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There’s a stupid impression that a lack
of styles signifies seriousness, but
anyone who comes from a literary sense
of things knows that style is often the
best way to convey complicated things.

Van egy olyan buta meggy6zddés,

hogy a stilus hidnya komolysdgot jelent,
azonban mindenki, akinek van némi
valésdgérzéke, tudja, hogy a stilus

a legjobb médja annak, hogy bonyolult
dolgokat kézvetitsiink.

/Jane Gallop in Alison Schneider: Frumpy
or Chic? Tweed or Kente? Sometimes
Clothes make the Professor. Chronicle of
Higher Education. January 23, 1998.



EBBEN A KOTETBEN AZ ELMULT HET EV divattal kapcsolatos tanulmanyait
gyljtdttem Ossze és kereteztem egy — reményeim szerint — egységes divat-
kutatéi szemléletben. A tanulmdanyokat a legtdbb esetben aktualizaltam,
azonban a harmadik egységben van két olyan széveg (a 3. és 4. alfejezet),
amelyeknél az aktualizalas teljes atirast, azaz teljesen 1j szdveget, j vizs-
galt jelenségcsoportot jelentett volna. Hogy mégsem mondtam le ezekrél
a szovegekrdl, azzal magyarazhat6, hogy figyelmeztetnek ra, a targyalt
médiajelenségek nagyon gyorsan avulnak el.
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[1] A divatfogalmak rendszere

A DIVAT JELENSEGEVEL FOGLALKOZNI tarsadalom-, kultira- és média-
kutatoként kettds érzés: a kutatd egyszerre érzi magat végteleniil hasz-
nosnak és végtelentil haszontalannak. A divattal kapcsolatos értekezd
szovegek ugyanis messzemenden egyetértenek abban, hogy a divat kom-
munikaciés rendszere (talzas nélkiil) a lehet6 legfontosabb kortars tar-
talomkozvetit6 rendszer. Mégpedig azért (a témaval kapcsolatos kutat6i
elfogultsagon tul), mert (1) a divat a kortars vilag jol 1athat6, mindenki
szamara elérheté és hozzaférhet6 jelentéshordozé komponense; (2) a divat
kortars tarsadalmi, gazdasagi, politikai folyamatoknak és tendencidknak
avizualis kozvetitdje; (3) a divat mint iparag és tarsadalmi jelenség kultu-
ralis logikdjanak a megjelenése és mainstreammeé valdsa a 19. szdzadban
a tobbi tartalomtermelési forma legalapvet6bb referenciapontjava valt
olyan értelemben, hogy mtikodésének alapelveit mindannyian atvették.
Azonban azzal egyid6ében, hogy mindezeket a nagyon meggy6z6 érveket
a kutat6 elkezdi komolyan venni és elhinni, mert egyébként maga is meg
van gy6z6édve igazsagértékiikrél, azzal is szamolnia kell, hogy er6feszi-
tését a tudomdanyos férumok nem fogjak tulsagosan komolyan venni
és — barmennyire nagyhatast maga a vizsgalt jelenség — a jelentéségével,
jellegével és magyarazo erejével kapcsolatban szamos el6itélet 1étezik.
Ennek az ellentmondasossagnak az oka a jelenség természetébdl adodik:
a divat tudomanyos megitélése sokszor csuszik 6ssze azokkal a hétkoz-
napi vélekedésekkel, melyek a divathoz kapcsolédnak.

Tudom, hogy mindennek a legitimaciés panasznak szamos alakuld
tudomanyos részdiszciplina esetén van még jogosultsaga: azonban hogy
mégis éppen ezzel inditok, annak az is az oka, hogy a tudomanyos diszcip-
lindk hierarchigjaban a 19. szazadban kialakult kdnon szinte maig valto-
zatlan. Annak ellenére is, hogy a diszciplinak altal vizsgalt jelenségek tar-
sadalmi megitélése, fontossagi sorrendje nagyon sokban valtozott (lasd
példaul azt a problémat, hogy az irodalommal val6 foglalkozds mennyire
6rzi akadémiai pozici6jat, mialatt az irodalom tarsadalmi fontossaga a 19.
szazadhoz képest 6riasit valtozott, s az épitészetnek, a kiilonb6zé vizua-
lis médiumu mivészeteknek a hordereje rendre és jelent6sen meghaladta

1I |



az irodalomét). Itt nem is Gjrarendezni akarom e hatarokat, hiszen nem
egy terlilet nyert a masikkal szemben, hanem inkabb kiegyenlit6dtek
az eréviszonyok.

