsgáljam meg, így talán pontosabb képet adva az eltérő korokban és 
művészeti ágakban megjelenő változásokról. A különféle értelmezésekről azon-
ban nem könnyű pontos képet adni, mivel a befogadásban meghatározó szerepet 
játszik az is, hogy az adott művet alkotó elemek közül a befogadó mire érzéke-
nyebb. Bernini szobrában már érvényesül az új test- és énfelfogás reprezentációja, 
amely a barokk kornak volt köszönhető. Megfi gyelhetjük, hogy a posztmodern 
hogyan tudja lebontani, defi gurálni ezt a megjelenítést. A metamorfózis kapcsán 
elkerülhetetlen az önazonosság kérdésköre, ami a divatteoretikusok számára is 
egy fontos értelmezési pont. Választ kerestem arra, hogy a képzőművészet és a 
divat meg tudja-e jeleníteni az átváltozási folyamatot úgy, mint az írott szöveg. 
Bernini szobra véleményem szerint képes erre, és az általam bemutatott különbö-
ző értelmezések is ezt támasztják alá. Sőt, nem csak a képzőművészet, de a divat 
világában is jelentős ez. Két divattervező munkáját emeltem ki, akiket Bernini 
munkája inspirált, de a különböző metamorfózisértelmezéseknek köszönhetően 
párhuzamot vonhattam Kate MacDowell munkájával is. Így megjelenítve azt a 
két pólust, amit a két szobrász munkája képvisel.

 Amikor divatról beszélünk, nem szabad csak a díszítő funkcióra gondol-
nunk, a divat nemcsak a testet beborító öltözékegyüttes, hanem Joanne Entwistle 
divatteoretikus szerint: a társadalmi életben jelentkező változások fontos mér-
céje.51 A divat mindenkire hatással van, megjeleníti az adott kor társadalmi és 
gazdasági változásait, fi gyelembe veszi a szokásokat, a viselkedésformákat, a zárt 
társadalom látszatvilágát.52 Alain Badiou szerint a művészeti alkotás olyan, mint 
a végtelen igazsággal folytatott párbeszéd.53 A divat pedig egy lehetőség a végtelen 
szépség megértésére. 
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A funkcionális bevásárlószatyor 
mint szimbolikus divattárgy

Bevezető
A műanyag zacskók nem vagy nehezen bomlanak le, szennyezik a vizeket, 

a talajt, bekerülnek a táplálékláncokba, ezért leváltásuk fontos környezetvédelmi 
cél. A pamutból készült textilszatyor eredtileg a műanyag zacskókat leváltó alter-
natívaként jelent meg, és igen gyorsan a fenntartható fogyasztás jelképévé vált, 
nem csak amiatt, hogy többszöri használhatóságával képes kiváltani az egyszer 
használatos műanyag zacskókat, hanem azért is, mert a pamutszatyrok viselésével 
szavak nélkül is ki tudjuk mutatni környezettudatosságunkat. Ezen túlmenően a 
szatyorra nyomtatott explicit üzenetek és logók úgy népszerűsíthetik a környezet-
védelmet (vagy más társadalmi-politikai ügyeket), hogy a hivalkodó fogyasztásra 

Rezumat (Sacoșa de cumpărături funcţională ca obiect simbolic al modei)
Sacoșa de cumpărături reutilizabilă, de obicei din bumbac, apare ca un accesoriu esenţial pentru un stil de viaţă sustenabil, 

însă dacă analizăm mai atent a produsului, putem observa funcţii mai complexe. Sacoșa de pânză este și practică, și conștientă, 

și la modă, precum și un mijloc convenabil de exprimare a identităţii: prin sloganurile, branding-ul și celelalte elemente vizuale 

imprimate pe sacoșele de bumbac, ne putem exprima valorile sau consumul ostentativ. Acest obiect de zi cu zi a devenit un 

element de bază al mărcilor de modă, un instrument pentru moda sustenabilă sau chiar greenwashing. În același timp, apar 

tot mai multe întrebări despre sacoșa de bumbac, care iniţial a fost creată și distribuită pentru reciclare. Pe măsură ce sacoșa 

de bumbac a devenit un articol de modă, și am început să cumpărăm din ce în ce mai multe la preţuri din ce în ce mai mari, 

acţiunile asociate cu sacoșa au intrat în confl ict cu discursul original. În lucrarea mea, trec în revistă transformarea sacoșei de 

bumbac și susţin că sacoșa de modă este atât un instrument al activismului de modă, cât și al eco-narcisismului.

Cuvinte cheie  sustenabilitate, reciclare, sacoșă de bumbac, eco- narcisism, slacktivism

NISTOR LAURA
Sapientia EMTE, Csíkszeredai Kar
E-mail: nistorlaura@uni.sapientia.ro

Abstract  (The functional shopping bag as a symbolic fashion object)
The reusable shopping bag, usually made of cotton, is presented as an essential accessory for a sustainable lifestyle, but 

a closer look at the product reveals more complex functions. The canvas bag is at once practical, conscious, fashionable, and a 

convenient means of expressing identity: slogans, branding, and other visual elements printed on cotton bags can express our 

values or conspicuous consumption. The everyday item has become a staple of fashion brands, a tool for sustainable fashion 

or even greenwashing. At the same time, there are more and more questions about the tote bag, which once was created and 

distributed for recycling. As the cotton bag has become a fashion item, and we buy more and more of it at ever higher prices, 

the actions associated with the bag confl ict with the original narrative. In my paper, I review the cotton bag’s transformation 

and argue that the fashion bag is both a tool of fashion activism and eco-narcissism.

Keywords  sustainability; recycling; cotton bag; eco- narcissism; slacktivism
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is egyértelmű utalásokat tehetnek, a szatyrot viselő fogyasztó így egyszerre jelenik 
meg a környezet és társadalom iránti felelős szereplőként és identitásépítése iránt 
elkötelezett (divat)tudatos cselekvőként. A textilszatyor tehát a divat és aktiviz-
mus összemosásának igen jó példája.1 Mindeközben kutatások dokumentálják, 
hogy a textilszatyor nem igazán nevezhető környezettudatos fogyasztási opció-
nak: a pamutszatyorban rejlő jelképes érték azt eredményezi, hogy egyre többet 
gyártanak és fogyasztanak ebből a termékből, ami a textilhulladék növekedését 
vonja maga után. A textilszatyor tehát – mértékletesség hiányában – nem nevez-
hető környezettudatos terméknek. A szatyorra nyomtatott, környezetvédelmet 
népszerűsítő üzeneteknek valóban szerepe lehet abban, hogy ezeket az ügyeket 
szélesebb tömegek elé vigyék, kérdés viszont, hogy koherens környezetvédő cse-
lekvések hiányában a ,,szatyormarketing” nem marad-e meg az imázsépítésre al-
kalmas slacktivizmus szintjén. 

A műanyag zacskó alternatívája: a vászonszatyor
Az egyszer, vagy akár többször is használható, ingyen kapott vagy pénzért 

vásárolt, bevásárlótáskaként működő műanyag zacskó használata napjaink kör-
nyezettudatos életmódot népszerűsítő világában rendkívül felelőtlen választásnak 
tűnik. A 21. század fogyasztója mégis évente átlag 300 műanyag zacskót használ 
el.2 Ennek oka, hogy a műanyag zacskók olcsók vagy ingyenesek, kényelmesek, 
adott esetben rendkívül strapabírók. A környezetvédő kampányok viszont folya-
matosan dokumentálják a műanyag környezetkárosító szerepét, élővilágot káro-
sító hatásaival kapcsolatban megrázó vizuális tartalmakat nyújtanak a plasztik-
kal telített vizek és partok stb. A műanyag zacskóval fl angáló fogyasztót korunk 
történéseivel kapcsolatban divatjamúltnak bélyegezhetjük, olyannak, aki nincs 
tisztában az érvényes környezetvédő szabályozásokkal,3 érzéketlen a műanyag-
szennyezéssel kapcsolatban, egyszóval felelőtlen. A környezettudatos, felelős fo-
gyasztást népszerűsítő kampányok egyik legkönnyebben vállalható fogyasztói 
cselekvését a műanyag zacskó leváltásában látják. Kimutatták, hogy ha egy egyén 
élete során soha nem használ műanyag zacskót, a szén-dioxid kibocsátást 18,9 kg-
al csökkentheti.4 A műanyag zacskó alternatívájaként leggyakrabban a többször 
használatos, lehetőleg pamutból készült textilszatyor, vászontáska5 jelenik meg. 

A környezettudatossággal kapcsolatos üzentekre fogékony fogyasztók gyor-
san felzárkóztak ehhez a cselekvéshez, és ennek megfelelően a termelői oldalon 
is azt látjuk, hogy szinte minden márka és bolt, a sarki közérttől a szupermar-
ketekig, a fast fashion boltoktól a high fashion márkákig piaci kínálatába fog-
lalta a textilszatyrot. A pamut bevásárlótáska így márkajelzéssel, logóval vagy 
környezettudatosságot népszerűsítő szlogennel ellátva egy rendkívül kifi zető-
dő eszköz a hivalkodó divatfogyasztásra, a vélt vagy valós környezettudatosság 
megmutatására (ökonárciszizmus6), a termelői oldalon pedig a valós vagy kétarcú 
zöld imázs (zöldre festés, zöldre mosás, green washing) eszköze. Végső soron azt 
látjuk, hogy a műanyag leváltását célzó, funkcionális jelleggel bíró, méretes textil 
bevásárlótáska átlényegült. Egyrészt divattermékké vált, másrészt megőrizte, sőt 
kiteljesítette társadalmi-politikai szerepét, a vászontáska plakátként szolgál az ér-
zékenyítő üzenetek felvonultatására, az ezeket viselő fogyasztók pedig – akárcsak 
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a feliratos pólók esetében – felszínes vagy tényleges divataktivistákként jelennek 
meg. Harmadrészt, az az ironikus helyzet is fennáll, hogy ingyen kaphatunk tex-
tilszatyrot, pl. intézményektől, reklámként, vagy akár bizonyos érték feletti bevá-
sárláskor, és ebben a megközelítésben a textil bevásárlótáska életútja hasonlóvá 
vált a műanyag zacskóéhoz: mindenhol jelen van, devalválódik. A pamutszatyor 
tehát többféle szerepet is magáénak tud, és ezzel összefüggésben az sem meglepő, 
hogy ma már többet birtoklunk ebből a tárgyból, mint ahányra valóban szüksé-
günk lenne.7 

Kutatások egész sora mutatott rá arra, hogy a pamutszatyorral kapcsolatos 
viselkedésünk fenntarthatatlan. A pamuttáskák piacán túltermelés, túlkínálat és 
túlfogyasztás van, ami a textilhulladék felhalmozódásához vezet. Valami olyasmi 
történik a textilszatyrok kapcsán, ami a fast fashion termékek esetében jellemző: 
használatlanul vagy alig használva dobjuk ki ezeket a termékeket, és a fenntartha-
tónak címkézett vászonszatyrok termelési módja legtöbb esetben egyáltalán nem 
fenntartható. A táskák gyártásához vezető folyamatok mindegyik lépése koc-
kázatos a természetes erőforrásokra nézve, így a pamutszatyor előállítása több 
lépcsőben is környezetszennyezést eredményez.8 Leszámítva néhány upcycling 
gyakorlatot,9 a textilszatyrok előállítása elsődlegesen gyapotot igényel, amely 
megtermeléséhez óriási vízmennyiségre van szükség; közhelyszámba megy, hogy 
1 kg pamut termelése 10-20 ezer liter vizet igényel. Emellett a gyapot óriási nö-
vényvédőszer-fogyasztó, az összes rovarölő szer 24%-át és az összes növényvédő 
szer 11%-át használja fel, ezek mezőgazdasági alkalmazása pedig kedvezőtlenül 
hat a talajra és vizekre. A gyapotszálat Indiában termesztik, valamilyen más or-
szágban fonják és szövik, majd ismét máshol a pamutszövetből megvarrják azo-
kat a táskákat, amelyeket a világ más részein értékesítenek.10 Ez a termelési logika 
leképezi azokat a lépcsőket, amelyek napjaink divattermelését vitathatóvá teszik, 
és amelyeket elsősorban a fast fashion termékek kapcsán szokás felsorolni. 

Az az ironikus és egyben paradox helyzet áll tehát fenn, hogy a pamuttáska 
ökológiai lábnyoma többszöröse is lehet a műanyag zacskók ökológiai lábnyomá-
nak.11 Igaz ugyan, hogy a műanyag szatyrok nem vagy nehezen bomlanak le, de 
a vászontáskákhoz képest jóval kevesebb erőforrásra van szükség a gyártásukhoz 
és a szállításukhoz.12 Az utóbbi években, a pamutszatyrok elterjedésével párhu-
zamosan, számos kutatás hívta fel a fi gyelmet arra, hogy a termékkel kapcsolatos 
fogyasztói viselkedés fenntarthatatlan. A gyakran hivatkozott dán környezetvé-
delmi ügynökség mérései értelmében13 egy pamutszatyrot húszezerszer kellene 
használni ahhoz, hogy fenntartható termékről beszélhessünk. A nagy port ka-
varó állítást később mások is felülvizsgálták, így kevésbé radikális számítások is 
születtek, ezek szerint minimum ötven használatot igényel ugyanaz a pamuttás-
ka ahhoz, hogy fenntartható fogyasztói opciónak minősüljön.14 Más álláspontok 
szerint, ha egy héten többször is használjuk ugyanazt a pamutszatyrot, akkor csu-
pán 4-5 textilszatyorral 520 műanyag zacskót lehet kiváltani évente.15 A gyakori 
használattal kapcsolatos elvárás viszont a fentiekben is említett okok miatt egyre 
nehezebben teljesíthető: a vászontáskák halmozódnak otthonukban, és gyakran 
használatlanul végzik a hulladéktárolóban. A vászontáskabőség, az ingyen oszto-
gatott daraboknak is köszönhetően oda vezet, hogy eldobható, rövid életciklusú 
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termékként jelenjenek meg.16 Másrészt, a táskákra nyomtatott logók, üzenetek, 
vizuális elemek nemcsak vonzóvá teszik a terméket, és végső soron szerepük van 
a táska divattermékké való átalakításában, hanem az újrahasznosítást is megne-
hezítik. Ahhoz, hogy a táskákból származó pamutot újra lehessen hasznosítani, 
a festett, nyomtatott feliratokat el kell távolítani a termékről, ez pedig macerás és 
költséges munkafolyamatokat igényel, és a táskából származó pamut újrahaszno-
sítható mennyiségét is 10-15%-kal csökkenti.17 A vászontáska életciklus-elemzése 
tehát arra enged következtetni, hogy a pamutszatyor inkább képez divatterméket 
és vizuális, esztétikai narratívát, mint egy kizárólagosan környezettudatos, felelős 
fogyasztói gyakorlatot, sőt, utóbbi szempontból akár kényelmetlen (inconvenient) 
opciónak is minősül számos környezetvédelmi hátulütője miatt.18

A vászontáska mint normcore és hivalkodó divattermék
A vászontáska, elsősorban a logóval vagy más üzenetekkel is ellátott darab, 

nem csak egy funkcionális termék: a táskák viselői gyakran tudatosan választják 
ki a számukra legmegfelelőbb darabot az általuk képviselt fogyasztói attitűd de-
monstrálására. A táska tehát jól példázza, hogy a kapitalista típusú aktivizmus 
elválaszthatatlan a fogyasztástól.19 Kiváló példa erre a jelenségre az az ikonikus 
vászontáska, amelyet 2007-ben Anya Hindmarch dobott piacra, I’m not a plastic 
bag felirattal. A táska egyértelmű célja az volt, hogy felhívja a fi gyelmet a minden-
nap használt és kidobott műanyag zacskók nagy mennyiségére, és arra ösztönöz-
ze a fogyasztókat, hogy gondolják át a szupermarketben vagy a kisebb boltokban 
használt plasztik zacskók rutinszerű elfogadását.20 A táska igen gyorsan a celebek 
kedvelt kiegészítőjeként tűnt fel, és ezt választották hivatalos ajándéktáskának a 
Vanity Fair 2007-es Oscar-partiján is, így nem meglepő, hogy az eredetileg limi-
tált kiadásban készült, öt dollárért értékesített termék igen gyorsan státuszjelző, 
a környezettudatosságon túlmutató divattermékké avanzsált, az életstílus-fo-
gyasztás explicit darabjaként jelent meg, hisz félreérthetetlenül kommunikálta a 
fogyasztók ama igényét, hogy divattal kapcsolatos fogyasztásaikban is felelősnek 
tűnjenek.21 Ennek megfelelően a táska ára is növekedett, Ebay-en gyorsan elérte 
a 200 dollárt, jelen sorok írásakor, több mint egy évtizeddel a piacra dobás után 
a Vestiaire Collective másodkézből származó divattermékeket értékesítő oldalon 
80 euróért kínálják a terméket. Közben Hindmarch új termékkel, az I’m a plastic 
bag termékkollekcióval jelentkezett, amelyek újrahasznosított műanyagból ké-
szültek és a dizájner szerint ezzel a küldetés is megváltozott, a műanyagproblé-
ma tudatosításáról, a plasztik körforgásának tényleges megvalósítására váltott a 
márka.22