A divatjelenség tudomanyos leirasat kezdjiik mindjart a divat fogalom
magyarazataval. Malcolm Barnard a Routledge divatelméleti széveggyj-
teménye bevezet6jének az el6szavaban igy fogalmaz: ,,Ez a konyv azokrol
az elméletekr6l (vagy rendszerezett gondolatokrol) szél, amelyek megha-
tarozzak azt, hogy mit gondolunk, irunk és mondunk az altalunk viselt
dolgokrol.” (Barnard 2007. 1.) Ez a frappans megfogalmazas megprobalja
targyiasitani a jelenséget: a divat az dltalunk viselt dolgokat jelenti. Mikoz-
ben a hétkéznapi sz6hasznalatban a divatnak e targyiasitott jelentésen
tal is van még legalabb egy, altalanosan elfogadott jelentése.

E két fontos jelentésréteg a kdvetkezd. (1) A divat els6sorban azokat a tar-
gyakat és technikakat jelenti, melyek a test takarasara, diszitésére szol-
galnak, illetve mindazon tarsadalmi gyakorlatokat, melyek ehhez a jelen-
séghez kapcsolédnak (az el6allitas iparagaitél kezdve a viselés tarsadalmi
gyakorlataiig); (2) masodsorban jelenti azt a mddot, ahogyan a testek taka-
rasara, alakitdsara, érvényre juttatasara szant textilidkkal és anyagokkal
kommunikdlunk — idészertiséget, helyzetértelmezést, identitast, allasfog-
lalast stb. E masodik jelentésnek van egy kiterjesztett értelmezése: minden
egyes tarsadalmi részrendszer, teriilet esetében a helyzetértelmezés és a jo
gyakorlat egy adott id6intervallumban érvényes egyiittallasat, a tenden-
ciakat, melyek az adott teriiletet vezénylik, szintén divatnak nevezziik
(mi a divat a radiézasban, mi a divat a tudomanyban, a sportban, a sza-
badid6-kultdraban, mi a divat a politikdban egy adott idészakban? — ezt
ajelentéstadivatban vannal fejezhetjiik ki legjobban). A Magyar értelmezé
szotdr — érdekes médon - éppen az elsé jelentésréteggel nem foglalkozik,
mikozben a masodik jelentést tobb rétegre is bontja.> A labjegyzetben
szerepl6 definici6 éppen a legutolso, kiterjesztett fogalomértelmezés-
sel kezdi a meghatarozasok felsoroldasat, majd masodik elemként sze-
repelteti a fentebb is masodik poziciéban szereplé fogalmat, illetve két
tovabbi, a szécikkben els6ként szereplé meghatarozds specidlis jelen-
téseit is elkiildoniti 6nallé értelmezésként. Latni fogjuk, hogy a magyar
nyelv és kulttura divathoz valé viszonya és az eltér6 fogalomértelmezések
kérdése nagyon fontos problémakat fog feltarni, itt azonban egyezziink
ki abban, hogy e konyv keretei kdzott a fentebb megadott els6 és masodik
jelentésben fogjuk hasznalni a divat kifejezést.
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Ugyanakkor érdemes azt is kiemelni, hogy az elsé és a masodik
jelentés kombinaci6jabol az 6ltozkodéshez vald viszonynak egy sajatos
gyakorlata kapcsolédik: a nyugat-eurépai 0ltézkodési kultura, az, amit
Roland Barthes Ggy nevezett, hogy ,a divat mint rendszer”. Ez az 61t6z-
koddési paradigma a nyugat-eurépai ember azon meggy6z6dését fejezi ki,
hogy mikdzben 6ltozkodésével a tarsadalmi elvarasokhoz valé felzarké-
zasat, sikerességét kommunikalja, mindezt sajitos, egyéni és forradalmi
modon teszi — a kozdsséghez tartozassal egyiitt korszertiségét és egyé-
niségét is kifejezi. Barthes ezt nagyon szépen tugy fogalmazta meg, hogy
,bar a divat zsarnoksaga dsszekeveredik 1étével, e zsarnoksag nem mas,
mint egyfajta id6szenvedély” (Barthesiggg 20r1). Ez a kulturalis antropo-
l6giai perspektiva, mely egy bizonyos civilizaciés ruhazkodasi gyakor-
latot nevez divatnak, Entwistle-nek abban a megdllapitdsaban 6sszegez-
het6, mely szerint a divat bennfoglalé terminusa a ,,diszités” (adornment),
s ezzel a divat egy altalanos antropoldgiai keretfogalomként értelmezs-
dik, mely a testet alakité tevékenységeinket nevezi meg (Entwistle 2000.
4). A divat tehdt nem mds, mint a kulturdlisan alakitott, konstrudlt test.

Ami a divattal valo foglalkozas tudomanyos bedgyazasat jelenti, ter-
mészetesen e teriiletnek is van specialis kutatasi tertilete, a Fashion Stu-
dies, melynek szamottevé akadémiai intézményesiilése az elmult hirom
évtizedre tehet6. Emellett azonban a divat mint jelenség kutatdsa a szo-
ciolégia, a hétkdznapok és mindennapok kutatasa, a viselet- és kosztii-
mtorténet, a testantropolégia vagy body culture studies, a targytorténet
és targyantropolégia, a kultiratudomanyok, a cultural studies, a miivé-
szettOrténet, a pszicholégia, a fogyasztaskutatds, a médiatudomany stb.
teriiletein egyarant megjelenik. E részteriiletek abban is kiildonbdznek
egymastol, hogy vizsgalatuk targyanak a divattal kapcsolatos gyakorla-
tokat, intézményeket, személyeket vagy targyakat tekintik-e. Mint alta-
laban a késén intézményesiilé tudomanyteriileteknél, ez a diszciplinaris
sokféleség a korabban érzékeltetett problémara utal vissza: a jelenség val-
toz6 arcai és aljelenségei mas-mas tudomanyos teriiletek érdekl6dését
valtjak ki, s igy gyakorlatilag a jelenség teremt tudomanyt, nem pedig
a jelenség illeszkedik a meglevé tudomanyos rendszerbe. Barnard fordi-
tott logikaval fogalmazza meg a divatelmélet mikodésmaodijat: szerinte
a divat minden human- és tarsadalomtudomanyos diszciplina, de még
a természettudomanyok fel6l is megérthetd, minden tudomanyag mas-
fajta nézépontot jeldl ki a divatjelenséggel kapcsolatban (Barnard 2007. 9).
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Magyar nyelvteriileten leginkabb a divattorténet® és a divatszociologia
jelent meg 6ndall6 vizsgalati terepként — részben a torténetirasnak azon
agazatai altal is sarkallva, melyek a tirsadalomtorténeten beliil a fogyasz-
tas és az anyagi kultura jelenségeire koncentraltak.

Az itt kovetkezé elemzések tudomanyos besorolasa is egy nagyon tag
diszciplindris kérnyezetben mozog. A vizsgalatnak leginkabb kommuni-
kacio- és médiatudomanyi fokusza van: valéjaban azoknak a kommuni-
kacios stratégidknak és média-logikaknak a megértése érdekelt, melyek
a kortars divatipar szerepl6i altal el6allitott tartalmak mogott huzédnak
meg. fgy legtobbszér valdjaban nem is a divattal, hanem annak medialis
holdudvaraval foglalkozom: azokkal a kampdanyokkal, reklamstratégiak-
kal, filmekkel, sorozatokkal, amelyek az ipardg mai dnértelmezésében
kiilonosen fontos szerepet toltenek be. Ezért is adédik a cim: a divat(ipar)
kommunikaciés rendszerként foglalkoztat — azoknak a tendencidknak
a horizontjan, melyek a divatot a kortars divatfogyaszt6 és tartalom-
gyartd kozodsségekhez kapcsoljak. Az elemzések témdja tehat agy is
Osszefoglalhat6 lenne, hogy az elemzések a kortdrs divatiparon beliili kom-
munikdcios divatokrol szélnak. Ugyanakkor arra is felhivnam a figyelmet,
hogy nem célom egy divatkommunikacios kézikényvet adni az olvasé
kezébe: a kommunikaciétudomany azon képviseldi kozé tartozénak val-
lom magam, akik a stratégidk tarsadalmi és esztétikai 6sszetevéire kivan-
csiak, igy tudasuk csak kdzvetetten alkalmazhato.

A kommunikacios stratégiak vonatkozasaban a vizsgalatom kiindul6-
pontja, hogy a kortars divatipar meghataroz6 kommunikaciés stratégiaja
ugyanugy az univerzumépités, mint a szérakoztatéipar szamos teriilete
esetében.