A vászontáskák identitásalkotásban, hivalkodó fogyasztásban betöltött sze-
repével kapcsolatban Alexandra Dane23 közölt érdekes elemzést. A szerző az iro-
dalmi fesztiválok vászontáskadivatját vizsgálta és kategorizálta. Megkülönböz-
tette a kultúrával összekapcsolható táskák, a politikai gunyoros szlogenek táskáit 
és a más kategóriákba sorolható termékeket, ahol mindenféle pamutszatyor talál-
ható, pl. szupermarketek táskái, divatmárkák táskái stb. Az első két kategóriába 
sorolható táskák esete kiválóan mutatja, hogy viselőik tudatosan választották ki 
ezeket egy olyan terepre, mint a fesztivál, ami egy performatív tér, és így kiváló 
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lehetőséget biztosít az identitás, a társadalmi státusz megjelenítésére. Egy megfe-
lelő helyen viselt, megfelelő üzenettel ellátott pamutszatyor képet ad ugyanis vi-
selőjének olvasottságáról, kifi nomultságáról, és amikor ezek a táskák együttesen 
képeznek spektákulumot, pl. egy fesztiválon, a kollektív identitás termelésében is 
szerepet kapnak, hisz végső soron megmutatják a fesztivál célközönségének kul-
turális tőkéjét (pl. honnan, miket vásárolnak, milyen más eseményekre járnak). 
A szerző résztvevő megfi gyelésének következtetése, hogy a fesztiválok közönsé-
ge elsősorban más kulturális fesztiválok, könyvesboltok pamuttáskáit hordja, és 
ezáltal a táska a viselő kulturális tőkéjét szimbolizálja. Példaként többek közt a 
Th e New Yorker magazin vászontáskáját hozza fel, amelyet a magazin az előfi -
zetésekért ingyen ad az olvasóknak, így ezt a szatyrot viselve demonstrálhatóvá 
válik a kulturális tőke. A Th e New Yorker táskát elvileg csak a magazinra való 
előfi zetéssel lehet megszerezni, de valójában be tudjuk szerezni másodkézből is, 
30-100 dollárért, ami sokkal nagyobb összeg, mint az éves előfi zetés. A megfelelő 
üzenettel ellátott vászontáska tehát jó példája a kulturális tőke felcserélődésének: 
nem a magazinért, hanem a közszemlére tehető táskáért is vásárolhatunk előfi ze-
tést. Ugyanez a helyzet áll fenn akkor is, amikor valamilyen divatmárka vászon-
táskáját viseljük, demonstrálva azt, hogy van valamilyen közünk a márkához (és 
környezettudatossághoz). Dane24 következtetése tehát az, hogy a vászontáska egy 
viszonylag olcsó, alaposan kódolt tárgya a (kulturális) fogyasztásnak. A szerző 
ezzel kapcsolatban hivatkozik egy sor olyan szatirikus médiatartalomra, amelyek 
ugyanezt a gondolatot támasztják alá. Ilyen pl. a Th e New Yorker táskával kapcso-
latos szatíra25 a vászontáska etikettel kapcsolatban, amely legfontosabb vezérelve, 
hogy a szatyor az önkifejezés kiváló eszköze. Nem meglepő tehát, ha a Th e New 
Yorker vászontáska egy drága divatmárka bőrtáskájának méltó vetélytársa a tár-
sadalmi státusz, illetve a hivalkodó (kulturális) fogyasztás megjelenítésében.26

A vászontáskában rejlő lehetőségét számos (divat)márka is kiaknázta, sok 
esetben több száz dollárért kínálva a terméket, ami nem csak a szatyor státusszim-
bólum és ökosikk jellegét erősíti, hanem a fogyasztás, vagy akár a demonstrálha-
tó környezettudatosságban rejlő társadalmi egyenlőtlenségeket is megmutatja.27 
Amennyiben Hindmarch I’m not a plastic bag táskáját tekintjük mérföldkőnek, 
akkor bő évtized alatt oda jutottunk, hogy a vászonszatyorral kapcsolatos fo-
gyasztói szegmensekről, törzsekről beszélhetünk. A vászontáskadivat terepe 
(fashionscape) az ingyenes, hipermarketek szatyrait preferáló, egyszerűbb, funk-
cionális fogyasztástól a kulturális (pl. múzeumok, könyvesboltok, egyetemek tás-
kái), gazdasági tőkét fi togtató divatfogyasztáson (pl. magas divatmárkák drága 
vászontáskái) és a környezettudatosságot csupán a táskára nyomtatott szlogenek-
kel propagáló fogyasztáson át a lokális, upcycling módon készülő táskák fogyasz-
tásáig terjed. A környezettudatosságot népszerűsítő pamutszatyor egy hivalkodó 
proszociális cselekvés, amely egyre inkább képes megmutatni a fogyasztó fi zető-
képességét is, hisz egyre drágábban férhetünk hozzá egyre exkluzívabb darabok-
hoz. Johnson és munkatársai28 a hivalkodó együttérzés (conspicuous compassion) 
fogalommal írják le azokat a fogyasztói megnyilvánulásokat, amelyek többek közt 
a vászontáskákon megjelenő logókkal és szlogenekkel kapcsolatosak. A fogyasztók 
többféleképpen is közszemlére tehetik valamilyen üggyel kapcsolatos együttérzé-
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süket, lehet ez egy vászontáska, egy márka, amelyről például köztudott, hogy jól 
teljesít társadalmi és/vagy környezeti felelősségvállalásban, egy feliratos póló stb. A 
gond ezekkel a cselekedetekkel az, hogy nem tudhatjuk biztosan, hogy a hivalkodó 
módon együttérző egyén mennyire felszínes a cselekedeteiben, csupán narcisztikus 
célok vezetik-e tettét, vagy egy koherens meggyőződés áll ezek mögött. A szerzők29

ebben a megközelítésben vonnak párhuzamot egy Gucci táska és a vászontáska 
között, hisz abban a társadalmi-politikai kontextusban, amelyben megnövekedett 
igény van a proszociális, környezettudatos cselekvésekre, a vászontáska éppen any-
nyira trendi és presztízsfogyasztás értékű lehet, mint a csupán materiális tőke fi tog-
tatását megjelenítő magas divatmárkák termékei.

A divatipar átalakulását célzó nyomások közepette egyre nagyobb igény van 
a fenntartható, környezetbarát módon készült ruhadarabokra és kiegészítőkre. 
Ezt az átmenetet tükrözik a high fashion divatházak és divatshow-k kollekcióiban 
megjelenő ökodivatot képviselő darabok, kapszulakollekciók, de akár a fast fashion 
márkák hasonló törekvései is. Természetesen ezeket a kezdeményezesek gyakran 
magukon viselik a greenwashing, azaz zöldre festés jegyeit, hisz a fenntarthatónak 
címkézett termékek mögött sok esetben etikátlan, környezetszennyező termelési 
módokat találunk. Naomi Klein30 szavaival élve: hiába hirdeti egy termék azt, hogy 
fenntartható módon készült, ha a termék gyártói arra ösztönzik a fogyasztókat, 
hogy vásároljanak, halmozzanak. A fenntartható fogyasztás növekedéscentrikus 
logikája legtöbb esetben nem arra ösztönözi a fogyasztókat, hogy kevesebbet vá-
sároljanak, hanem arra, hogy más, izgalmasabb, trendibb dolgokat vásároljanak, 
a fenntartható divat tehát igen gyakran a kockázatokból teremt lehetőségeket. Ide 
sorolható a vászontáska esete is, hisz abban a pillanatban, amikor divatmárkák ter-
mékkínálatában vagy bármilyen más státuszt célzó termékkínálat részeként kerül 
piacra, a túltermelés és túlfogyasztás révén a termék eredeti célja kiüresedik.

Anya Hindmarch I’m not a plastic bag feliratú vászontáskája 2007-ből, vala-
mint a márka weboldalán elérhető I am a plastic bag nevű kollekció egyik darabja

Forrás: anyahindmarch.com

Napjainkban az ökotudatos termékek trendik: egy mentsük meg a világot tí-
pusú póló vagy pamutszatyor a fogyasztó identitását összemossa a környezettuda-
tossággal, és azt az üzenetet közvetíti, hogy a viselője a legújabb trendnek megfele-
lően öltözködik (környezetvédelem mint a legújabb divattrend). A divatmagazinok 
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és a közösségi média nagy szerepet kap a környezettudatos termékfétis megterem-
tésében, hisz a hírességek és infl uenszerek öltözetei is igen gyakran azt közvetítik, 
hogy az ökotudatos öltözködés a legmenőbb divat, a luxus és a szofi sztikált ízlés, a 
társadalmilag felelős fogyasztói imázs kifejezőeszköze.31 Ezt láthattuk az I’m not a 
plastic bag sikertörténetében is.

A vászontáska karrierjét természetesen más irányzatok is magyarázhatják. A 
2010-es évek egyik népszerű marketing- és divatcímkéjeként megjelenő normcore
(középszerűség) irányzat alapkellékeként ugyancsak megjelenik a vászontáska. A 
K-Hole trendelőrejelző csoport által leírt irányzat lényege a trendellenesség, a fo-
gyasztói társadalomtól, a hivalkodó fogyasztástól való elfordulás, az identitás öltö-
zékkel történő kifejezésének nyomása alóli felszabadulás.32 A normcore öltözködés 
a tömegbe való beolvadást (blending in) szimbolizálja, és a normális, nem hival-
kodó, casual, uniszex öltözködéssel demonstrál a divattrendek ellen, így alapda-
rabjai közt találjuk a farmer, póló, garbó, sportcipő együttest, a kiegészítők közt a 
baseballsapka, hátizsák és a vászontáska tűnik fel. A normcore mindeközben nem 
középszerű, és nem nihilista, hisz lényegét tekintve társadalmi kritika,33 amelyet vi-
szont nem a fenti tárgyak véletlenszerű összeválogatása jellemez. A normcore eszté-
tikája értelmében a trendellenességet, a tömegbe való beolvadást, az egyszerűséget 
éppen demonstratív fogyasztással, pl. drága, high end márkák egyszerűnek, hét-
köznapinak tűnő termékeinek fogyasztásával,34 sajátos design-elemekkel érhetünk 
el. A vászontáska ebben a kontextusban ugyancsak kettős célt szolgál, a hétköznapi-
ság esztétikáját ötvözi a táska plakátfelületként való használatával: olyan kimondat-
lan, vagy éppen kimondott üzenetek megfogalmazását teszi lehetővé, amelyekkel a 
fogyasztók demonstrálhatnak a hivalkodó fogyasztás, a gyors trendváltások ellen. 
Ilyen értelemben a normcore (és táskája is) narcisztikus, hisz úgy hirdeti a banali-
tást, hogy közben demonstratív módon felhívja magára a fi gyelmet.35

A normcore fogyasztói üzenetét szavakba öntő vászontáska
Forrás: architectural-icons.com

Vászontáska-aktivizmus
A különböző szervezetek, intézmények (pl. egyetemek, múzeumok, köny-

vesboltok, civil szervezetek) termékkínálatában megjelenő vászontáska egy 
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parakulturális termékként fogható fel: a táska a márkák, társadalmi, politikai 
ügyek marketingjét szolgálja, a táskák által hordozott szimbolikus tartalmak ösz-
szekötik a termékhez és üzenetéhez tartozó intézményt és/vagy ügyet és a táskát 
hordozó egyént.36 Például a fogyasztó úgy képviselheti a környezettudatosságot, 
hogy viseli a környezettudatosságot népszerűsítő táskát, és így mozgó plakátként 
(billboard) szolgálja az ügyet. Ez a helyzet viszont vitára is okot ad a táskák aktiviz-
musban betöltött szerepéről, mivel a fogyasztók hivalkodás, felszínes elköteleződés, 
imázsalakítás miatt is viselhetik a vászontáskát, anélkül, hogy koherens környe-
zettudatos cselekvésekben is elköteleződnének valamilyen társadalmi ügy mellett. 
Éppen ezért a vászontáskák egyre terjedő divatját37 slacktivizmusnak is lehet bé-
lyegezni, hisz segítségükkel egy olyan proszociális és környezettudatos cselekvés 
valósítható meg, amely explicit, hivalkodó, ugyanakkor alacsony költségű.38

A divat szemiotikája a ruhák társadalmi szerepére, kommunikatív funkció-
ira fi gyel, és ebben a megközelítésben értelmezhetjük a divat politikai, társadalmi 
szerepvállalásait is. Napjainkban a divat politizálódásának vagyunk tanúi, a divat-
tárgyak gyakran a tiltakozás és a másként gondolkodás kifejezésének eszközei. Szá-
mos példát látunk arra, hogy a designerek a kifutót az ellenállás helyszíneként hasz-
nálják, és olyan ruhákat terveznek, amelyek megkérdőjelezik a status quo-t, vagy 
ellenállást képeznek pl. a tekintélyelvű rezsimekkel szemben, olyan problémákra 
hívják fel a fi gyelmet, mint a nemek közötti esélyegyenlőtlenség, éghajlatváltozás, 
emberi jogok, háború stb. Katharine Hamnett az elsők közt kombinálta a környe-
zetvédelmi aktivizmust a divattal. Amikor 1984-ben egy Margaret Th atcherrel való 
találkozáson antinukleáris üzenetet képviselő pólóban jelent meg,39 Hamnett arra 
használta a divatot, hogy szofi sztikált módon eljuttassa az ökológiai katasztrófával 
kapcsolatos üzeneteket a döntéshozók és a szélesebb tömegek felé.40 Azóta Hamnett 
többször is visszatért ezekkel a diszkurzív termékekkel, pl. a 2017-es Cancel Brexit 
pólóval, majd 2019-ben Stop Climate Change feliratú limitált kiadású41 pamuttás-
kával csatlakozott a Th e Guardian és a Friends of the Earth éghajlatváltozás elleni 
törekvéshez az Art of Activism kezdeményezés keretében.42

Katharine Hamnett Stop Climate Change feliratú limitált kiadású pamuttás-
kája a Th e Guardian és a Friends of the Earth egyesület felhívására

Forrás: Guardian Print Shop

A vászontáskák segítségével artikulált divataktivizmus ikonikus példájaként 
említhetjük Vivienne Westwood 2017-es londoni divathétre alkotott, éghajlatvál-
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tozás elleni üzeneteket felvonultató pamutszatyrát is. A táskán egy térkép látható, 
amely az éghajlatváltozás veszélyeit ábrázolja a NASA előrejelzése alapján, arra 
vonatkozóan, hogyan fog alakulni a bolygó jövője, ha a hőmérséklet legalább öt 
fokkal emelkedik. A táska a tervező által a problémára felvázolt megoldásokat is 
felsorolja, amelyek a zöld energiaforrásokra való áttérést népszerűsítik az éghaj-
latváltozás megállítása érdekében.43 A limitált kiadásban készült táskát 25 dollá-
rért kínálták a londoni divathéten, és a bevételt a designer egy karitatív szervezet-
nek adományozta.

Vivienne Westwood: klímaaktivista pamuttáska
Forrás: fashionnetwork.com

A pamutszatyrok plakátértékéről és divataktivizmusban betöltött szerepéről 
nem igazán készültek még átfogó elemzések, viszont elemzési támpontot adnak 
azok a tanulmányok, amelyek a feliratos pólók politikai szerepét vizsgáltak, hisz 
a vászontáskák gyakran ezeket a szlogeneket replikálják, így eléggé közel állnak 
ahhoz, amit a feliratos pólók képviselnek. Titton44 politikai divatnak nevezi a fel-
iratokkal ellátott, tiltakozó üzeneteket megfogalmazó termékeket, és egy feltö-
rekvő trendet lát ebben, különösen a 2017-es évektől kezdődően, amikor számos 
feminista divataktivista póló jelent meg: pl. a 2017-es Dior Show-n Maria Grazia 
Chiuri által tervezett We should All be Feminist feliratú póló; Donald Trump 
2017-es beiktatását övező tiltakozásokon számos társadalmi szervezet vonultatott 
fel olyan szlogenekkel ellátott pólókat, mint pl. Our Minds Our Bodies Our Power,
Th e Future is Female stb.45 Greta Th unberg klímamozgalma, pl. a pénteki klíma-
sztrájkok és a klímaaktivistát támadó politikai diskurzus kapcsán ugyancsak eb-
ben a periódusban terjedtek el a klímaügyet és Greta személyét támogató szloge-
nekkel ellátott pamut- vagy más újrahasznosított szálakból készült textilszatyrok.
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Klímaaktivista újrahasznosított pamutból és poliészterből készült textilszatyor a 
brit vöröskereszt boltjában

Forrás: britishredcross

A divatvilágban tehát egyértelműen körvonalazható trend, hogy ,,egy-
re több divattervező fejezi ki szolidaritását a feminizmus, az LMBTQ-jogok, az 
antirasszizmus, az emberi jogok és a környezetvédelmi ügyek iránt a politikai 
szlogenek egyértelmű alkalmazásával és a tiltakozás szimbólumainak kisajá-
tításával”.46 A szerző a politikai divat termékei közé sorolja azokat a könnyen 
hozzáférhető termékeket, mint a pólók, kapucnis felsők, kitűzők, textilszatyrok, 
baseballsapkák és más fejfedők. Ezek a termékek a forradalmi, politikai ruha-
tár alapelemei, hisz elegendő nyomtatható felületet kínálnak a szimbólumok és 
szlogenek számára; a ruhadarabok és kiegészítők könnyen reprodukálhatók, akár 
egyének, akár szervezetek által, és így hozzájárulnak a radikális üzenetek terjesz-
téséhez a tiltakozás helyszínein kívülre is.47 A feliratos táskák, akárcsak a feliratos 
pólók gyakran humoros üzenetekbe burkolva jelenítenek meg komoly társadalmi 
problémákat, ezt a jelenséget a szakirodalom48 a feliratos pólók könnyed olda-
lának (the lighter side of graphic T-shirts) nevezi. Egy egyszerű internetes kere-
séssel számos példát találunk úgy az éghajlatváltozással kapcsolatos súlyos, mint 
könnyed szlogenekre, és ezeket csináld magad (DIY) módon a táskákra, pólókra 
nyomtatva felhívhatjuk a fi gyelmet a problémára.

Hasonló gondolatmenetben a szerzők49 aktivista pólóknak (activist T-shirt) 
nevezik azokat a felsőket, amelyek szlogenekkel és más grafi kus elemekkel kom-
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munikálnak a legkülönfélébb társadalmi, politikai kérdésekről, és megoldásokat, 
cselekvéseket sürgetnek ezeknek a kérdéseknek a megoldására. Példaként em-
líthetjük a női egyenjogúság, a feminizmus, az LMBTQ, az AIDS, a háború, a 
környezetvédelem stb. kapcsán megjelenő szlogenes pólókat. Ezek a pólók – a tás-
kákhoz hasonlóan – nagybetűkkel, explicit módon, gyakran érzelmek és humor 
segítségével kettős célt kívánnak elérni: egyrészt közvetítik a viselőjük álláspont-
ját, másrészt a tárgyakon lévő üzenet megfi gyelőit stimulálják, hogy bizonyos 
kérdéseket tudatosítsanak, és erről esetleg valamilyen módon gondolkodjanak. 
A feliratos pólók gondolkodásra késztető eszközök, a pólók viselése a diszkurzív 
aktivizmus példája,50 vagány és lenyűgöző, ha a mellkason szavakat viselsz, mert 
valójában a személyes gondolataidat, véleményedet, életmódválasztásodat sugár-
zod a lehető legexplicitebb módon, viszont akkor igazán hatásosak, amikor a gon-
dolkodásból cselekvést fakasztanak.51

Ezen a ponton felmerül, hogy a hangzatos pólók és táskák mennyire kép-
viselnek csupán felszínes aktivizmust, slacktivizmust, illetve mennyire, milyen 
körülmények közt tekinthetők tényleges civil akciók részeinek. A slacktivizmust 
elsősorban azokra az online, a közösségi médiában megjelenő cselekvésekre szo-
kás alkalmazni, mint pl. a hashtagek, profi lképcserék, badge-ek, lájkok, kommen-
tek, megosztások és petícióaláírások, amelyeken keresztül az egyén különösebb 
erőfeszítés nélkül tudja kifejezni valamilyen üggyel kapcsolatos álláspontját. A 
slacktivizmus tehát egy megbélyegző, pejoratív címke, hisz ezeket az aktivizmus-
formákat felszínesnek, passzívnak, egoistának tekinti, azt tartja, hogy az egyének 
csupán önmagukról akarják levenni az erkölcsi terhet ezekkel a megnyilvánulá-
sokkal, illetve másoknak akarnak tetszelegni.52 A slacktivizmus alacsony költsé-
gű, alacsony rizikójú aktivizmus, szemben például egy tüntetéssel vagy tényleges 
fogyasztói bojkottal. Stein53 a digitálisan bennszülött millenáris nemzedék akti-
vizmusát látja benne, és feel-good aktivizmusnak címkézi, amelynek célja narcisz-
tikus, a jócselekedetekből származó kellemes érzés (warm glow). Ebben a megkö-
zelítésben egy vállra vett, szlogenes vászontáska menő, de ugyanakkor rendkívül 
felszínes módja lehet a politikai aktivizmusnak.

Másrészt, a slakctivizmus védelmezői azt látják, hogy ezek a túlzó címkék 
nem veszik fi gyelembe a digitálisan szerveződő világ egyre növekvő jelentőségét, 
és azt a tényt, hogy a közösségi médiának egyre nagyobb szerepe van a politikai 
aktivizmusban. Ilyen értelemben a legegyszerűbb, magamutogató slacktivizmus a 
közösségi médiában a hashtageken keresztül könnyen kollektív cselekvéssé vál-
hat, és felhívhatja a fi gyelmet egy-egy ügy növekvő jelentőségére. A fi atalok elősze-
retettel használják a grafi kus pólót vagy táskát a politikai aktivizmus kézenfekvő 
kifejezésmódjaként, a szlogenpóló, akárcsak a szlogentáska az egyik legolcsóbb 
politikai kommunikációs eszköz, segítségükkel alacsony költségvetésből érhető 
el, hogy üzenetünket több ezer ember irányába megfogalmazzuk, a pólók és tás-
kák kiállítási vászonként közvetítik mondanivalóinkat, a szólásszabadság eszkö-
zei.54 A feliratos pólókkal és táskákkal politikailag releváns, társadalmi ügyeket 
lehet megjeleníteni, a termékek úgy képezik az önkifejezés, a politikai kommuni-
káció eszközeit, hogy összemossák az imázsépítést, az ökonárciszizmust a tisztán 
altruista szerepvállalásokkal. 
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A fenntartható ala panyagok 
forradalma – Stella McCartney és 
a micéliumbőr

Bevezetés
Vajon végre eljött a változás ideje, és a felszínnél mélyebbre hatoló, a divatipar 

hátterét megváltoztató változások előtt állunk? Harman, a Pax Scientifi c vezér-
igazgatója és a perthi Curtin Egyetem kutatója arra emlékeztet bennünket, hogy 
az ipari forradalom óta a fenntarthatóság nem volt a mindennapi tudatosságunk 
része.1 Katharine Hamnett brit divattervező és aktivista szakmai pályafutása,2 a 
divatipar „business as usual” szemlélete ellen való radikális, konzisztens kiállá-
sainak sikertelensége is érzékelteti, hogy a kétezres évek elejéig lehetetlen volt a 

Rezumat (Revoluţia materiilor prime durabile - Stella McCartney și pielea miceliu) 
Începând cu anii 1960, peisajul global a fost cuprins de o fervoare tumultoasă a elementelor proiectate artifi cial, 

care coexistă cu conservarea componentelor de patrimoniu derivate din domeniul natural. După cum a explicat Scaturro 

(2008), mijlocul secolului al XX-lea a inaugurat o eră în care probele tehnologice au acaparat în mod explicit domeniul 

modei. Studiul de faţă încearcă să traseze paralele între ascensiunea materialelor sintetice și revoluţia contemporană a 

alternativelor eco-sustenabile. Acesta susţine că o examinare meticuloasă a popularităţii în creștere a materialelor plastice 

ar putea servi ca un vestitor pentru o metamorfoză fundamentală în industria modei, accelerând astfel o schimbare 

de atitudine în industriile cu amprente ecologice substanţiale, precum și în rândul consumatorilor. Printre exemple se 

numără prezentarea inaugurală de către Stella McCartney a unor articole de îmbrăcăminte confecţionate din piele pe 

bază de miceliu în cadrul unui articol din Vogue și proiecţia vizionară a Adidas cu privire la un viitor mai sustenabil, 

reprezentată de iconicul pantof Stan Smith Mylo - ambele emblematice pentru intrarea noastră în era biomaterialelor.

Cuvinte cheie  eco-sustenabilitate, miceliu, Stella McCartney, materiale bio
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Abstract  (The sustainable raw materials revolution - Stella McCartney and micelium leather)
Since the 1960s, the global landscape has been engulfed in a tumultuous fervour of artifi cially engineered elements, coexisting 

with the preservation of heritage components derived from the natural realm. As expounded by Scaturro (2008), the mid-twentieth 
century ushered in an era where technological prowess explicitly commandeered the fashion domain. The present study seeks to 
delineate parallels between the ascension of synthetic materials and the contemporaneous revolution in eco-sustainable alternatives. 
It posits that a meticulous examination of the burgeoning popularity of plastics could serve as a harbinger for a foundational 
metamorphosis within the fashion industry, thereby expediting a shift in attitudes across industries with substantial ecological 
footprints, as well as among consumers. Exemplary instances include Stella McCartney’s inaugural showcase of garments crafted 
from mycelium-based leather in a Vogue exposé and Adidas’ visionary projection of a more sustainable future, epitomized by the 
iconic Stan Smith Mylo shoe – both emblematic of our entry into the era of biomaterials.
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szélesebb közvéleményt elérni, megérinteni az ökotudatosság témájával. Harman 
véleménye az, hogy változott a világ. Megfogalmazása szerint „még a nagyválla-
latok is fenntarthatónak akarnak látszani, és támogatni kezdik a mozgalmat, és ez 
nem csak zöldre festés (green washing); valóban e csapathoz akarnak tartozni.”3 
Widmaier, a Bolt Th reads alapítója a fenntartható anyagok forradalmának nevezi 
azt, ami jelenleg a világban zajlik, amelyben a tudósok, a dizájnerek és az egyéb 
területeken dolgozó emberek egyesítik a tudásukat. Emlékeztet bennünket arra, 
hogy bár „a divat kétségtelenül súlyosbította a fenntarthatósági válságot, megvan 
az aranyat érő lehetősége arra, hogy a mozgalom élére álljon, a természettel együtt 
éljen, ne pedig ellene.”4 Tanulmányom azt állítja, hogy a divatiparban jelenleg 
is zajló alapanyag forradalma, a micéliumbőr és egyéb lebomló anyagok fokoza-
tos elterjedése párhuzamba állítható a műanyagok egykori népszerűvé válásának 
trendjével, és a kreatív szakemberek bevonásával felgyorsítható az alapanyagra 
fókuszáló designattitűd előretörése. Így a divatipar jelentős szerepet vállalhat a 
klímaválság elleni küzdelemben.

Temesi, aki dizájnerként maga is a fenntartható anyagok létrehozásán dolgo-
zik, felhívja a fi gyelmünket Rawsthorn „szemléleti tervezés”5 fogalmára. Ebben az 
alkotói attitűdben – Moholy-Nagy László dizájnról alkotott elképzeléseit követ-
ve – a tervező nem a saját elismertségének érdekében dolgozik, hanem valamely 
globális problémának a megoldása érdekében. A tervező mint aktivista, a világot 
megváltoztató alkotó jelenik meg, aki együtt tevékenykedik más területek szak-
embereivel, hogy megváltoztassa a világot.

Megállapíthatjuk, hogy a divatipar fenntarthatatlanságának egyik legfőbb 
okozói a termékek készítéséhez felhasznált alapanyagok és azok pazarló, környe-
zetet károsító előállítási módja. 

A kortárs trendeket megfi gyelve azonban kirajzolódik, hogy alapvető em-
beri attitűdök változásának vagyunk tanúi, állításom szerint ezen mintázatok 
megértése és a fenntartható megoldások, gondolkodásmódok felhangosítása a 
divat szereplőinek jelenlegi feladata. Widmaier is kiemeli TED Talk-előadásában 
az öltözékekhez felhasznált alapanyagok meghatározó szerepét: „A szekrényed 
tele van mindenféle anyaggal – pamut, bőr, nejlon, poliészter –, a lista hosszan 
folytatható. Ezek az anyagok számítanak, mert ezek az okai annak, hogy a divat 
a fenntarthatósági válság fókuszában van.” Vagyis minden ember gardróbja és a 
ruhatárához való viszonya számít a következő évtizedekben!

Korunk szignifi káns fordulata az is, hogy mára a divat politikai szempont-
ból is értékessé vált, hiszen gyorsan, látványosan meg lehet mutatni általa egy 
politikai szervezet, vállalat fenntartható jövőbe vetett hitét és ígéretét. Sergio 
Tamborini, a Sistema Moda Italia elnöke a 2023-as Phygital Sustainability Expón 
kiemelte az új, fenntartható alapanyagok kulcsszerepét és azt, hogy az Európai 
Uniónak invesztálnia kell a kutatásba és fejlesztésbe, az iparág megváltozásába. 
Stefano Albini, az ötödik generációs olasz textilgyártó cég, az Albini Group el-
nöke ugyanezen az expón elmondta, hogy azelőtt csak a szépségre, a mintákra 
koncentráltak, ma pedig már egy kutatóközpontot is létrehoztak a Colorifi x bio-
technológiai vállalattal és a Kering divatkonglomerátummal összefogva. Extreia6 
projektjükben baktériumok segítségével színezik a textíliákat, kiváltva ezzel a 
környezetszennyező színezőanyagokat. Albini felismerte és megfogalmazta, hogy 
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beszállítókként nagyon nagy felelősségük van abban, hogy a fenntarthatóság 
trendje egyre erősebb legyen, és hogy a vásárlóik is higgyenek ebben.7 

A divatosnak számító alapanyag és a j övő víziója
Az új materialista irányzat szerint, ahogy Kaiser és Smelik megfogalmazzák, 

Berrettet és Boltot követve: „az anyagot nemcsak passzív és haszontalan dolog-
nak, hanem a világ aktív és értelmes szereplőjének kell tekinteni.”8 Baudrillard 
egy másik szemszöget is felvet az alapanyagokkal kapcsolatban: 

„A természetes anyagok/szintetikus anyagok oppozíció, hasonlóan 
a hagyományos szín/élénk szín oppozícióhoz, csupán erkölcsi szembe-
állítás. Tárgyi szempontból az anyagok azok, amik: nincsenek valódiak 
vagy hamisak, természetesek vagy mesterségesek.”9 

Feltevésem szerint az alapanyag kritikai újragondolására van szükség. Erre 
Smelik a poszthumanizmust és az új materializmust kombináló megközelítési 
módja tökéletesen alkalmas lehet.10 

A dizájnerek és a felhasználók számára is egyre nyilvánvalóbb, hogy vál-
tozásra van szükség, a környezetszennyező, népszerű alapanyagokat, kémiai 
anyagokat ki kell váltani olyanokkal, melyek organikusak, lebomlók, kisebb az 
ökológiai lábnyomuk, és létrejöttüknek nem állatkínzás, vízpazarlás, vízszennye-
zés, a termőföldek elsivatagosodása az ára. A nagy divatmárkák kicsit megkésve, 
de ma már pénzt, időt invesztálnak olyan fejlesztésekbe, melyek csökkenthetik a 
divatipar környezetromboló hatását, és ezáltal változtathatnak a kreatív iparág 
negatív megítélésén. Egy olyan jövő rajzolódik ki, amelyben a bőrt, a selymet la-
boratóriumokban lehet termeszteni ahelyett, hogy elvennénk őket az élőlények-
től, és a műanyagokat részben kiváltják a lebomló alternatívák. Matthew Scullin, 
a MycoWorks vezérigazgatója11 elmondta a Business of Fashionnek, hogy az alter-
natív anyagok utáni nagy keresletnövekedés nemcsak a vásárlók által támasztott 
igények miatt következett be, hanem sokkal inkább amiatt, mert a vállalatok nem 
látják biztosítottnak a jó minőségű alapanyagokat a következő húsz-harminc év 
távlatában. Deeley szerint a Covid következtében kialakuló válság miatt az iparág 
vezetőinek a legdivatosabb témája a „reziliens ellátási lánc” lett. Ez a trend meg-
növeli az egykor alulfi nanszírozott vagy újonnan érlelődő technológiák iránti ér-
deklődést, amelyek segíthetnek a divatipar átalakításában.12 

A nyolcvanas években Magyarországon a „Mert ez műanyag!”13 refrénként 
ismétlődő mondattal hirdették a műanyag nyílászárókat, így a minőség, a meg-
bízhatóság, a jó funkció szinonimájaként szerepelt ez az alapanyag. A kontextus 
miatt meg kell említeni, hogy a műanyag létrejötte is a biomimetika égisze alatt 
történt. A műanyagok a természetes anyagok helyettesítésének szándékával szü-
lettek meg, az elefántcsont, a teknőspáncél kiváltását célozták, a természet védel-
mében. Az első mesterségesen előállított polimert John Wesley Hyatt hozta létre 
úgy, hogy pamutból származó cellulózt kámforral kezelt. Michael Phelan biliárd-
játékos felhívása inspirálta, aki tízezer dollárt ajánlott fel annak, aki elefántcson-
tot helyettesítő anyagot talál a biliárdgolyók gyártásához. Úgy reklámozták ezt 
az új, mesterségesen előállított anyagot, mint a vadon élő állatok megmentésének 
zálogát. 



ME.dok • 2024/1

88

„A DuPont 1938-as bejelentése a nejlon kereskedelmi forgalomba 
hozataláról a laboratóriumban előállított »csodaszálak« sorában az elsőt 
jelentette. A találmány azonban csak egy része volt a történetnek. Maguk 
a szintetikus anyagok elemei láthatatlan molekulakombinációk voltak: 
csak a textilipari vállalkozások, divattervezők, reklámozók és fogyasztók 
kezében nyertek formát és értelmet.”14 – emeli ki Peiss. 

Teljesen egyetértek azzal, hogy a siker garanciája az volt, hogy a divatot alko-
tók fantáziát láttak az alapanyagban, dolgozni kezdtek vele, esztétikus, kívánatos 
öltözékeket, ruhadarabokat terveztek belőle. 

1. ábra Wolsey nylons reklám, 1952. Fotó: Profi media

Szatmári a nejlonharisnya divatját elemezve emlékeztet bennünket, hogy a 
műanyagválság nem az utóbbi évtizedben kezdődött:

„Amint elhallgattak a fegyverek, a nők megrohamozták a boltokat az 
áttetsző, fényes nejloncsodáért. A szintetikus szálak a hatvanas évektől 
kezdve a ruhaipar minden területét elárasztották, általuk tulajdonképpen 
korlátlan mennyiségben vált lehetővé az alapanyag előállítása”15 – írja. 

A nejlonharisnya és a divat még kívánatosabbá tette ezt a modern alap-
anyagot, és ezáltal segített abban, hogy még gyorsabban, még szélesebb körben 
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elterjedjen. A női lábak tulajdonképpen a szintetikus alapanyagok nagyon vonzó 
reklámfelületeivé váltak, és szexuális töltetük, vonzásuk miatt hatásosabbnak bi-
zonyultak, mint bármi más. 