A hipotézis megfogalmazdasaval maris annal a nagy hordereji kérdés-
nél vagyunk, hogy mi a divat viszonya a szimbélumgyartas tobbi nagy
teriiletéhez, a szoérakoztatéiparhoz és a muvészetekhez. Az elmult id6-
szakban tobben érveltek amellett, hogy ennek a kérdéskodrnek a kortars
megfogalmazdasa az, hogy mi a divat viszonya a tobbi tartalomszolgal-
taté vagy un. kulturdlis ipardghoz. Jelentdés tudomanyos hagyomanya
van annak az érvelésnek, hogy a kulturalis ipardgak a modernitassal
tulajdonképpen a divatparadigmaba léptek, ,eldivatosodtak”, mikézben
a divat - az ,haute couture” megsziletésével — ,elmiivésziesedett” (Ham-
men - Simmenauer 2017. 19—20). Ez a kedves széjaték valéban fontos
jelenségre mutat ra: a mivészetek, illetve kortarsiasan szoélva, a kulturalis
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iparagak, eldivatosoddsa tulajdonképpen a korszerliség igényének vald
megfeleléstjelenti,annaka mikodésmédnakakialakuldsat, hogya mtivé-
szetnek, illetve a tomegkommunikaciés kulturalis iparagaknak egyarant
az aktualis tartalmak termelésében, az aktualitasok kitermelésében van
szerepe. A 19. szazadban gyakorlatilag a divat kihivisdnak koszonhet6en
mond le a miivészet az 6rokérvénytliség éthoszardl és ismeri el azt, hogy
rendeltetését az iparagi és kozvetetten tarsadalmi igények, elvardsok
és valtozasok horizontjaban kell Gjrafogalmaznia. A divat az a kultu-
ralis ipardg, mely a korszer(iség és az aktualitds igényét el6szor emeli
esztétikai megitélésének legfontosabb értékmér6jévé, ilyen értelemben
jelenthet mintat a tébbi tartalom-el6allité tarsadalmi részrendszernek.
Az elmiivésziesedés a divat esetében pedig arra a folyamatra utal, mely-
nek kovetkeztében a leginkdbb miivészet besorolas ala esé haute couture
megjelenik és jogot formdl egy archivalandd, 6rokérvényd, értékmaxi-
malizalt divatjelenség kitermelésére.

E terliletek azonos logikdk szerinti mikddése miatt jogos lehet az
a kiindulépont, hogy jelen esetben a divat ugyanazon technikak szerint
alakitja kommunikaciés stratégidit, melyek jelenleg e sokféle ipardg
kozds hivészavai: az univerzumépités és az immerzivitas sokféle techni-
kaja szerint. A médiakonvergencia, a torténetmesélés, az univerzumépi-
tés, az immerzivitas, a kiterjesztett valésagok mindazon tartalomgyarté
stratégiakra utald kifejezések, melyek az egy bizonyos termékhez kap-
csolodé tartalmat transzmedialis jelenségként képzelik el és hozzak 1étre.

E konyv felépitésében olyan logikat kdvettem, mely két altalanos kér-
déskor felél indit, majd egy masodik nagyfejezetben esettanulmanyokban
fejti ki e két kérdéskor relevanciajat. Az elsé kérdéskor a divat mint kul-
turalis iparag kérdéskore. A kulturalis iparag fogalomrendszere és annak
haszndlata nem teljesen egyértelmd magyar nyelvteriileten, ezért is van
kiilonos jelent6sége annak, hogy e kotetben részletesen targyalom — nem-
csak a divat vonatkozasaban, hanem egy operacionalis fogalom bevezeté-
sének igényével. A masodik kérdéskor az immerzivitas és az univerzum-
jelleg problémadjat jarja kortil a médiakonvergencia és a transzmedialitas
médiatudomanyi fogalmai fel6l. Az esettanulmanyok pedig a fentebbi
jelenség értelmezési korébe tartoz6 kommunikaciés stratégidkra hoz-
nak példakat: a példak kivalasztasdban nem annyira a reprezentativitas
tarsadalomtudomanyos kritériumai, mint inkabb maga a divat vezérelt.
Olyan példakat valasztottam elemzésre, melyek meghatarozé tendenciakra
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utalnak, a divatsajtoban nagy visszhangjuk volt, vagy egész egyszeriien
innovativan példaznak egy kommunikacios stratégiat. A vizsgalt pél-
dak koziil tobb érinti a divat és mozgokép kozotti viszonyt (divat és kor-
tars film, divat és televizids sorozatok, a divatfilm mtfaji példai), illetve
a masik nagy csoport a markaegyiittmtikodés és nativ reklam példdit gya-
rapitja. A konyv utolsé fejezete a megvaltozé fogyasztéi szokasok terii-
letére kalauzolja az olvasét. Azonban ha komolyan vessziik a prosumer
jelenség® massziv elterjedését és erdteljes hatdsat a tartalomgyartasra,
akkor a kozosségi dinamikdara valé rakérdezés beiktatasa elengedhetet-
len: egy-egy fejezetben foglalkozom azzal a kérdéskorrel, hogy a digita-
lis bennsziilotteknek megvaltozik-e a divatfogyasztashoz valé viszonya,
illetve hogy a divatfogyasztds és kdzosségi média viszonyaban milyen
mintdzatok allapithatéak meg.