Azt is meg kell jegyeznünk, hogy a nőket rengeteg munkától szabadították 
meg a vasalásmentes alapanyagok, ezáltal könnyebb életet, több szabadidőt biz-
tosítva nekik,16 így még inkább érthető a népszerűségük és a gyors adaptálásuk. 
Peiss Hadley-t követve megállapítja, hogy „a szintetikus anyagokat egykor úgy 
ünnepelték, mint olyan anyagokat, amelyek demokratizálják a divatot, felszaba-
dítják a nőket a háztartási munkától, növelik a jólétet és az elégedettséget: a töme-
ges fogyasztói kultúra csodájaként.”17 A poliészterszál ma már a legszélesebb kör-
ben használt alapanyag világszerte. Évente mintegy 61 millió tonnát gyártanak 
belőle, piaci részesedése a globális száltermelésben megközelítőleg 54 százalék.18 
A NetBase Quid 2023-as, a fast fashion és luxusdivatról készített jelentése szerint 
a vásárlók 72 százaléka ellenálló tulajdonságai és praktikussága miatt pozitívan 
nyilatkozik a szintetikus anyagokról.19 Ebből is kiderül, hogy a fogyasztókat első-
sorban a saját szempontjaik érdeklik, a ruhadarab utóélete már kevésbé van jelen 
a gondolkodásukban, így szívesen vásárolnak, viselnek szintetikus alapanyagok-
ból készült ruhákat. 

2. ábra A vásárlók poliészterrel kapcsolatos érzelmei, 2023 Consumer & Mar-
ket Industry Report: Fast Fashion to Luxury Apparel, NetBase Quid Inc.

Véleményem szerint nem célszerű radikális elutasítással közelíteni a poli-
észterhez, hiszen a polimerek jelen vannak a természetben is. A kevésbé környe-
zetszennyező változatuk szabályozások mentén történő alkalmazása, a világos 
kommunikáció és a kőolajszármazékokból készülő alapanyagok mellőzése lehet 
az egyik jó megoldás a jövő divatiparában.

Az olasz Radici Group jó példa erre, hiszen a textilvállalat Indiában termesz-
tett ricinusbabból készít bioalapanyagot. A Biofeel Eleven PET-fonalat 70% PTA 
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(tisztított tereft álsav) és 30% Bio-MEG (monoetilén-glikol) polimerizációjával 
nyerik. A Bio-MEG szintézise megújuló forrásokból, például cukornádból és cel-
lulózhulladékból indul ki. Chiara Ferraris, a Radici Group kommunikációs igaz-
gatója megfogalmazta, hogy az ő módszerük a divat megváltoztatására az, hogy 
megtanulták, hogyan kell csoportban dolgozni, együtt a tervezőkkel, tudósokkal, 
és hogy befektetnek az alapanyagok újrafelhasználásába és az innovációba is.20

3. ábra A világ műanyaggyártása az alapanyag tekintetében, Lawnstarter, 
Plastic Statistics 2023

A műanyaggal szembeni ellenérzés és félelem jelenleg is meghatározza a 
mindennapjainkat. McDonough és Braungart felveti a poliészter ruhadarab és a 
műanyagfl akon kapcsán, hogy ha feltennénk a kérdést a tárgy tervezőinek, hogy 
tényleg szükség van-e arra, hogy az antimon nevű mérgező anyag is benne legyen 
a tárgyban, akkor válaszuk nemleges lenne. A szerzőpáros „product plus” fogal-
ma azt a helyzetet írja le, amikor egy PET palackos vízzel, vagy egy műszálas fel-
sővel olyan mérgező anyagot is kap a fogyasztó, amelyről ő nem is gondolta, hogy 
a szervezetébe jut és veszélyes rá.21 Jelenleg meghatározó érzésünk – nem csak a 
divatipari termékekkel kapcsolatban, hanem általánosabban az alapanyagokkal 
is – a bizalmatlanság, a tőlük való távolság és félelem. Ezek az érzések azonban 
egyetlen terméket sem tesznek hosszú távon népszerűvé.

A jövő tervezése: Paco Rabanne és Iris Van Herpen öltözékei
Scaturro22 kiemeli, hogy a gépek és a gyártási folyamatok fejlődése, amelyek 

innovatív szálak kifejlesztéséhez (és a műanyag alkalmazásához) vezettek, kü-
lönösen erősítették a divat és a technológia kapcsolatát. A hatvanas években az 
optimizmus és a jövőbe révedés jellemezte a divatot, többek közt Pierre Cardin és 
Diana Dew ruháit is. A műszálas anyagok népszerűsítésében és a mesterségesen 
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létrehozott alapanyagok dizájnértékének megteremtésében ezek a divattervezők 
jelentős részt vállaltak. Diana Dew újratölthető, világító ruhákat készített és vi-
selt a „space age” stílus jegyében. Pierre Cardin számos ruhát tervezett a divatos 
poliészter alapanyagból, kijelentette, hogy alapvetően azokat a ruhákat kedveli, 
amelyeket egy még nem létező élethez – a holnap világához – talál ki.23 Ez a fajta 
„future design” szemlélet egybeesett a jövőkutatás fellendülésével, mely az 1950-es 
évektől egészen az 1970-es évek elejéig zajlott. A jövővel kapcsolatos gondolkodás, 
előrejelzés és tervezés ezen megközelítései az új módszerek arzenálját nagyrészt 
a jövőre vonatkozó tudományos kutatásokból, például a kibernetika területéről 
merítették. Seefried ezeken keresztül elemzi ezt a korszakot. Kiindulópontja a T. 
G. Gordon és Olaf Helmer által készített tanulmány,24 melyben a szerzők kifej-
tik, hogy a jövő trendelőrejelzései akár tudományosan, akár intuitívan történnek, 
mindenképpen befolyásolják a jövőnket és a döntéseinket. 

A műanyagban már a felfedezése óta a lehetőséget és a kontrollálhatóságot 
látták az alapanyaggal kapcsolatos pozitív konnotációk miatt, a tömeggyártásával 
kapcsolatos kritikai aspektus csak jóval később jelent meg. Baudrillard a nyolcva-
nas évek közepén kifejti: „Napjainkra valamennyi szerves vagy természetes anyag 
gyakorlatilag megtalálta a maga funkcionális megfelelőjét a műanyagokban és a 
polimorf anyagokban: a kender, a gyapjú, a selyem vagy a len általános helyet-
tesítőre lelt a nejlonban és a nejlon megszámlálhatatlan változatában.”25 Ezzel 
az állítással párhuzamba állíthatjuk a 2017-ben nyílt amszterdami Fashion for 
Good Múzeum állandó kiállítását, ahol az ökotudatos divat népszerűsítésének 
céljával bemutatják, hogy minden mesterséges anyagnak megvan a természetes 
helyettesítése a divatban. A tervezőkön múlik, milyen alapanyagokat használnak, 
a vállalkozásokon, hogy milyen technológiába invesztálnak, és a kormányokon, 
hogy hogyan szabályozzák a környezetszennyező tevékenységet, illetve miként 
honorálják adókedvezményekkel a környezettudatos befektetéseket. 

Fletcher a ruháinkhoz fűződő felszínes viszonyunkat elemzi,26 és Raymond 
Williams megjegyzését kölcsönözve kiemeli, hogy nem vagyunk elég materialis-
ták.27 Williams itt Sebastiano Timpanaro defi níciójára utal. 

„Materializmus alatt mindenekelőtt a természet elsőbbségének 
elismerését értjük az ’elmével’ szemben, vagy ha úgy tetszik, a fi zikai 
szintnek a biológiai szinttel szemben, és a biológiai szintnek a társadal-
mi-gazdasági és kulturális szinttel szemben: mind az időbeli elsőbbség 
értelmében (az a nagyon hosszú idő, amely az élet földi megjelenése előtt, 
valamint az élet eredete és az ember eredete között eltelt), mind pedig a 
természet által az emberre gyakorolt és még legalábbis a belátható jövő-
ben is folytatódó kondicionálás értelmében.”28 – írja Fletcher. 

Ahogy eltávolodtunk a természettől, úgy távolodtunk el az anyagoktól, a ru-
háink alapanyagától is. Nincs már hozzájuk érzelmi viszonyunk, kötődésünk, így 
ma a rövid ideig tartó ruhák, az Instagram kultúrához is illeszkedő „outfi t of the 
day” (a nap öltözéke), egyszer-kétszer viselt ruhák divatja hódít. 
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„Kevés belső értéket látunk az anyagi javakban és azok tulajdonsá-
gaiban. Nem tudjuk, hogyan készülnek a dolgok, kevés fogalmunk van 
arról, hogyan működnek úgy, ahogyan működnek. Nem tudjuk meg-
különböztetni az egyik textilalapanyagot a másiktól egy gyors, elemző 
dörzsöléssel az ujjunk és a hüvelykujjunk között. Nem ismerünk meg 
egy anyagot a szálszerkezete, a tapintása és a csillogása alapján. Nem 
keressük és nem értékeljük – vagy nem is ismerjük – egy ruhadarab fi -
nom részleteit. Nem tiszteljük a már meglévő dolgokat”29 – foglalja össze 
Fletcher. 

Miután nem látjuk, miképpen jönnek létre, készülnek el a ruhadarabok, 
nem vagyunk tisztában sem a textíliák vagy az alapanyagok forrásával, sem azzal, 
hogy kik és milyen körülmények között készítik azokat. A matériáktól, források-
tól való távolsággal egyre érzéketlenebbé válunk mi magunk is. Nem érdekel ben-
nünket sem az energia, erőfeszítés, sem a pazarlás, ami a ruházatunk előállítását 
esetlegesen jellemzi. Kényelmi pozíciónkból azt gondoljuk, hogy „ez jár nekünk”. 
Lányi ökológiai szempontból tekint a bőség társadalmára, és megállapítja, hogy 
„lényegi vonása az abszurditásig menő pazarlás: tervszerű elavulás, az eldobható 
használati tárgyak tömege, az eltökélt igyekezet, hogy az anyagi világot a lehe-
tő legrövidebb idő alatt sikerüljön átalakítani hulladékká.”30 Bergman számára 
a technológiában és a technológiai fejlődésben a leglényegesebb „a felhasználói 
tehermentesítés” és annak kényelmi, egyben kiüresítő karaktere. Már nem kell 
semmiért megküzdeni. Bergman a fókusz gyakorlásában látja a technológia át-
járhatóságának, ellenállás-mentességének ellensúlyozását és a mélységek, a tar-
tós elkötelezettség lehetőségének a megteremtését. Véleményem szerint a divat-
termékek alapanyagára való fókuszálásban rejlik a divatipar megváltozásának 
a kulcsa, nem abban, hogy csupán az önmegtartóztatásra, a moderált fogyasz-
tásra próbáljuk rávezetni az embereket. Widmaier (2022) szerint egyenesen az 
emberi természet ellen való, hogy arra kérjük, fogyasszon kevesebbet.31 Ha ezzel 
próbálkozunk, a küldetésünk eleve kudarcra van ítélve. Véleménye szerint éppen 
ezért nem az embereket kell megpróbálni megváltoztatni, hanem a divat által fel-
használt alapanyagokat kell megreformálni. Meglátásom szerint Paco Rabanne 
alkotásain keresztül jobban megérthetjük, milyen fordulatra is van szükség a 
dizájnerek részéről ahhoz, hogy valóban újratervezhessék a divatipart. 

Rabanne a hatvanas évektől kezdve experimentális, profetikus avantgárd di-
vatot kreált, forradalmian újszerű anyagokat és technikákat alkalmazott, és ezért 
a modernitás egyik legnagyobb hatással bíró divattervezőjévé vált. El akart térni 
a hagyományosan ruhák készítéséhez használt anyagok alkalmazásától, a kor-
szaknak megfelelően uralni akarta a ruhakészítés minden egyes fázisát. Főként 
fémmel dolgozott, és moduláris ruhákat készített. Ahogy Keszeg Anna fogalmaz: 

„A gondolkodás történetének egyik legkorszerűbb irányzatát új ma-
terializmusnak hívják. Ez az irányzat ugyanazt mondja, amit Rabanne. 
Oda kell fi gyelnünk a bennünket körülvevő anyagokra, meg kell érte-
nünk működésüket, meg kell értenünk magunkat ezekhez az anyagok-
hoz viszonyítva. Ezeket az elméleteket szokták OOO rövidítéssel illetni 
(Object-Oriented Ontology), vagyis a világ olyan megközelítéseként, 
amely a tárgyak létezésére fi gyel, azok iránt vállal felelősséget. Ez a há-
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rom összekapcsolódó O olyan, mint Rabanne fémlemezei, amelyek hul-
lámzó szerkezetekké álltak össze és ölelték körbe a testeket.”32 

Rabanne azáltal, hogy darabokból állította össze az öltözékeit, nemcsak a 
futurizmus trendjét követte, de saját kézbe is vette az alkotás folyamatát, taktilis 
és érzelmi kapcsolatot teremtett a ruháival, annak minden egyes darabjával.

4. ábra: Paco Rabanne 1964 körül. Fotó: Getty Images

A divat poszthumanista irányzatának képviselője Iris van Herpen divatter-
vező, akivel kapcsolatban Smelik megfogalmazza, hogy az általa tervezett öltö-
zékek

„az élet dinamikus felfogását tételezik fel, amelyben az emberi testek 
elválaszthatatlanul összefonódnak a nem emberi testekkel – mint a tex-
tilszálak, a szövetek, a ruhadarabok és a technológiák.”33 

Van Herpen Hussein Chalayanhoz hasonlóan a divat és a művészet határán 
egyensúlyoz, és Holgate szerint a legnagyobb valószínűséggel a jövőt tervezi.34 Van 
Herpen a CNN Style-nak fogalmazta meg, hogy gondolatébresztő a számára az, 
hogy tervezőként tudósokkal és a technológiára szakosodott emberekkel dolgo-
zik együtt. A dizájner szerint teljesen más struktúrákat tud így létrehozni, mintha 
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a saját buborékában tervezne.35 Smelik Ihab Hassan perspektíváját követve elemzi 
a tervező alkotásait, melyben a humán és a nem humán kapcsolatának újragon-
dolását javasolja, különös tekintettel a technológiára és a természeti környezetre. 
Smelik Iris Van Herpen atelier-jében járva közelről is megvizsgálta a divattervező 
művész alkotási metódusait, melyből kiderült, hogy van Herpent alapvetően az 
alapanyagok vezetik, ezek lépnek interakcióba a dizájn processzusával.36 Smelik 
érzékletes módon emeli ki a „Lucid” című 2016-os őszi-téli kollekciót, melyben 
a tervező Philip Beesly építésszel működött együtt, és közösen létrehoztak egy 
gömb alakú kupolamintát, amelyet hatszögletű, átlátszó anyagból készült lézer-
vágott elemekből állítottak össze. Smelik kiemeli van Herpen Andrew Boltonnak 
adott interjújából, hogy a tervező a 3D-s nyomtatás kapcsán nagyon vonzódik az 
organikus struktúrákhoz, mint például a pókhálók, a pillangók szárnyai, a kagy-
lók, a csontvázak, mert ezeket nagyon nehéz kézzel lemásolni. 

„Az organikus struktúrák és a legújabb technológiák előállítá-
sának kontrasztja egy poszthumán esztétikát hoz létre, mivel ez egy 
posztnaturalista és egy természet-kultúra kontinuumot valósít meg”37 – 
írja Smelik.

Tal Amit a Th e Groninger Museum Iris van Herpen szólókiállításának kata-
lógusában kiemeli, hogy „Van Herpen következetesen visszatér az élő és mikro-
szkopikus világhoz, és megvizsgálja, kutatja az emberi irányítás iránti vágyat.”38 
Az a mód, ahogy van Herpen közelít az anyagokhoz – megtapasztalja, megismeri, 
részeire szedi, majd újra összerakja egy számára esztétikus, érdekes módon –, tu-
lajdonképpen leképezi azt, amit véleményem szerint a ruházatunk alapanyagával, 
annak kritikai olvasatával kapcsolatban tennünk kell.

5. ábra Iris Van Herpen Ready-to-wear 2016 ősz-tél. Fotó: ImaxTree
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A bőr helyettesítése együttműködve a természettel
Ma már a bőr felhasználásának szükségszerűsége is nagyon vitatott, hi-

szen a szarvasmarha-tenyésztés jelentősen hozzájárul az éghajlatváltozáshoz. 
A divattervezők, divatcégek sokszor hivatkoznak még arra, hogy a bőr, amelyet 
felhasználnak, az élelmiszeripar mellékterméke, így tulajdonképpen jót is tesz-
nek azzal, ha állati bőrből dolgoznak. Ezen a ponton meg kell említeni, hogy 
a klímaváltozás visszafordíthatatlan hatásainak elkerülésében, illetve hatásai-
nak enyhítésében nemcsak a divatiparnak van nagy felelőssége, hanem a sok-
kal kevesebbszer fókuszba kerülő élelmiszeriparnak, építőiparnak, olajiparnak 
is, melyeknek jelenlegi, romboló működése szintén problémát jelent. A divattal 
kapcsolatos szokásainkkal párhuzamosan az étkezési, építkezési, közlekedé-
si szokásaink megváltoztatása is szükséges a globális felmelegedés elkerülése 
érdekében, így ezen területeket befolyásoló emberek szemléletváltása is elen-
gedhetetlen. 

Quinton Frank Mitloehnert, a University of California állattudomá-
nyi tanszékének professzorát és levegőminőségi szakértőjét idézi cikkében: 
„A szarvasmarha az üvegházhatású gázok első számú mezőgazdasági forrá-
sa világszerte. Évente egyetlen tehén körülbelül 220 font metánt böfög ki. A 
szarvasmarhákból származó metán rövidebb ideig él, mint a szén-dioxid, de 
28-szor erősebben melegíti a légkört.”39 Vígh a Másfélfok nevű szervezettől 
megállapítja:

„Az ENSZ Élelmezésügyi és Mezőgazdasági Világszervezetének 
(FAO) korábbi adatai alapján területarányosan a haszonállatok a »Föld 
urai«: több területet foglalnak el (27%), mint a világ összes erdős területe 
(26%) együttvéve. Ennek messzemenő következményei vannak az üveg-
házhatású gáz kibocsátásokra, a vízhasználatra és a biodiverzitásra néz-
ve is, mind negatív szempontból. A legnagyobb lábnyommal és hatással 
egyértelműen a szarvasmarhatartás bír.”40 

Az ember a paleolitikum óta munkálja meg a bőrt, készít állati eredetű bőr-
ből és szőrből cipőket, ruhákat, a fogyasztók pedig ma is évi több tízmilliárd dol-
lárt költenek bőrből, szőrméből és selyemből készült ruházati termékekre. Megol-
dást kell tehát találnunk erre az etikai és ökológiai problémára! A divataktivisták 
munkájának – mint Katharine Hamnett, Vivienne Westwood és Stella McCart-
ney – köszönhetően az állatoktól származó alapanyagok felhasználása egyre ke-
vésbé divatos. 2021-ben igazi áttörésnek számított a Kering bejelentése. Az egyik 
legnagyobb divatkonglomerátum, mely többek közt a Gucci, a Saint Laurent, az 
Alexander McQueen és a Balenciaga márkák tulajdonosa is, 2022 őszétől min-
den márkájánál beszüntette az állati szőrme használatát. A CNN Style-nak így 
nyilatkozott François-Henri Pinault, a cég ügyvezetője és elnöke: „Eljött az 
idő. A világ megváltozott, ahogy az ügyfeleink is, és ehhez a luxusdivatnak 
alkalmazkodnia kell.”41 A PETA (People for Ethical Treatment of Animals) dek-
larációi szerint nincs szükség állati alapanyagokra ahhoz, hogy melegen tartsuk 
magunkat, ezért ők évtizedek óta azon dolgoznak, hogy a divatipar eljusson a mai 
vegánforradalomhoz. Ma már igen hosszú az a lista, melyben azokat a divatcége-
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ket sorolja fel az amerikai állatjogi szervezet, amelyek már egyáltalán nem hasz-
nálnak állati szőrmét.42 A következő lépés az állati bőr lecserélése és kiváltása.

A gombából készült alapanyagok jelentik a jövőt
A MycoWorks San Franciscó-i biotechnológiai vállalat gombabőreivel kap-

csolatban hangsúlyozza, hogy a gombafonalból készült Fine Mycelium termékük 
esetében a dizájnerek, divatcégek már előre megmondhatják a kívánt bőr vastag-
ságát, textúráját, esését, miután már a növekedés közben meg tudják határozni 
a micéliumsejtek milyenségét. Matthew Scullin,43 a MycoWorks vezérigazgatója 
a Business of Fashion Voices 2021 kerekasztal-beszélgetésen elmondta, hogy az 
eddigi, bőrt helyettesítő anyagok nem tudták ugyanazt az emocionális élményt 
nyújtani, mint a micéliumból létrehozott bőralternatívák. Ezek a bőrök már 
megfelelnek a dizájnerek és a vásárlók elvárásainak. A bőrök saját fejlesztésű 
tálcáikban növekednek, speciális körülmények között. Mindegyik darabnak sa-
ját, unikális kódja van, így az anyag keletkezésének elejétől a végéig monitoroz-
ni és befolyásolni tudják a folyamatot. Scullin egyenesen a műanyaggyártáshoz 
hasonlítja a micéliumtermesztést. „A 2023. szeptember 20-án üzembe helyezett 
136 000 négyzetméteres gyár több mint 350 embert foglalkoztat, lehetővé téve a 
MycoWorks számára, hogy évente több millió négyzetméternyi Reishit szállítson 
luxuspartnereinek” – írják a MycoWorks honlapján.

A MycoWorks társalapítója, Philip Ross a művészet, a dizájn és a biotechno-
lógia határterületén alkot. Élő műalkotásokat hoz létre; művészként, szakácsként 
is tanulmányozza a gombákat és jótékony hatásukat mind az immunrendszerre, 
mind az ökoszisztémára. 

6. ábra Philip Ross: Scholar’s Fungus, 2014. Fotó: Philip Ross
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Jó példák a bioművészet és a divat összekapcsolódására a brit Elin Th omas 
alkotásai is, ahol a penészgombát dekorációs elemként használja az alkotó. Ez a 
bristoli művész penészes Petri-csészéket készít és alakít át műalkotássá, illetve 
nemezelt gyapjúalapot használ, majd különböző hímzési technikákkal gondosan 
megmunkálja azt, és penésznövendékekkel díszíti tovább a hordható tárgyakat.

7. ábra Elin Th omas penésszel díszített táskája és gyűrűje. Fotó: Pinterest, Elin 
Th omas Etsy- profi l

Kristel Peters divattervező, akinek több mint tizenöt éves tapasztalata van 
a cipőiparban – dolgozott a Dries Van Noten, az Antwerp és a Bottega Veneta 
divatmárkáknak is –, az ökotudatos cipő megalkotásán dolgozik. Munkája a 
kézművesség, a bioanyagokkal való kísérletezés és a legmodernebb technológia 
ötvözete. A tervező célja, hogy megalkossa a körkörösségen alapuló, Cradle-to-
cradle44 szemléletű cipőt. Kristel cipőtervezést oktat, és nyilvános előadásaival és 
workshopjaival inspirálja az embereket a jövőorientált divat, az ökotudatos alap-
anyagok és a körforgásos gazdaság témakörében.

8. ábra Részlet Kristel Peters „Growing Shoes” című alkotásából, amely bio-
lógiailag lebomló gombákból, micéliumból készült, a Th e art, design and future of 
fungi című kiállításon a Somerset House-ban, Londonban. Fotó: Getty Images
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A biotechnológia és a divat összefonódása egyre nyilvánvalóbb, és ez az egyik 
leggyorsabban fejlődő terület az iparágban. A laboratóriumban előállított gomba-
bőr lehet a műszál és a lycraszál után a legnagyobb innováció a divatiparban. A 
Bolt Th reads, a Modern Meadow és a Mycoworks vezeti a startup vállalkozások 
listáját, melyek biotechnológiát használnak a fenntartható és kegyetlenségment es 
alapanyagok kifejlesztésére. A Modern Meadow New York külvárosában, egy vál-
lalati kampuszon üzemelő startup, mely a csirkeleves színű és állagú folyadékot 
luxusbőrré alakítja, több szabadalommal és több mint ötvenmillió dolláros tá-
mogatással rendelkezik, ahogy azt a Business of Fashion cikkéből megtudhatjuk.45 

A Bolt Th reads, melynek székhelye a kaliforniai Emeryville-ben található, 
több mint kétszázmillió dollárt gyűjtött össze arra, hogy az élesztőt rávegyék a 
pókselyemfehérje előállítására. Már rendelhető náluk a gombagyökerekből, a mi-
céliumból fejlesztett gombabőr, melynek harminc dollár négyzetmétere, amely 
éppen annyiba kerül, mint a prémium minőségű borjúbőr. Tehát a dizájnerek 
által gyakran hangoztatott kijelentés, mely szerint „túl drága és ne m elég jó mi-
nőségű az alternatív bőr”, ma már nem állja meg a helyét. 2020-ban bejelentet-
ték a Mylo konzorcium megalapítását olyan divatcégek közreműködésével, mint 
az Adidas, a Kering, a Lululemon, a Stella McCartney, hogy biztosítsák a cégek 
micéliumalapú bőralternatívához való hozzáférését a jövőben. 

9. ábra A divatikonnak számító Adidas Stan Smith cipő gombabőrből készült 
változata. Fotó: Adidas
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Ahogy a Bolt Th reads saját Instagram-oldalán írja:

„2021 nagyon jó év volt a gombáknak. A Stella McCartney bemutatta 
első, gombabőrből készült darabjait egy Vogue-cikkben. Az Adidas egy 
sokkal jobb jövőt vázolt fel az ikonikus Stan Smith Mylo cipő bemuta-
tásával, a Bolt Th reads ügyvezetője beszélt a COP26 konferencián Stella 
McCartney oldalán, aki bemutatta a világ vezetőinek a micéliumból ké-
szült bőralternatívát, szemléltetve, hogy a micélium és a tehénből mikro-
struktúrája ugyanolyan, ezért szép, tartós, funkcionális és legfőképpen 
fenntartható.” 

10. ábra: A marhabőrkollagén mikroszkopikus képe (balra), a micélium mik-
roszkopikus képe (jobbra). Fotó: Bolt Th reads

Harman felhívja a fi gyelmünket arra, hogy az emberi DNS nagyon ha-
sonlít a micéliuméhoz, és hogy az idegrendszerünk, a vénás rendszerünk min-
tázata gyakorlatilag megegyezik a micélium növekedésének mintázatával.46 „A 
micéliumhálózatok nemcsak felépítésükben egyenértékűek az idegpályáinkkal, 
hanem abban is hasonlítanak, ahogy az elektrolitokat és az elektromos impul-
zusokat használják” – írja. Sheldrake megemlíti, hogy a mikorrhizahálózatokat 
gyakran az internethez hasonlítják, ám véleménye szerint a gombahálózatok an-
nál sokkal bonyolultabbak és érdekesebbek. 

„A passzív kábelekkel ellentétben ezek a hálózatok ágensek, akiknek 
érdekeik vannak, és pillanatról pillanatra döntenek arról, hogy hogyan 
kezeljék a túlélésüket. Ugyanez vonatkozik a növényekre is. A »Wood 
Wide Web« aktív szereplők hálózata.”47 

 
A biológus a növények és a gombák közötti kapcsolatban kiemeli, hogy bár 

kölcsönösen profi tálnak belőle, vannak olyan esetek, amikor a növény, de olyan 
is, amikor a gombapartner kap többet. „Ez egy rugalmas, képlékeny kapcsolat, 
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amely alkalmazkodik a változó körülményekhez.”48 A mikológia iránti érdek-
lődés nemcsak az akadémikusok körében nőtt az elmúlt években, hanem azok 
körében is, akik a fenntarthatóságot releváns kérdésnek tartják, és foglalkoznak a 
jövővel. Szinte egy új mozgalom nőtt ki a gombák tudományos és praktikus tanul-
mányozásából. Sheldrake emlékeztet bennünket arra, hogy jelenleg csak nagyon 
keveset tudunk a gombahálózatok működéséről, és hogy a legtöbb elképzelésünk 
jelenleg pusztán emberi sze mszögből indul ki.49 Giuliana Furci mikológus, akti-
vista tevékenységének köszönhetően Chilében törvénybe iktatták a fl óra és fauna 
jogai mellett a gombák védelemre való jogát is. „Ha van reményünk a Föld bolygó 
egészségének megőrzésére vagy az emberi tevékenység által kimerített területek 
helyreállítására, akkor a természet ökoszisztematikus szemléletét kell elfogad-
nunk. Ez az egyetlen módja annak, hogy ökoszisztémaként tekintsünk a termé-
szetre, ha azokat a szervezeteket nézzük, amelyek mindannyiunkat összekötnek. 
Ezek az organizmusok a gombák. Nincs más olyan élőlény a világon, amely össze-
kapcsolja a növényeket az állatokkal vagy a baktériumokat a növényekkel, mint a 
gombák. A micélium a válasz bolygónk megmentésére”50 – írja Furci.

A mindent megváltoztató divatcikk: a Frayme táska

„A divat jövője a gomba. Egy szerves életerő, amelyhez kapcsolód-
hatunk, és amellyel együtt segíthetünk az embereknek és a bolygónak, 
alakítva a környezetet, amely támogat minket, és még a ruházatot is, 
amit viselünk. A könnyen és fenntarthatóan termeszthető micélium 
reális és vegán alternatívává alakítható a marhabőr helyett, példa erre 
Stella McCartney Frayme táskája. A Mylo világújdonságnak számít, és 
minden bizonnyal nem ez az utolsó újdonság” – fogalmazza meg Paul 
Stamets mikológus Facebook-posztjában. 

11. ábra Stella McCartney 2022. tavasz-nyári bemutatójáról szóló sajtókonfe-
renciájának meghívója, Gif: Stella McCartney
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A mikológusról és a gombákról készült Netfl ix-dokumentumfi lm, a 
Fantastic Fungi inspirálta Stella McCartney-t a 2022-es tavaszi-nyári kollekciója 
tervezésekor. A fi lmből kiderültek a gombák transzformatív, transzcendentális 
képességei, melyek lenyűgözték a környezettudatos alkotót, ezért a divatbemuta-
tója előtti narrációt maga Stamets mondta el, és az amatőr mikológus, zeneszerző 
és tiktoker Noa Kalos (MycoLyco), illetve a gombák által közösen kreált szinteti-
zátorzene adta a zenei aláfestést.51 A zene bioszonifi káció segítségével készült, így 
egy műalkotás jött létre a gomba, az ember és a gép együttműködéséből. 

A vegán Frayme táska az első micéliumból készült táska, melyet kifutón is 
bemutattak. A tervező 2017 óta dolgozik együtt a Bolt Th reads céggel, azaz a kez-
detek óta támogatja, hogy ez a mindent megváltoztató innováció minél hamarabb 
divattermékek előállítására is alkalmas legyen. A tudomány és a divat együttmű-
ködése megmutatja ezen az újgenerációs alapanyagon keresztül, hogy a környe-
zettudatosság egyáltalán nem elérhetetlen. A Frayme egy új Stella McCartney-féle 
ikonikus tárgy, melyet a nagysikerű Falabella táska ihletett, így az ékszerként csil-
logó láncot most is megtaláljuk a táska oldalán, amely immár természetesen újra-
hasznosított alumíniumból készült el. McCartney cége az első pillanattól kezdve 
nem használt bőrt, szőrmét vagy tollat. Etikai meggyőződésük inspirálta a befek-
tetésüket. „Szemléletváltást kell népszerűsítenünk” – fogalmazta meg a divatter-
vező a sajtónak tartott, 2022-es tavaszi-nyári kollekciójukról szóló konferencián. 

„Annyira inspiráltak a gombák és a bolygónk megmentésében rejlő 
hihetetlen potenciáljuk, hogy számomra a Frayme Mylo a jövőbe vetett 
reményt testesíti meg. A Bolt Th readsszel osztozunk az anyaginnovációk 
utáni szenvedélyes kutatóvágyban, és a gombabőrből készült táska pi-
acra dobása nem csak nekünk, de a világnak is mérföldkő. Amit ma a 
kifutón látsz, az a holnap tudatos divatipara.”52 

12. ábra A micéliumból készült táska  forradalmi újdonság Fotó: Stella 
McCartney
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Dan Widmaier a Bolt Th readstől kiemeli, hogy 

„teljes joggal követelnek a vásárlók környezettudatos és jól kinéző, 
jó tapintású termékeket. A Stellával és csapatával való együttműködés 
lehetővé tette, hogy egy kompromisszumok nélküli állatbőr-alternatívát 
dolgozzunk ki. A Frayme Mylo táska egy mérföldkő a fenntartható divat 
történetében, és jobb választást tesz lehetővé a vásárlók számára.”53

 A Stella McCartney a fejlesztőcéggel közösen, annak folyamatosan visz-
szajelezve fejlesztette ki az alternatív alapanyagot, melyből először a már nagyon 
népszerű Falabella táska készült el 2018-ban, majd 2021-ben piacra dobták az 
első gombabőrből készült ruhadarabokat is. A Mylo nagyon hasonlít az állati 
bőrre, de úgy tervezték, hogy előállítása kevesebb környezeti terheléssel járjon. 
Egy puha, masszív anyagot kell elképzelni, amely biotanúsítvánnyal rendelkezik, 
vagyis túlnyomórészt a természetben bőségesen megtalálható, megújuló alap-
anyagokból készül. A micélium regeneratív és bőségesen képződik a vadonban, 
természetes anyagokkal táplálkozva. A Bolt Th read tudósai megtalálták a módját 
annak a folyamatnak a reprodukálására, amely a természetben, az erdők avarréte-
ge alatt történik, és olyan körülményeket teremtettek, mint amelyek a talajtakaró-
ban tapasztalhatóak. Ezt a korszerű eljárást úgy tervezték meg, hogy évek helyett 
csak napokig tartson a gomba nevelése. Az Amazonas kiirtott erdőterületeinek 
hetven-nyolcvan százalékát jelenleg is szarvasmarha-tenyésztésre használják. A 
Mylo nem kőolajalapú, ellentétben a szintetikus bőrökkel, ami azt jelenti, hogy 
több fosszilis anyag maradhat a földben, és kevesebb le nem bomló műanyag kerül 
a szemétlerakókba és az óceánokba. Pointing kiemeli, hogy „2026-ra a bioalapú 
bőrpiac (amelybe a gombabőr is beletartozik) az előrejelzések szerint közel 870 
millió dolláros értéket ér majd el.”54 

Az alapanyagok forradalma tehát folytatódik. Kérdés, hogy a luxuscégek 
mellett milyen gyorsan kezdik el használni az alternatív alapanyagokat a tömeg-
cikkeket kínáló divatmárkák, amelyek jelenleg szélesebb fogyasztói kört érnek el, 
így valóban megváltoztathatják a felhasznált alapanyagok trendjét.
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Divatarchívumok: Instagram és a 
digitális korszak

Divatarchívumok
Az archívumok alapvetően az adatok és tárgyak biztonságos tárolására szol-

gáló raktárak. Bár az „archívum” szó a görög archeion szóból és annak latin meg-
felelőjéből (archivum) származik, az archívumokat a XVII. században találták ki 
az angol természettudósok és régiséggyűjtők.1 Az évszázadok során e levéltárak 
gyűjteményei, és így küldetésük és gyűjtési stratégiáik is változtak a különféle 
belső és külső erők, például társadalmi és politikai ügyek és a pénzügyi hely-
zet függvényében. Az Archival Science című folyóirat egyik első számában Joan 
Schwartz és Terry Cook szerkesztők úgy érveltek, hogy „az archívumok nem a 

Rezumat (Arhivele de modă: Instagram și era digitală)
Arhivele de modă reprezintă un segment vital al fashionscape-ului. Arhivele de modă bazate pe reţelele sociale, mai ales 

pe Instagram, au dobândit un loc semnifi cativ în peisajul modei digitale. Având baze digitale, colecţiile pe reţelele de socializare 

se conformează conceptului larg, chiar fi gurativ de arhive, propus de fi losoful Michel Foucault și istoricul Elizabeth Yale. Mai 

important, acestea nu pun la îndoială nevoia de arhive fi zice de modă și oferă acces ușor la informaţiile altfel protejate. Deși 

există benefi cii notabile pentru arhivele de modă bazate pe Instagram, există și câteva dezavantaje, cum ar fi  pierderea datelor, 

confundarea de către public a termenului „arhivă de modă” cu „modă de arhivă” și chiar ceea ce cercetătorul în modă Vicki 

Karaminas numește „hipotrofi a imaginii”. Această lucrare intenţionează nu numai să prezinte acest segment al peisajului 

modei, ci și să îl plaseze în teoria arhivelor și a istoriei modei prin studierea meritelor și provocărilor sale.