A bevezet6ben még egy nagyon fontos kérdéskort kell érintenem,
mely a vizsgilat problémafelvetését szintén radikalisan hatdrozta
meg. Ez pedig a divattal kapcsolatos tudomdanyos beszédmoddok atte-
kintése: ebben az esetben nem végeztem modszeres diskurzuselem-
zést, ugyanis szamos olyan tudomanyos munkdra tdmaszkodhattam,
melyek elvégezték helyettem ezt a munkat. E megkdzelitések szerint
a divatrél valé beszéd harom nagy diszkurzus-tipusban kapcsolodik
Ossze: (1) a divat mint az Ujdonsagkeresés paradigmdja, a modernitas
velejar6ja — ezt a megkozelitést az avantgard paradigmanak nevezem
(olyan szerz6k munkdai kapcsolédnak ide, mint Charles Baudelaire,
Walter Benjamin, Barbara Vinken, Elizabeth Wilson, Gilles Lipovetsky
stb.); (2) a divat mint a tarsadalmi konvenciékhoz val6 alkalmazkodas,
az Onkifejezés teriilete — ezt a megkdzelitést a tarsadalmi paradigméanak
nevezem (olyan szerzék idézheték e paradigmdanal mint Georg Simmel,
Thorstein Veblen, Edward Sapir stb.); (3) a divat mint a legnagyobb latha-
tosaggal rendelkezd kulturdlis jelentéstermel6 iparag — ezt a megkoze-
litést a kulturalis iparagi paradigméanak nevezem (ehhez az iranyzathoz
tartozé szerzok példaul Roland Barthes, David Hesmondhalgh, Daniel
Miller, Dick Hedbige stb.).°

Az els6 két paradigma — amint azt Simmellel kezdédéen sok szerzé
megallapitja — kiegésziti egymast. A divat miikodésmoddjaban éppen
az a nagyon a sajatos, ahogyan az Gjdonsagkeresés és a komformizmus,
az elkiiloniilés és a beilleszkedés modellje folyamatosan kiegésziti egy-
mast. Zygmunt Bauman ezt az ellentmondasossagot azzal a metaforaval
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0sszegezte, hogy a divat sziiletésével egy olyan jelenség jott 1étre, amely
nem engedelmeskedik az entropia térvényének: a divatrendszer rende-
zetlenségi foka ugyanis nem értheté meg a termodinamikai torvények
alapjan: , A divat minden életstilust a folyamatos, végeérhetetlen forrada-
lom allapotaba juttat.”” Ezt a folyamatos Gjitasi 1dzat Bauman a folyékony
modernitds® legalapvet6bb mintazatanak nevezte: a kulturat a folyékony
modernitds korszakdban a divatmiikddés szabalyozza. ,A torténelem
minden korszakaban, az emberi létezés minden terliletén és minden
kultaraban, a divat atvette az iranyité szerepet, a folyamatos valtozast
az emberi létmod alapjara helyezve. Miikddésmoddja azonban, az alaku-
lasat segit6 intézményekhez hasonldan, idével valtozik. A divat kortars
jelenségének formajat az emberi 1étezés alapformdjanak a fogyasztoi pia-
cok altali kolonizacidja és kihasznalasa hatdrozza meg.”

Baumannak kétségkiviil igaza van: a divatfogyasztas modellje nagyon
alapvet6 paradigmdja a 20. szazad masodik fele kulturdlis viselkedésé-
nek. Azonban, amint a paradigmak bemutatdsaval latni fogjuk, éppen
ezen az ellentmondason feliilemelked6 harmadik paradigma lesz a ma
legelfogadottabb a divatipar szakembereinek korében. Nem tdlzds talan
kijelenteni, hogy a divat mara elvesztette irdnyad6 szerepét, s miutan
meghatarozta a kulturdlis ipardgak mtkodésmaodjat, tobbet tanul ma
a kreativ iparagak és médiarendszerek valtozasabdl, mint amennyire
muikodési mintdzatot biztosit szamukra.

A DIVATROL SZOLO ELSO NAGY szOvegkorpusz a 19. szdzad-

ban termel6dik ki, abban a korszakban, amikor a divat 1.1./
jelensége elterjed, s mely korszakot a modernitasnak nevez-

ziik.® A divat és a modernitds fogalmai etimolégiailag is Avantgdrd
szorosan 6sszekapcsolédnak — bar nem a magyar nyelv- paradigma.
ben. A neolatin nyelvek mode, moda szava a latin ,,moder- A divat mint
nus”’-bol ered, melynek jelentése ,jelen pillanata kortars vdltozds