Cuvinte cheie  arhivă de modă, arhivă, social media, Instagram, date
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Abstract  (Fashion Archives: Instagram and the Digital Age)
Fashion archives are a vital segment of the fashionscape. Social media-based fashion archives, especially those on 

Instagram, have gained a signifi cant foothold in the digital fashionscape. Due to their digital foundation, such social media-

based collections conform to the broad, even fi gurative concept of archives proposed by philosopher Michel Foucault and 

historian Elizabeth Yale. Importantly, they do not compromise the need for physical fashion archives and make otherwise 

paywalled information readily accessible. Although there are notable benefi ts to Instagram-based fashion archives, there are 

also several drawbacks, such as data loss, the public’s confl ation of term “fashion archive” with “archive fashion”, and even 

what fashion scholar Vicki Karaminas calls the “the hypotrophy of the image”. This paper seeks to not only introduce this 

segment of the fashionscape, but also place it within archive and fashion theory and history through an exploration of its 

merits and challenges.
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felhalmozódott történelmi dokumentumok valamiféle érintetlen raktárai, ha-
nem az őket létrehozó társadalom tükörképei és gyakran igazolásai”.2 A neves 
társadalominformatikus, Székely Iván jegyzi meg, hogy a levéltárak a társadalom 
korszellemét tükrözik, és a digitális forradalom következtében az elmúlt évszá-
zadban az archívumok „paradigmaváltáson” mentek keresztül.3 Bár Székely a ha-
gyományos, papíralapú archívumokra utalt, amelyeket digitalizálnak, ugyanez a 
gondolat érvényes a divatarchívumokra is.

Valerie Steele divattörténész jegyzi meg, hogy „történetileg a divatot hajla-
mosak vagyunk felületesnek, efemernek és anyagiasnak tekinteni. Ezzel szemben 
a »művészet« rendszeresen elfogadott defi níciójába illeszkedő tárgyakat, mint 
például a festményeket és szobrokat jelentős formaként, örökké szépként értékel-
ték.”4 Ahogyan a művészet egyéb formáit is dokumentálni és megfelelően tárolni 
kell, hogy megőrizzük őket a jövő generációi számára, a divatművészeti alkotá-
soknak is meg kell kapniuk ezt a tiszteletet. A divat múzeumi gyűjteményekben 
való elhelyezése és kiállítása az egyik megoldás, a divat archiválása a másik. A 
múzeumi gyűjteményekkel ellentétben azonban a legtöbb divattervező és márka 
csak az 1980-as években kezdte el archiválni saját munkáit. Hamish Bowles, a 
Vogue főszerkesztője így emlékszik vissza: „az archívumokba gyűjtés gondolata 
meglehetősen újkeletű. (…) Mindent, amit a kifutóra készítettél, el akartál adni. 
A couture házak a kedvenc ügyfeleik számára (az előző szezonok divatkollekció-
iból) kiárusításokat tartottak. Az alapgondolat az volt, hogy mindentől meg kell 
szabadulni.”5

A divatarchivisták a legkülönfélébb speciális munkák elvégzésre kaphatnak 
megbízást, mint például adatgyűjtés és -bevitel, a tételek katalogizálása, fényké-
pezése, a tárgyak tárolási megoldásainak megszervezése és létrehozása, sőt még 
az alapvető konzerválási eljárások is. Bár a divatarchiválás viszonylag új mun-
katerület, a megfelelő karbantartás biztosítása érdekében szilárd módszertan 
alakult ki, bevált gyakorlatokkal. Ideális esetben a divatarchivisták olyan tan-
folyamokon és képzéseken vesznek részt, amelyek relevánsak az általuk végzett 
szerteágazó feladatok szempontjából.6 Képzett, gyakorlott szakemberekként a 
divatarchivisták létfontosságúak egy tervező vagy márka örökségének fenntar-
tásában és megőrzésében, ugyanakkor az archívumok fontos, de még mindig 
homályos részét képezik a divatvilágnak/fashionscape7-nek. A restaurátorokhoz 
hasonlóan a divatarchivisták olyan munkát végeznek, amelyet Sarah Scaturro 
„szellemmunkának”8 nevez, vagyis olyan munkát, amely rejtve, a színfalak mö-
gött zajlik, az egyébként nagyon látványos divatrendszerben.

A legtöbb divatarchívum ma már fi zikai és digitális komponenseket is tartal-
maz. A fi zikai alkotóelem általában a gyűjtött ruhadarabokból és kiegészítőkből, 
valamint a tárolásukhoz használt eszközökből, például dobozokból, fogasokból 
és próbababákból áll. A tárgyak védelmét és megőrzését célzó bevált gyakorla-
tok diktálják a tárolási megoldások létrehozásához használt anyagokat: megfelelő 
költségvetés és irányelvek mellett egy ideálisan karbantartott gyűjteményt archi-
válás szempontjából biztonságos ecsetek, selyempapír (Ph-semleges) és dobozok 
segítségével rendszereznek, és a megfelelő fény, hőmérséklet, illetve páratartalom 
szempontjából szabályoznak. A világ egyik legjobban karbantartott és legfejlet-
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tebb divatarchívuma a híres francia márka, a Dior archívuma. 2017-ben, a cég 
alapításának 70. évfordulója alkalmából Párizsban a Musée des Arts Décoratifs-
ban rendezett nagyszabású retrospektív kiállításon a nagyközönség betekintést 
nyerhetett az egyébként nagyrészt zárt archívumba. Nick Vinson, a Wallpaper 
magazin munkatársa megjegyezte, hogy a gyűjteményt milyen aprólékos gondos-
kodással rendezték el: 

„a fekete acélpolcokat szürke, egyedi gyártású kalapokkal, cipőkkel 
és ékszerekkel teli dobozokkal bélelték ki. A körülmények, akárcsak a 
tároló létesítmény többi részében, szigorúan ellenőrzöttek. A környe-
zetbarát világítás nem haladja meg az 50 luxot, a páratartalom 45 és 50 
százalék közötti, a hőmérséklet pedig 18 és 20° C között van beállítva. A 
dobozok egy másik szintre emelik a kényszeres rendszerezést. Minden 
egyes doboz fel van címkézve és számozva 16 pontos Cochin LT betűk-
kel, összhangban a Dior Heritage márkaidentitásával.”9

A fi zikai komponens magába foglalja a tárgyak papíralapú nyilvántartását 
és a hozzájuk tartozó megőrzési és/vagy konzerválási terveket, a kölcsönzési nyil-
vántartásokat és az archiválási szabályzatokat. Míg sok archívum eltávolodott a 
papíralapú nyilvántartásoktól, néhány még mindig használja azokat a ma legel-
terjedtebb digitális komponenssel együtt: ez egy adatbázis – akár szabadalmazta-
tott, akár saját fejlesztésű gyűjteménykezelő szoft ver –, amely létrehozza és tárolja 
a fi zikai gyűjtemény részét képező tárgyak digitális változatát. Bár a legtöbb fi -
zikai archívum általában rendelkezik egy belső használatra szolgáló, privát digi-
tális adatbázissal, néhányuknak van egy nyilvános, közhasználatú adatbázisa is. 
Például az olasz Missoni márka archívumának nagy része elérhető az European 
Fashion Heritage Association (Európai Divatörökség Egyesület) online archívu-
mán keresztül, amely jelenleg közel egymillió tárgyjegyzéket tartalmaz mind a 
márka, mind a múzeumok archívumaiból és gyűjteményeiből. 

Fontos, hogy egy fi zikai tárgynak digitális nyilvántartása legyen, hiszen 
bár ritkán, de előfordul, hogy egy fi zikai tárgy vagy akár egy egész gyűjtemény 
megsérül vagy megsemmisül, mint például a 2020. januári tűz esetében a New 
York-i Kínai Múzeumban (Museum of Chinese in New York).10 A digitális esz-
köz képes fenntartani és biztosítani a hiányzó információkat, illetve olykor ez 
lehet az egyetlen fennmaradó forrása a megsemmisült tárgyaknak. A Diornál 
dolgozó archivista, Soizic Pfaff  és tizenkét fős csapata kezel „9.840 ruhadarabot 
és kiegészítőt, emellett több tízezer digitalizált dokumentumot, amelyek csak 
könyvtárakban vagy a médiumok weboldalain, fi zetős szolgáltatások révén keres-
hetőek.”11 A fényképek a fi zikai tárgyak vizuális megjelenítései, amelyek nagyban 
segítik azok dokumentálását, azonosítását és megőrzését. Ezek az archívumban 
lévő tárgyról helyben vagy viselés közben (akár a kifutón, akár a végfelhasználók 
által) készült felvételek. A divatarchívumokban őrzött képek közül sok egészen 
máig nem hozzáférhető a szélesebb közönség számára. 

Ugyanez a hozzáférhetőségi kérdés merült fel a fi zikai divattárgyak gyűjtése 
kapcsán is. A tervező Emilio Pucci lánya, az Emilio Pucci Heritage Hub jelenlegi 
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elnöke, Laudomia Pucci a Vogue Business-nek elmondta, hogy „A legtöbb eset-
ben [egy archívumot] épületekben tárolnak, és a névtelenség rejtélye övezi.”12 Jean 
Paul Gaultier jobban szereti, ha az alkotásait viselik, mintha egy zsúfolt raktárhe-
lyiségben volnának. Ezt a gondolatát feltörekvő tervezőként még 1986-ban fejtette 
ki a leghevesebben: „Nem érdekel a múzeum. Még ha egy fogason is van a ruha, 
akkor is halott. Jobb, ha valaki magán viseli.”13 Hasonló gondolatának adott han-
got 2013-ban is, amikor megkeresték egy karrierjét bemutató retrospektív kiállí-
tás ötletével: „Az elején nem voltam hajlandó ilyesmire. Számomra ez valójában 
halott dolgokról szól. De miután találkoztam a Montréal Museum of Fine Arts 
csapatával, azt gondoltam: ‘Á! Talán tudunk valami olyat csinálni, amitől nem 
lesz halott.’”14 Ugyanezt a gondolatot fogalmaztam meg kutatóként én is, amikor 
2019 júliusában Párizsban meglátogattam a Gaultier-archívumot; az archivista 
arról tájékoztatott, hogy sok darabot kölcsön adtak hírességeknek, vagy a tervező 
kívánságát követve feldarabolták és újrahasznosították azokat, azért hogy a ru-
hadarabok és történeteik életben maradjanak. Th ebe Magugu, a 2019-es LVMH 
Young Fashion Designer Prize nyertese is ezt a gondolatot visszhangozza, bár 
némi árnyaltsággal: 

„Végső soron azt akarom, hogy a ruhák eléggé hordhatóak legye-
nek… Ha egy darab hordhatatlan vagy tisztán couture, akkor, még ha 
a történet releváns is, sok embert megakadályoz abban, hogy meg tudja 
testesíteni ezt a történetet. Szeretem a koncepcióimat bevezetni a ready-
to-wearbe, mert így hozzáférhető információvá válnak, és ez szintén 
olyan, mint egy archiválási folyamat.”15

Bár Magugu is jobban szereti, ha a ruháit emberek viselik (szemben a pró-
bababákkal vagy a fogason lógó ruhákkal), de önmagukban is archívumokként 
értelmezi őket.

Az Instagram-alapú divatarchívum
A közösségi médiaplatformok megjelenésével az archív divatvilág egy újabb 

dimenzióval bővült. A közösségi médián alapuló archívumok – különösen az 
Instagramon találhatóak – nemcsak a szórakozás népszerű formáivá váltak, 
hanem a kutatást segítő hasznos forrásokká is. Az Instagram-fi ókok egy adott 
tervezőről vagy munkájáról szólhatnak; ilyen például a Date With Versace (@
datewithversace) vagy a McQueen Vault (@mcqueen_vault) és a Prada Archive 
(@prada.archive). E három fi ók egyike sem áll hivatalos partneri kapcsolatban 
azokkal a márkákkal és tervezőkkel, akiknek a munkáját bemutatják, mégis nagy 
megbecsülést vívtak ki maguknak a divat világában. A McQueen Vault és a Prada 
Archive Instagram fi ókokat 2019-ben a Vogue a „nélkülözhetetlen követni valók” 
közé sorolta.16

Más fi ókok tágabb témakörökre összpontosítanak, mint például az Archive 
Alive (@archivealive), ami a divat és a hip-hop kapcsolódási pontjait, vagy az 
Asian Fashion Archive (@asianfashionarchive), amely az ázsiai divat történetét 
mutatja be. Egy másik, szintén széles körben követett fi ók, az Archivings Stacks 
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(@archivings.stacks) a 20. század végi avantgárd tervezőkre és márkákra, különö-
sen a japánokra összpontosít, valamint a zeneipar és a divatmárkák kollaboráci-
óin keresztül létrejött divateseményekre.17 Shahan, az Archivings Stacks alkotója 
további forrásokat is biztosít, amelyeket a legtöbb Instagram divatarchívum nem: 
a profi lfi ókjában megtalálható link segítségével bárki, aki rákattint, hozzáférhet 
egy megosztott Google Drive mappához, amely újságcikkeket, tervezői munkákat 
és dalszövegek szkennelt másolatait tartalmazza. Számos olyan Instagram-fi ók 
is létezik, amely vintage ruházati vállalkozások nyilvántartásaként és marketing 
eszközeként működik. Ezek manapság jellemzően „archív divat” (archive fashion) 
néven ismertek: #archivefashion vagy néha #archivalfashion hashtagekkel je-
lölve. A My Clothing Archive (@myclothingarchive) és az Archive Th reads (@
archivethreads) két ilyen fi ók, amelyek képeket és információkat osztanak meg, 
beleértve az általuk értékesített tárgyak kollekcióiról és tervezőiről szóló részletes 
beszámolókat. 

Tisztáznunk kell azonban, hogy az „archív divat” kifejezés nem téveszthe-
tő össze a „divatarchívummal.” Míg a divatarchívum az a (fi zikai vagy digitális) 
hely, ahol a divattárgyakat gyűjtik, addig az archív divat olyan tárgyakra utal, 
amelyek általában véve kívánatosnak és gyűjthetőnek tekinthetők. A Farfetch di-
vatkereskedő egyik szakembere úgy jellemezte az archív divatot, mint „bármely 
ruhadarabot, amely egy tervező korábbi munkásságából származik, de az utóbbi 
néhány évben a történetileg jelentős férfi  ruhakollekciókból származó konkrét 
darabok leírására is használták e fogalmat.”18

2022-ben Avani Th akkar, az Elle magazin munkatársa az Instagram-alapú 
divatarchívumok kapcsán megjegyzi, hogy „az archiválás aktusa, melynek hát-
só lába szilárdan az örökségben áll, az elülső lába pedig a jövő felé néz, kultu-
rális lendületet ad a márkáknak a digitális korban, miközben egyúttal tiszteleg 
a gyökerek előtt.”19 A becslések szerint jelenleg 1,35 milliárd felhasználójával az 
Instagram a világ lakosságának jelentős részét éri el, így vonzó platformot kínál a 
felhasználók számára, a divatiparhoz kötődően is, amely immár 1,73 billió dollárt 
ér,20 és mérhetetlen mennyiségű társadalmi tőkével rendelkezik.

Az Instagram-divatarchívumok hátrányai
A történelem megőrzésére szolgáló archívumokban őrzött dokumentu-

moknak és adatoknak rendszerezetteknek és részletezőeknek kell lenniük. Egy 
hagyományos divatarchívumban minden tárgyi rekordhoz bizonyos adatokra 
és metaadatokra (például származási helyre, anyagösszetételre, méretekre, jelö-
lésekre és konkrét állapotra vonatkozó), információkra van szükség. Összessé-
gében az Instagram mint nagyszabású közösségi médiaplatform jól szervezett, 
azonban nem feltétlenül részletorientált. Az Instagram automatikusan kronolo-
gikusan rendezi minden egyes fi ók tulajdonosának posztjait, azonban minden 
fi ók tulajdonosa maga határozza meg, hogy mennyi (és milyen minőségű) infor-
mációt ad meg egy adott bejegyzéshez. Bár egy Instagram-divatarchívum fi ókke-
zelője posztolhat egy képet egy ruháról vagy vezércikkről, nem biztos, hogy fel-
teszi azokat az adatokat és metaadatokat, amelyek szükségesek ahhoz, hogy teljes 
mértékben megértsük a kontextust, amelyben a tárgyat létrehozták. Ez részben 
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annak köszönhető, hogy a fi óktulajdonosok többsége nem képzett archivista, il-
letve nem érti az egyes eljárások mögött meghúzódó érveket és szempontokat, 
esetleg úgy gondolja, hogy azok nem relevánsak azok számára, akiket a közön-
ségének tekint. A kontextualizáló információk hiányának másik oka az, hogy 
ezeknek az Instagram-divatarchívumoknak a többsége nem rendelkezik fi zikai 
komponenssel; így amikor olyan divattárgyakról posztolnak képet, amelyeket ők 
maguk nem kezeltek a valóságban, akkor nem biztos, hogy további információk-
kal tudnak szolgálni.