torténelemben”, s a ,most, jelenleg” jelentési ,modo” hata-

roz6szobol szarmazik, s gyakorlatilag ugyanarra a tére

megy vissza, mint a modernitds (Jauss 1997. 211, Hammen-Simmenauer
2017. 30, Nadasdy, 1998. 36-38). Ez a korszak gyakorlatilag tjratargyalja
és atszervezi a szépséggel kapcsolatos elképzeléseinket, s ahogy arra
Baudelaire és Mallarmé munkdiban szamos példa utal, az 6rdokérvényd
eszményi és a pillanatnyi gyonyorkodtetd ellentétpar lebontasaval a szép
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valamilyen hibrid, egyszerre eszményi és tiinékeny formdja jon 1étre,
mely a divat fogalomban mesterien jut érvényre. Bar mindeddig nem
érintettem a divat kutatadsanak tarsadalmi nemekkel kapcsolatos irany-
zatait, a modernitas fogalmahoz kapcsolédva érdemes kitérniink arra,
hogy a divat torténeti és nyugati jelenségének a kialakulasa egybeesik azzal
a folyamattal, mely az esztétikailag markdnsabb, feltinébb viseletet a n6i
nem felségteriiletévé avatja. A francia Idixia projekt szerz6i a modernitas
fogalmanak a derridai dekonstrukciés modszer ihlette olvasatdban ugy
fogalmaznak, hogy ,a modernitas akkor kezd6dik, amikor az »un mode«
himnem kifejezés »la mode« nénemd kifejezéssé alakul.™ Vagyis a la
mode (a divat) francia n6nemdi kifejezés a mode terminus kasztralasa lenne.
A divatnak a modernitassal bekdvetkezd femininné valasa Barbara Vinken
elemzésében a polgari csalad Gjjaszervez6do struktirijaval és abban a nék
disztargyként valo értelmezésével esik egybe (Vinken 2004).

Erdemes felhivni ra a figyelmet, hogy a magyar divat sz6 etimolégiai-
lag mennyire tavol all a nyugat eurépai kultura két, divatot megnevez6
kifejezésétdl, a neolatin nyelvekben és a german nyelvekben is meglevé
mode t6t61, mely a latin modernusra megy vissza, illetve az angol nyelvi
kozosség fashion szavatdl, mely a francia travaux d fagon-ra megy vissza.
A magyarban a 19. szazadban kezdi a neolatin és german tével azonos
madi kifejezést kiszoritani a dij f6névbol szarmazo divat, melybél kés6bb
a divik ige szarmazik. A jelenségre utal6 kifejezés valtozasaval egyid6-
ben a magyar nyelvi kozosség egyre kevésbé érzi a divat modernitassal,
id6szertiséggel val6 dsszekapcsoldédasat, s mutat nagyobb hajlandésagot
a divat tarsadalmi hivalkodé jellegének beldtasara (,Nem a ruha teszi
az embert”.), a pejorativ tomegizléshez kapcsolasara.

A divat avantgard paradigmadja a divatértelmezés kozéppontjaba allitja
az 01tozék és a divat mualékony jellegét, a sebesség jelent6ségét, a minden-
kori divatok sziikségszer( efemeritasat (Lipovetsky 1987). A fenntartha-
tosag, idotalld tervezés elvardsai éppen amiatt is tudnak annyira nehe-
zen beépiilni a nyugati divatrendszer fenndll6 szerkezetébe, mert annak
lényegi komponense a mulékonysagnak ezen, modernizmusra visszave-
zethet6 koncepciodja.

HA ETIMOLOGIAI SZEMPONTOKKAL kezdtiik az el6z6 paradigma bemuta-

tasat, érdemes itt arra is kitérni, hogy a kordbban emlegetett modo hata-
roz06sz6 a latin modus ,mérték” szobodl eredt, s ebbdl szarmazott aztan
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a mode, de a magyar mdd, modi kifejezés is (Nadasdy

1998. 36-38). Marpedig a mérték — az elébbi id6beli para- 1.2./
digmdahoz képest — az alkalmazkoddsra utal, a normak-
hoz illeszkedésre. Tdrsadalmi

A divattal kapcsolatban alighanem ez a legismertebb paradigma.
és legaltalanosabban elfogadott megkdzelités. A divat A divat mint
alkalmazkodaselmélete mellett érvelnek a divatszocio- alkalmazkodds