Mindazonáltal, az Instagram divatarchívumok egy részének mégis van fi zi-
kai összetevője. A @mcqueen_vault például John Matheson Alexander McQueen-
darabokból21 és nyomtatványokból álló magángyűjteményének közösségimé-
dia-projektje.22 Hasonlóképpen, a Rare Books Paris @rarebooksparis, valamint 
a Treasures of NYC @treasuresofnyc a nyomtatott anyagokat, illetve ruhadara-
bokat és kiegészítőket forgalmazó gyűjtemények közösségimédia-komponensei. 
A legtöbb Instagram-divatarchívum, amelynek van fi zikai összetevője is – mint 
például a fent említett My Clothing Archive és az Archive Th reads – az archív 
divat eladói. 

Az „archív divat” néhány évvel ezelőtt vált népszerűvé a divat-viszonteladók 
online közösségében, és a divatipar szélesebb köre is magáévá tette ezt a kifejezést. 
A fogyasztók találkozhatnak ezzel nemcsak az olyan viszonteladói oldalakon, 
mint a Grailed és a RealReal, hanem a márkák által szervezett „archív kiárusí-
tásokon” (archive sale) is. Némileg problematikusnak tűnnek azok az „archív ki-
árusítások,” melyekről a márkák azt állítják, hogy azokon a saját archívumaikból 
származó darabokat kínálnak. Ha valóban rendelkeznek archívummal, akkor az 
ilyen eladásokat szervező márkák ekkor lényegében „selejteznek” (vagyis kivon-
nak valamit az állományukból). Hasonló selejtezést a világ összes jelentős művé-
szeti intézménye folytat, ám ezért őket az utóbbi időben rengeteg kritika éri.23 Bár 
a selejtezés/állományból való kivonás egy gyakori és bevett eljárás, amely jobban 
összhangba hozhatja egy intézmény állományát a gyűjtési irányelvekkel és az ar-
chívum politikájával, az archívum nagyobb részének eladása valójában meghi-
úsíthatja annak eredendő céljait. Az archive sale-ek bizonyos értelemben az „ar-
chívum” szót kiragadják annak valódi kontextusából – a tárgyak és az azokban 
megtalálható információ megmentése és védelme –, és pénzügyi szempontokat 
érvényesítve sajátítják ki.

A divatarchívumokkal kapcsolatos nyelvi aggályok mellett fi gyelembe kell 
venni a képek túlzott felhasználását, ezáltal potenciális hatástalanságát is. Az 
Adam Geczy és Vicki Karaminas divatkutatók által szerkesztett Fashion and Art 
című kötetben Karaminas a képek és a képi világ szerepét tárgyalja a divatelmé-
letben és a divattörténetben, különös tekintettel a digitális korszakra. Karaminas 
éleslátóan állítja, hogy „a divat képi világa mint a reprezentáció módja állandóan 
mozgásban van, a kultúrát és a politikai változásokat formáló társadalmi erők-
kel… A digitális alapú képalkotás és a mobiltelefon mint médium újabb dimen-
ziót hozott a képek jelentésáramlásába és megértésébe.”24 Kétségtelen, hogy az 
internet és az általa befogadott számtalan digitális platform erős hatással van 
a divatképek elérhetőségére és mennyiségére, valamint fogyasztásuk módjára. 
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Karaminas azt állítja, hogy „a divatképek gyors eljuttatása a tömegközönséghez 
a kép hipotrófi áját eredményezte.”25 Lényegében olyan sok divatkép kering az in-
terneten egy adott pillanatban, hogy ezek eleve kevésbé hatásosak, mint azok, 
amelyek a digitális korszak előtt születtek, amikor még sokkal kevesebb képet 
lehetett készíteni. Karaminas valószínűleg egyetért azzal, hogy az Instagram di-
vatarchívumai, amelyek szükségszerűen a képekre támaszkodnak az információ 
vizuális közvetítésekor, valójában hozzájárulhatnak a divatfotó fokozatos ha-
nyatlásához. Ráadásul, mivel a legtöbb ilyen Instagram-archívumot éppen azok 
a márkák, tervezők vagy kiadók kezelik vagy hagyják jóvá, amelyekről azok szól-
nak, engedélyezési és szerzői jogi kérdések is felmerülhetnek minden olyan kép 
használata kapcsán, amelyet nem maga az Instagram profi l tulajdonosa készített 
(pl. közvetlenül a kiadványokból származó képek), illetve amelyek nem közkin-
csek. A kép elkészítésében közreműködőknek szóló elismerés enyhíti a fi óktu-
lajdonosok esetleges felelősségét, akárcsak a kép kivágással történő módosítása. 
Ezek a gyakorlatok azonban még mindig – Karaminas értékelése szerint – a képek 
degradálásának és jelentésvesztésének a kategóriájába tartoznak. 

Az adatvesztés egy újabb probléma, amellyel az Instagram-archívumok ese-
tében találkozhatunk. Az Instagram illékony és efemer. A felhasználók könnyen 
manipulálhatják az adatokat azáltal, hogy megváltoztatják és törlik a képeket és 
a hozzájuk tartozó tartalmakat. Használhatják a felület „archiválási” funkcióját, 
hogy elrejtsenek egyes korábbi posztokat a követőiktől abból a célból, hogy ké-
sőbb az kizárólag saját maguk számára legyen csak látható. Ezek a tevékenységek 
valódi aggodalomra adhatnak okot, hiszen a divatarchívumokban lévő értékes 
információknak a szándékos elvesztésével járnak. Több, egykor népszerű, de 
mára már nem létező Instagram archívum közé tartozik a Vogue Paris Archives 
(@vogueparisarchives) és a Margiela Archive (@margiela.archive). Ezek posztjai 
immár teljesen elérhetetlenek, nem világos, hogy a fi ókkezelők önszántukból tá-
volították-e el őket, vagy a Vogue, esetleg Margiela maga kényszerítette őket erre. 

Egy másik lehetséges eset, amikor az ott tárolt információk a felületről 
szimplán elvesznek. Ez a felület megbízhatatlanságából fakad. Bár az Instagram 
jelenleg a világ egyik legnépszerűbb közösségimédia-felülete, mielőtt ilyen széles 
körben elterjedt volna, a Facebook már létezett, amelyet történetileg a MySpace 
előzött meg. Mivel a felhasználói preferenciák az idő múlásával változnak, így 
valószínűleg az Instagram dominanciáját más, hozzá hasonló, ám újabb, erősebb 
felület fogja átvenni. Ha az Instagram valaha megszűnik, akkor az összes rajta 
tárolt adat elveszhet, vagy legalábbis elérhetetlenné válik a felhasználók számára.

Az Instagram-divatarchívumok előnyei
Do Archives Have a Future in the Digital Age? című tömör, mégis átfogó ta-

nulmányában Székely Iván kifejti az archívum funkcióit és azokat a kihívásokat, 
amelyekkel az archivistáknak a digitális korszak fellendülése óta szembe kell néz-
niük. E kihívások között említi az újonnan született digitális dokumentumok és 
ezzel együtt az adatbázisok új típusainak megjelenését, a dokumentumközpontú 
gyakorlatról az adatközpontú gyakorlatra való áttérést, valamint az információk 
tömeges feldolgozását.26 Székely azt is megjegyzi: 
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„Mindenki potenciálisan tartalomszolgáltatóvá, archivistává, 
feldolgozóvá vagy megosztóvá válhat a meglévő adatok alapján meg-
alkotott új információk előállításkor. Mindez felveti a kérdést, hogy a 
mai internetes információs szolgáltatások képesek lesznek-e átvenni az 
archivisták és az archívumok mint intézmények szerepét. Más szóval, 
szükségünk van-e archívumra a digitális korban?”27

Székely tehát rákérdez, hogy szükségünk van-e még képzett archivistákra 
és az általuk irányított intézményekre egy olyan korban, amelyben a világ la-
kosságának nagy része könnyen hozzáférhet adatokhoz, és a képernyő megérin-
tésével létrehozhat, szerkeszthet és karbantarthat információkat. A divatarchí-
vumokkal kapcsolatban a kérdés hasonlóan tehető fel: szükségünk van-e még 
divatarchivistákra egy olyan korban, amikor gyakorlatilag bárki hozzáféréssel 
rendelkezhet az olyan közösségimédia-platformokhoz, mint az Instagram, és lét-
rehozhat, kezelhet egy olyan fi ókot, amelynek funkciói valamilyen szinten hason-
lítanak a tradicionális divatarchívumokra? 

Noha Székely arra a következtetésre jut, hogy az archívumok még nem ide-
jétmúltak, és valóban szükség van rájuk a digitális korban is, a témával kapcso-
latos további szempontok egy liberálisabb és kortárs nézőpontból relevánsabb 
dimenzióval egészíthetik ki magyarázatát. Elizabeth Yale tudománytörténész 
Jacques Derrida Az archívum kínzó vágya és Michel Foucault A tudás archeo-
lógiája című könyvéből indul ki. Yale megjegyzi, hogy Derrida „megvilágítja az 
archiválás, a rögzítés, valamilyen (ki)mozdíthatatlan történelmi alap keresésének 
késztetését”, míg a Foucault által felvázolt archívum fogalma „nem egy fi zikai 
tárgy (pl. intézményben őrzött iratok vagy művek korpusza), de még csak nem 
is egy kultúra írott anyagának az összessége, a történelmét őrző könyvek, iratok 
és szövegek. Ehelyett, számára az »archívum« a diskurzus alapjául szolgáló rend-
szer, az, ami lehetővé teszi, hogy a dolgokat egy adott episztémében kimondják 
és megtegyék.”28 Yale szerint ezek a szövegek befolyásolták a történészeket és a 
magánszemélyeket, hogy olyan elvont archívumokat tételezzenek és használja-
nak, amelyek eltávolodtak a hagyományos, formalizált intézményektől, amelyek-
re Székely az érvelését alapozta. A laikusok divattörténet rögzítésére irányuló 
késztetéséből született Instagram-archívumok olyan nem fi zikai kommunikációs 
halmazok, amelyek megtestesítik azt a módot, ahogyan a jelenlegi episztémében 
az információt továbbítjuk.

Az Instagram-alapú kommunikáció – a képekhez fűzött kommentekben, a 
fi ókok tulajdonosai közötti üzenetekben, a hashtagekben, valamint magukban 
a képekben és videókban – nemcsak a társadalmi közbeszédet tükrözi, hanem 
hihetetlen sebességgel képes diskurzust generálni. Webalapú alkalmazásként, 
amelynek alapverziója ingyenesen letölthető és használható, és amely a legegysze-
rűbb okoseszközökön és számítógépen is hozzáférhető, az Instagram képes elérni 
a világ lakosságának igen nagy részét; mint ilyen, a demokratizálódás eszközévé 
vált. Bár Karaminas egyértelműen állást foglal a digitális tömegmédia divatképre 
gyakorolt negatív hatásáról, elismeri annak demokratizáló erejét is. Azt állítja, 
hogy a „tömegközvetítés és a digitalizáció egyre inkább alakítani kezdi a kor-
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társ divat észlelését, bevezetve annak második demokratizálódását, a divatvilágét 
(fashionscape).”29 Minél több ember fér hozzá a divatvilághoz, annál nyitottabbá 
és részvételibbé válhat.

A több millió új követővel rendelkező márkák olyan speciális hashtag-
kampányokon keresztül lépnek kapcsolatba a közönséggel, amelyek részvételre 
és visszajelzésre ösztönöznek, valamint olyan képekkel és videókkal, amelyek 
nem csak a kampányaik hivatalos anyagai, hanem kulisszák mögötti felvételek 
is, és amelyek így személyes kapcsolatot teremtenek a közönség tagjaival. Lazaro 
Hernandez, a Proenza Schouler márka társalapítója a divatbemutatók élő közve-
títésének nemrégiben kialakult gyakorlatára utalva azt állítja, hogy „a bemuta-
tók nagyon el voltak zárva a külvilágtól (…), ez most sokkal demokratikusabb.”30 
Ennek ellenére a létrehozott tartalom jellemző módon csupán a közelmúltbeli 
vagy legújabb munkákról szól. A legtöbb ilyen márka nem tart fenn Instagram-
archívumot az alkalmazás 2010-es létrehozása előtti munkáiról, s ebben rejlik a 
„polgári archivátoroknak” (citizen archivist) a jelentősége – ahogy Yale nevezné 
őket31 – , akik létrehozzák ezeket a nagyon keresett és kritikus képgyűjteménye-
ket, amelyek a közelmúltig nem voltak nyilvánosan hozzáférhetők. Azok a képek, 
amelyek korábban csak a könyvtárakban, magánadatbázisokban vagy a médiu-
mok weboldalain fi zetős szolgáltatások révén voltak megtalálhatók, most milliók 
számára nyilvánosan hozzáférhetők. A fent említett fi ókoknak több mint 100 000 
követője van. A platform algoritmusának részeként a fi ókok követőinek száma be-
folyásolja, hogy hány felhasználó látja a posztot, vagyis minél többen látják, annál 
nagyobb az esélye annak, hogy a poszt „kedveléseket” és „kommenteket” kap, ami 
tovább növeli elérését. Ezáltal az archív fi ókok posztjai növelik a divatarchívumok 
népszerűségét is, tudatosítva azok funkcióját és fontosságát. Ez rámutat a divat-
archívumok e különböző típusai közötti szimbiózisra is: míg a hagyományos ar-
chívumok valószínűleg nem tudnak olyan diskurzust és érdeklődést generálni, 
mint az Instagram-alapú archívumok, a legtöbb Instagram-archívumnak nincs 
olyan módszertani kidolgozottsága, szervezeti struktúrája és története, mint egy 
hagyományos archívumnak.

Ami talán még fontosabb, hogy az Instagram-archívumok nem feltétlenül 
ássák alá a múzeumok és a hagyományos fi zikai archívumok gyűjtési erőfeszíté-
seit. A legtöbb Instagram-divatarchívum nem ad el semmit, és azok, amelyeknek 
mégis van ilyen komponensük, ready-to-wear ruhákat árulnak, amelyek eleve 
könnyebben hozzáférhetőek, és nagyobb mennyiségben készültek, mint a couture 
darabok vagy a kis szériás kollekciók, amelyeket inkább magángyűjtők és aukci-
ós házak (például a Kerry Taylor Auctions, az Augusta Auctions és a Sotheby’s) 
adnak el. Az archív divat iránti kereslet nagymértékben nőtt, részben a közössé-
gi médiában való megjelenésnek köszönhetően, de a vásárlók környezeti fenn-
tarthatósággal kapcsolatos, egyre növekvő tudatossága miatt is, amelyhez mára 
a használt ruhák vásárlása is hozzájárul. A vásárlásnak és a fogyasztásnak ez a 
fenntarthatóbb módja pénzügyi szempontból is egyre jelentősebb. 
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A jövő divatarchívuma
John Matheson, a McQueen Vault munkatársa úgy véli, amióta csak létezik 

a közösségi média mint olyan, azóta léteznek közösségimédia-alapú divatarchí-
vumok is: „Ha belegondolunk, [a divatarchívumok] mindig is léteztek valamilyen 
formában – a Tumblren. (…) Az Instagram nyilvánvaló evolúciós lépés volt, és 
most már a TikTokra is átvándorol. Csak idő kérdése, hogy a jelenlegi médium, 
amelyben létezik, mikor fejlődik majd tovább; ez az éppen aktuális korszellem.”32 
Kristin Bateman divatújságíró ezt a gondolatmenetet folytatja, amikor azt írja, 
hogy

„az olyan piacterekkel ellentétben, mint az eBay, a TikTok lehetővé 
teszi a felhasználók számára, hogy közvetlenül, őszinte módon lépjenek 
kapcsolatba egymással. (…) Akár az archív divatról szóló tudás megosz-
tásáról van szó (pl. ritka Prada-táskák a kilencvenes évekből), akár arról, 
hogy megmutatják a nézőknek, hol találhatnak meg bizonyos darabokat, 
mit és miért érdemes megvenni. Az archív divatrajongók virágzó közös-
séget építettek a platformon (…). Azt is kijelenthetjük, hogy a közösségi 
média jövője a virtuális valóságban (VR) és a kiterjesztett valóságban (AR) 
rejlik. A fejlesztők a divattárgyak VR- és AR-változatainak létrehozásán 
dolgoznak, s ezáltal képesek bonyolult szerkezeteket, részletgazdagon, 
nagy pontossággal, valósághűen modellezni. Vegyük példának a Th e 
Virtual Fashion Archive-ot, amely a Th e Museum at Fashion Institute 
of Technology-vel együttműködve 3D-s modelleket készített az állandó 
gyűjteményükből származó hat ruhakölteményről.” 33

Ma, a digitális korszakban a legalapvetőbb szinten még mindig léteznek ha-
gyományos, fi zikai divatarchívumok. Ezek a statikus, kétdimenziós képek kiváló 
vizuális források, ám – bár lehetnek nagyon nagy felbontásúak is – mégsem kí-
nálnak olyan tapintható élményt, mint maguk a fi zikai tárgyak. Bár a technológia 
folyamatosan fejlődik, a tényleges tárgyakat talán soha nem lehet tökéletesen he-
lyettesíteni, ezért mindenképpen a fi zikai archívumok megőrzésére van szükség. 
A tisztán fi zikai divatarchívumok azonban mára már nem elégítenek ki minden 
igényt. Feltétlenül szükség van a digitális komponensekre is, beleértve a nyilvá-
nosan hozzáférhető közösségi médiaarchívumokat is, amelyek a kutatókat, a fo-
gyasztókat és a divatipar munkáját egyaránt segítik. 
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A divat mint kulturális iparág és 
mediális univerzumépítés 
Keszeg Anna: Divat újratervezés: A kortárs divat médiaműködései 

(esettanulmányok). METU, Teória, Budapest, 2022.

Keszeg Anna könyve a magyar divatkutatások egyik fontos mérföldköve, 
amely annak lehetőségét hordozza magában, hogy a magyar nyelvű tudományos-
ságban még kevéssé (el)ismert fashion studies diszciplína teret hódítson magának 
az akadémiai világban is. Ahogy a szerző fogalmaz:

„A divat jelenségével foglalkozni társadalom-, kultúra- és médiakutatóként 
kettős érzés. A kutató egyszerre érzi magát végtelenül hasznosnak és haszonta-

Rezumat (Moda ca industrie culturală și mijloc medial de construire a universului)
Cartea Annei Keszeg este un punct de referinţă important al cercetării modei în limba maghiară, care în același timp oferă 

o posibilitate ca disciplina studiilor modei, momentan fără recunoaștere critică serioasă în cercurile știinţifi ce maghiare, să 

ocupe un loc în lumea academică. Pe lângă numeroasele sale puncte forte, unul dintre cele mai semnifi cative calităţi ale cărţii 

este caracterul interdisciplinar, care refl ectă expertiza autoarei în studiile media și fi lm, precum și cunoștinţele sale în cercetarea 

modei. În același timp, autoarea creează un dialog productiv între aceste abordări.

Cuvinte cheie  modă, cercetare de modă, industrie culturală, media modei, construirea universului
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Abstract  (Fashion as a cultural industry and medial means of universe building)
Anna Keszeg’s book is an important milestone of Hungarian fashion research, which opens a possibility for the discipline 

of fashion studies, still lacking serious critical recognition in Hungarian-language scientifi c circles, to occupy its place in the 

academic world as well. In addition to its many strengths, one of the most signifi cant fortes of the book is its interdisciplinary 
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lannak.”1 A divat – ahogy írja – „a lehető legfontosabb kortárs tartalomközvetítő 
rendszer”,2 ám emellett számos előítélet létezik vele szemben. Ezen előítéleteket 
fedezte fel néhány nyugati divatteoretikus is egykor, így Karen Hanson3 vagy 
Barbara Vinken.4 Éppen ezen előítéleteket igyekszik hatékonyan lebontani Ke-
szeg Anna könyve is, amely a divatra elsősorban kulturális iparágként és „médi-
aként”5 tekint, s azt az univerzumépítés, az immerzitás, a transzmedialitás és a 
médiakonvergencia fogalmai felől járja körül. Kiragadott példái, esettanulmányai 
meghatározó tendenciákra utalnak, és innovatívan példázzák a divatházak kom-
munikációs stratégiáit. Jó rátekintést adnak a divat kortárs médiaműködéseire, 
illetve annak folyton változó tendenciáira is. A szerző refl ektál is rá, hogy „a tár-
gyalt médiajelenségek nagyon gyorsan avulnak el”,6 s nem szabad elfelednünk, 
hogy a divat sajátos természete is ezen alapszik, hiszen „az elterjedt divat nem 
divatos, ezért újra kell cserélni”,7 s az öltözködés maga is a performancián8 és egy 
bizonyos fokú iterabilitáson9 alapul. 

A kötet első nagyobb egysége foglalkozik a „divat” szó etimológiájával, és 
az érvényben lévő defi níciók ismertetését is elvégzi. A divatot így – akárcsak 
Elizabeth Wilson vagy Gilles Lipovetsky – a modernségből eredezteti. Kiemeli, 
hogy:

„Érdemes felhívni rá a fi gyelmet, hogy a magyar divat szó etimo-
lógiailag mennyire távol áll a nyugat európai kultúra két, divatot meg-
nevező kifejezésétől, a neolatin nyelvekben és a germán nyelvekben is 
megjelenő mode tőtől, mely a latin modernusra megy vissza, illetve az 
angol nyelvi közösség fashion szavától, mely a francia travaux à façon-ra 
megy vissza. A magyarban a 19. században kezdi a neolatin és germán 
tővel azonos módi kifejezést kiszorítani a díj főnévből származó divat, 
melyből később a dívik ige származik. A jelenségre utaló kifejezés válto-
zásával egyidőben a magyar nyelvi közösség egyre kevésbé érzi a divat 
modernitással, időszerűséggel való összekapcsolódását, s mutat nagyobb 
hajlandóságot a divat társadalmi hivalkodó jellegének belátására („Nem 
a ruha teszi az embert”), a pejoratív tömegízléshez kapcsolására.”10

A szerző ugyanakkor azt is előrebocsátja, hogy e terminológiai zűrzavar 
mellett a „nyugati öltözködéskultúra történetében nem volt még ellentmondá-
sosabb korszak, mint a mai”.11 Ugyanis bármerre tekintünk, egymással ellentétes 
divatviselkedések jelenségeit érzékelhetjük. Ezeknek a megmutatásához választja 
Keszeg Anna azt a nézőpontot, ahonnan kulturális iparágként közelíthetünk a di-
vathoz. A könyv egyik fő fókusza a divatfi lmek jelenségkörének elemzése, amely 
egyszerre helyezkedik el a reklámipar, a divatipar és a fi lmipar metszéspontján. 
A szerző ugyan nem szoros divatfi lmolvasást végez (a close reading lehetősége fe-
lől), az elemzett jelenségek részletező leírásaival, azok ellentmondásainak kibon-
tásával nem találkozhatunk az egyes fejezetekben, ám az általa felmutatott példák 
mégis széles rálátást adnak a divatipar univerzumépítő stratégiáira, s e nélkül is 
megállják a helyüket. A divatfi lmet olyan kollektív, kreatív produktumként de-
fi niálja, amely „az online nyelvét beszéli, jellegénél fogva alkalmas arra, hogy a 
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megosztás, a virális terjedés logikájába illeszkedjen, képes viszont arra is, hogy 
megőrizze a szerzőség fogalmát, az auteur-jelleget.”12 Nikola Mijovic 2013-ban 
megjelent tanulmányára alapozva három alműfaját nevezi meg a divatvideónak: 
1. organikus narrációjú, 2. klasszikus narrációjú, 3. nem narratív struktúrájú. E 
hármas kereten belül mozognak aztán a szerző esettanulmányai is, melyek jó rá-
látást nyitnak a divatfi lmek széles panorámájára. Keszeg Anna márka-reinkarná-
ció példája Karl Lagerfeld 2014-es Chanel fashion fi lmje, amelynek elemzésére a 
divatfi lmek nemzetközi specialistája, Nick Rees-Roberts is kitér Fashion Film: Art 
and Advertising in the Digital Age című kötetében.13 

Keszeg Anna a divatfi lmek ősének tekinti a Lumière testvérek 1896-os fel-
vételeit Loïe Fuller táncosnőről. A felvételeken megjelenő táncos fi nom textilből 
készült ruhájának hullámzása miatt ez lesz a legelső együttműködés a fi lm és a 
divat(ipar) között: „a színezett felvételek hatása a látvány gyönyörködtető erejé-
ben áll, a hullámzó textília elkápráztat, az onduláló mozgás hipnotizál. A képrög-
zítő nem tesz mást, minthogy fi lmre veszi a lenyűgöző látványt.”14

A szerző amellett érvel, hogy az elmúlt évszázadban a fi lm és a divat közötti 
viszonyrendszer egyre bonyolultabbá vált, így napjainkban újra kell gondolni a 
divatfi lmek viszonyát a szerzőséghez és a reklámokhoz. Michel Foucault gondo-
latai felől világít rá arra, hogy:

„A szerző-funkció tehát azt a módot jelenti, ahogy bizonyos diskurzu-
sok a társadalmon belül léteznek, cirkulálnak, működnek. (…) E funkció 
végeredménye egy – komplex – műveletnek, amelynek során megkonst-
ruáljuk a szerzőnek nevezett észlényt.”15 

A kötet egyik színes és szerteágazó példája a Polanski által rendezett Prada-
fi lm, amelyet Keszeg Anna nem csupán a szerzőség, hanem a co-branding jelen-
ségköre felől is elemez, amely nem más, mint egy olyan együttműködés, mely „a 
technikai, illetve a hétköznapi életvitelhez kapcsolódó tárgyakat stíluskoncepthez 
rendeli”, s dizájner és gyártó közötti együttműködést hoz létre.16

A könyv a narratív mozi megszületésével két típusfi lmet nevez meg, amely a 
divat jelenségét helyezi centrumába: az egyik „divatvilággal kapcsolatos reprezen-
tációkat” forgalmaz (pl. Robert Altman Divatdiktátorok című fi lmje 1994-ből), a 
másik csoportba már azokat a fi lmeket sorolja, amelyek a bennük megjelenő öl-
tözékek miatt váltak kultikussá (pl. Truman Capote: Álom luxuskivitelben, 1961), 
s melynek ikonikus összeállításai folyamatosan felbukkannak a divatmagazinok 
inspirációs anyagaiban. Külön kategóriát alkotnak azok a dokumentumfi lmek, 
melyek imázsfi lmszerűen egy-egy divatházat vagy annak tervezőjét mutatják be 
(pl. Rodolphe Marconi Lagerfeld Confi dential című dokumentumfi lmje, 2007), 
illetve azok az esetek, amikor maga a tervező válik rendezővé (pl. Tom Ford Egy 
egyedülálló férfi  című fi lmje, 2009).

A kötet arra is vállalkozik, hogy a sorozatokkal kapcsolatos tudományos 
vizsgálódások négy nagy problémacsoportját tekintse át és társítson hozzá sa-
ját példákat: a műfajiság és narrációs technikák, a rajongói közösségek (pl. Rek-
lámőrültek, 2007-2015), a sorozatok valóságvonatkozása (pl. Szex és New York, 
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1998-2004), illetve a franchise-transzfi kcionalitás (pl. Pletykafészek, 2007-2012) 
kérdéskörei felől. Keszeg Anna könyve a Next in Fashion című valóságshow és 
divattervezői tehetségkutató verseny médianarratológiai szempontokat is fi gye-
lembe vevő diskurzuselemzését végzi el. A show abban az értelemben is izgal-
mas elemzési terep, hogy egy streaming felületen, a Netfl ixen követhető műsor, 
amely ezáltal újrafogalmazza a korábbi televíziós formátumokat. A fejezet kitér 
a divattervező médiaszemélyiséggé alakulásának folyamatára, a tehetségkutató 
versenyek hibrid formátumának lehetőségeire és arra, hogy a „versenyformátum 
és a próbák, illetve bírálat rendszere a nyugati divatmodellben szocializálódott 
versenyzőknek kedvez, illetve egy sajátosan brit, a szabászati tudást a tervezési fo-
lyamat középpontjába állító attitűdöt jutalmaz.”17 Keszeg Anna a sorozathoz kri-
tikusan közelít – s talán a könyv legélesebb divatdiskurzus-kritikája is ez – ami-
kor úgy fogalmaz: „A sorozat úgy tesz, mintha a divat fogalmával mindannyian 
tisztában lennénk. (…) azt állítom, hogy a divat a show alatt üres jelölővé (empty/
fl oating signifi er) válik.” A szerző két divatfogalmat is ajánl nekünk a show mű-
ködésmódjával kapcsolatban: (1) amikor „a divat a test társadalmi hierarchiák 
csúcsára kerülését teszi lehetővé” és a „(kis)csoportból való kitűnést”, (2) amely 
a brit szabászati hagyománnyal hozható összefüggésbe, vagyis a kivitelezés pon-
tosságát és „a szabászati hagyomány dekonstrukcióját vagy újrastrukturálását”18 
valósítja meg. 

Szintén a második nagyobb blokkban – univerzumépítés a kortárs divatban 
– kap helyet a divatmúzeumok kérdésköre, amely elsősorban a tervező Yves Saint 
Laurent múzeumkultúrával való összefonódását mutatja be és a tervező halála 
utáni márkamegjelenést a saját galériáiban (Párizs és Marrakech) és a különbö-
ző retrospektív tárlatok tükrében. Keszeg Anna gondolatmenetét onnan indít-
ja, hogy a divattervezés az alkalmazott művészet terepe: „a divattervezői szak-
ma számos olyan karrierépítési stratégiát kezdett kopírozni/importálni, melyek 
a szépművészetre, az autonóm művészeti ágakra jellemzőek”19 – írja. Felsorol-
ja a legjelentősebb kortárs művészeti alkotóközpontokat (Foundation Cartier, 
Fondazione Prada, Fondation Louis Vuitton), és ír azok műgyűjtési szokásairól 
és a hozzájuk kapcsolódó kurátori munkáról. Arra a megállapításra jut, hogy a 
„divattervezői múzeumok” a hibridizáció és az átesztétizálás terei, illetve a lát-
ványorientált kultúrafogyasztás későmodern példái.

A kötet harmadik nagy egysége a divatszociológia eszköztára felől vizsgálja 
a közösségi dinamikák megjelenéseit a divatfogyasztásban. A szerző abból indul 
ki, hogy a divat jelensége természeténél fogva alkalmas a társadalmi csoportok 
közötti viszonyok megváltoztatására. Felvázolja a divatipar 2021-es helyzetét, 
amelyet a válság fogalma köré épít fel, s amelynek emellett egyik fontos eleme a 
korábban még érvényben lévő amatőr és profi  fogalmak oppozícióinak lebontása. 
Li Edelkoort ellendivat-kiáltványára is kitér, melynek értelmében az iparágnak 
le kell állnia, és új alapokra kell épülnie (az amatőrök új korában) a pandémia 
válsága után. Értelmezésében az amatőrség „a kulturális tudástermelés és ezáltal 
a kulturális tőketermelés olyan minősége, melyet a tárgyjelenség iránti lelkese-
dés és az azzal kapcsolatos egyéni rajongás hitelesít.”20 Szintén ebben a blokkban 
kap helyet az „instagramolható divat” fogalmának magyarázata, melyet a szerző 
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a kompetitív fotográfi a kifejezésnek feleltet meg, amely egyben Tifentel defi níció-
ján keresztül utal a fotók amatőr és professzionális fotózás között elfoglalt helyé-
re. Az instagramolható divat „olyan divatjelenségekre utal, melyek létrejöttében 
az elsődleges szempont, hogy közösségi média-kompatibilisek legyenek.”21 Az 
instagramolható divat ugyanakkor a szórakoztatóipar modelljét integrálja, és át-
örökíti a Hollywood-mintázatot, s az itt megjelenő öltözék elsődleges célja nem a 
viselés, hanem a fotózhatóság a kompetitivitás jegyében. Az öltözék rendeltetése, 
hogy lájkokat gyűjtsön, s hogy ne ismétlődjön, tehát újdonságértékkel rendelkez-
zen. A szerző egy saját tipológiát is felállít a különféle Instagram-fi ókok elemzése 
után, s tárgyalja továbbá a divat, dizájn és életstílus összefüggéseit. 

A könyv utolsó tematikus fejezete a divatipar újratervezésére, „átszabására” 
fogalmaz meg javaslatokat, melynek kiindulási pontja a túlfogyasztás jelenségkö-
re és a pandémia által még inkább láthatóvá váló fenntarthatatlansága az iparnak. 
„A divatnak új időbelisége, új szimbolikus földrajza, új VIP-szektora alakult az 
elmúlt évtizedben és ez az alakulás folyamatban van”22 – írja a szerző. 

A kötet – számos erőssége mellett – egyik legjelentősebb erénye az 
interdiszciplinaritása, amely a szerző médiatudományi és fi lmtudományi jártas-
ságát, valamint a divatkutatást érintő tájékozottságát is mutatja. S teszi ezt úgy, 
hogy közben ezeket a megközelítési módokat hatékonyan párbeszédbe is tudja 
léptetni.
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Szerkesztési alapelvek

Arra kérjük munkatársainkat, hogy szerkesztőségünkbe eljuttatott írásaik 
műszaki előkészítésénél vegyék fi gyelembe az alábbi követelményeket:

– a szöveget egy doc, docx vagy rtf kiterjesztésű fi le tartalmazza,
– a tanulmányok (a kulcsszavakat és a kivonatokat leszámítva) lehetőleg ne 

legyenek nagyobb terjedelműek 20 ezer leütésnél,
– a dokumentumot a cím vezesse be, alatta a szerző nevével,
– a tanulmány címe után tüntesse fel angol és román nyelven, pontosvesszők-

kel elválasztva, azokat a kulcsszavakat, amelyeket körbejár az illető tanulmány,
– a 8–10 soros angol és román nyelvű kivonatot a főszöveg előtt, a kulcssza-

vak előtt helyezze el,
– ezt kövesse a szerző bemutatkozása: 2 sorban tartalmazza a szerző tudo-

mányos fokozatát, munkahelyét, illetve adott esetben (ha valamilyen tudomá-
nyos fórumon is elhangzott) az előadás helyét és időpontját, valamint a szerző el-
érhetőségét (e-mail),

– az automatikusan számozott jegyzeteket, könyvészeti hivatkozásokat és 
(ha van) a függeléket, kérjük, helyezze a tanulmány végére,

– a műcímek kiemelése a főszövegben dőlt betűs (kurzív) szedéssel; a folyó-
iratcímek szintén dőlt betűs (kurzív) szedéssel történjék,

– idézőjelek: „” 

Szakirodalom/könyvészet szerkesztése

– kérjük, hogy  hivatkozásaikat, könyvészetüket a Harvard hivatkozási mód 
szerint szerkesszék meg

A szakirodalomra való hivatkozás módjai

– több szerző esetén az első szerző neve et alii rövidítéssel; tanulmányköte-
tek esetén szerkesztő neve szerk. rövidítéssel,

– internetes források esetén feltüntetjük a letöltés dátumát is.

Archívumokra, levéltárakra, magángyűjteményekre azok belső kataló-
gusrendszere szerint hivatkozzunk.
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