16gia klasszikus, 19. szazadi szerz6i, de ugyancsak ebbe

a paradigmaba illeszkednek a stiluskultira-elméletek

is azzal a kiilénbséggel, hogy ami a divatszociologi-

aban az osztalyhoz valé alkalmazkodas formadja volt, az a divattérzsek
vagy a stiluskulturdk elemzéinél életstilus velejar6ja. Georg Simmel
és Veblen megkozelitésében a tarsadalmi alkalmazkodasként értett divat
a kapitalizmus vagygépezetébe illeszkedik: a fogyasztas mindenképpen
hivalkod6 fogyasztas. A dologtalan osztaly (Veblen) kifejezésével fize-
t6képességét mutatja az altala birtokolt targyakkal, az osztalyértékrend
kifejezGje. A feltorekvd osztdly tagjai, a dologtalan osztdly altal kijeldlt
értékek szerint tdjékozodva, a tiszteletreméltésagukat és joravalésagukat
hangsulyozzak. Ebben a megkozelitésben tehat a divat visszatér kosz-
timtorténeti funkcidjahoz: a gazdasagilag hasznos életet az 6ltdzetrol
le lehet és le is kell olvasni.™ A divatviselkedés igy utanzé viselkedéssé
valik, az adott tarsadalmi osztalyon beliili kényszerité erével képes
hatni. Az alkalmazkoddas-elméletbél szarmazik a divatciklusok elmélete
is, mely a trendszocioldgia alapjait is lefekteti: mivel a divatviselkedés
lényege az utanzas, a divatjavak csticsan elhelyezkedd osztalyoknak (sti-
luskultiraknal csoportokon beliili influenszereknek) gyorsan kel reagal-
niuk a divat terjedésében allé 6nmegsemmisit6 természetére: az elterjedt
divat nem divatos, ezért tj divatra kell lecserélni.

A divatviselkedésnek a tarsadalmi paradigmaba tartozd értelmezé-
seit 0sszefoglaléan Malcolm Barnard nyoman a divat kommunikaciés
rendszereként tarthatjuk szdmon (Barnard 2002). Az 0Oltozkodésnek
ez a megkozelitése a legelterjedtebb: az oktatéi munkamban is folyama-
tosan tapasztalom, hogy a ,mi a divat?’ kérdésre altalaban olyan valaszok
érkeznek, melyek az onkifejezésre, a pillanatnyi hangulat, a statusz,
a tarsadalmi jolét, a benniinket mozgat6é kulturdlis értékek felmutata-
sara vonatkoznak. Anélkiil, hogy nagyon parttalanna valna ez a defi-
nici6, ugy altalanositanék, hogy a tarsadalmi divatmegértési paradigma
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azzal kisérletezik, hogy a divatnak az emberi tarsadalomba, annak saja-
tos, torténeti-foldrajzi mikodésmodjaiba valé bedgyazdédasat akarja
megérteni. Ha belegondolunk abba, hogy az allatvilaghoz képest példaul
a testlinket elfedd, burkolé targyak milyen bonyolult 6sszefiiggésrend-
szerét épitettiik fel, s hogy ez az 6sszefiiggésrendszer mennyire komoly
tarsadalmi kovetkezményekkel tud rendelkezni, a képességek, szakmak,
készségek milyen széles skdlajat hozza mozgasba, akkor van esélylink
a tarsadalmi paradigma Osszetettségét felmérni. Ebben a gondolatkisér-
letben nem pontositottam, hogy a testre hogyan tekintsiink: ha az allat-
vilagban helyezziik el az embert mint f6emlést, akkor a testiink olyan
tipusu entitas, mint barmely allatfajé. Azonban ha arra gondolunk, hogy
életiink soran 6ltozkodés kozben az esetek igen kis szdzalékdban érzé-
keljiik testiinket ebben a péreségben, s végigvessziik azt, hogy ehelyett
mi van, a test elkezd meztelenségként, megmutatasra vagy eltakarasra,
feldiszitésre vagy letisztitasra alkalmas feliiletként miikédni. Amikor
evoluciésan az emberi test részben elvesztette az idéjarassal szembeni
természetes védelmez0it, a bundat és a szort, a test betakarasa, felvérte-
zése az id6jarasi viszontagsagok ellen, a tulzottan magas vagy tulzottan
alacsony h6mérsékletre, a parara, nedvességre valo felkészitése, tudatos
emberi tevékenység feladatava valt. Ezek a pontositasok mar részei a test
tarsadalmiasitasanak. A masik két paradigmahoz képest ennek a megko-
zelitésnek az er6forrasai tehat mélyen antropolégiaiak, mig az avantgard
agi paradigma pedig egy gazdasagi-politikai 6ltozkodés-el6allitas saja-
tossagaira kivancsi.

Barnard az Oltozkddésnek az emberi tarsadalomban jelentkezé funk-
cidit egy kettds rendszerben foglalta 6ssze. Megkozelitésében a divatnak
vannak materidlis és nem-materialis funkcidi. Az els6 csoportba azok
a funkciok tartoznak, melyek a test takarasat és védelmezését jelentik,
a mikodésmodjuk alapjat az adja, hogy a meztelen testre hogyan tekin-
tenek. A nem-materialis funkciok ezzel szemben nem abbél indulnak ki,
hogy van meztelen test és felOltOztetett test, hanem a feldltdztetett test
sokféleségében mutatnak meg egy lehetséges értelmezést.

A materialis funkciokat ismét lehet két csoportra bontani. Az egyik
egységet az Oltozkdodésnek azok a funkciéi adjak, melyek védelmezni
akarjak a testet, megvédeni az id6jaras viszontagsagaival szemben, csok-
kenteni az ember kiszolgaltatottsagat adott kérnyezeti viszonyok kozott.
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Ezt nevezi Barnard az 61t6zkddés védelmez6 funkcidjanak. A divat és tech-
noldgia kortars érintkezéstorténetében ennek a funkciénak a ttultengése
nagyon er6teljes: a kiillénb6z6 extrém sportokra kifejlesztett ruhadara-
bok, a héleado, vizleperget6 stb. textilidk, a klimavalsagra felkésziteni
akar¢ oltdzetek arra figyelmeztetnek, hogy a divat védelmez6 funkciéja
az elkovetkezd években fog ismét diadalmenetére indulni. A materialis
funkciok masik korét a test szexualizalt targyként valo értelmezései adjak,
s két irdnyban mtikédnek. Amennyiben a testet hivalkodéan mutatjuk
fel, az erotikus vagy kivaltasara tessziik alkalmassd, a hivalkodas funk-
cidjat gyakoroljuk, amennyiben pedig elrejtjiik, az erotikus vagy megvo-
nasanak képzetét kapcsoljuk hozza, a rejtézkddés funkcidja érvényesiil.
Nagyon jelentds kulturtoérténeti hagyomanya van annak, hogy a rejt6zko-
dés materialis funkciéjat erotikus olvasattal lassuk el (lasd példaul a n6k
elfatylazasandk, vagy a szexudlis absztinenciat fogado, vallasos elhiva-
tottsagu férfiak, nék oltozeteit és azok erotikus célt hasznalatat). A kortars
szérakoztatéipar éppen ezeknek a funkciéknak a harcat irja Gjra az olyan
tipusu testesztétikakkal, mint Billie Eilishé, ahol a rejt6zkdd6 és hivalkodd
oltdozkodésesztétikatol egyszerre vonjak meg a szexualizalt értelmezést.

A nem materialis funkciéknak kilenc altipusa van, s ezek mind azt
illusztraljak, hogy ebben az esetben az 6lt6zék célja, hogy a kdznapi
tevékenységeinkben magunkkal kapcsolatban valami fontosat allitsunk,
onmagunkat ,bemutassuk”. Ezek a funkciok a kdvetkezék: kommuni-
kacio; onkifejezés; tarsadalmi jolét és statusz; tarsadalmi szerep kifeje-
zése; gazdasagi jolét és statusz; politikai szimboélum; magikus-vallasos
funkciod; tarsadalmi ritualé; szabadid6 (Barnard 2002: 49-72). E funkciok
mindegyikét j6l ismerjiik. Ha az el6z6 felosztasnal arrél beszéltem, hogy
a hétkoznapi 61tozkddéssel kapcsolatos dontéshelyzeteinkben viszony-
lag kevésszer gondolkodunk el a testlink meztelenségének értelmén,
anndl tobb energiat forditunk arra, hogy ezeket a funkcidkat beteljesit-
slik. Tarsadalma és helyzete, egyéne, életkora, neme, tarsadalmi szerepe,
testének allapota és munkakore valogatja, hogy melyik funkcié milyen
sullyal esik a latba. A kortars nyugati tarsadalmi berendezkedések napja-
inkban két elem tulhangsulyozasat gyakoroljak: az dnkifejezést és a sza-
badidét. Mindkét dsszetevé arra utal, hogy a divatnak ez a paradigmaja
az individualizmus értékrendjére épiil, s egyre fokozottabb identitas-
komponensként kezeli az egyén altal elényben részesitett szabadidés
tevékenységek korét.
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Ha az avantgard paradigmardl azt allitottuk, hogy fontos djraterve-
zési folyamatok kozéppontjiban 4ll, a tarsadalmi paradigma esetében
az latszik, hogy a fenntarthat6sag szempontrendszerének sziikségsze-
rlisége miatt a materialis komponensek jelent6ségének novekednie kell
a nem-materialis komponensekével szemben.

/ A kulturalis ipardgak mint fogalmi keret

13./ A FENTEBB LE{RT KET MEGKOZELITES érvényességé-

nek nagyon jo tesztje a kortars oltozkodési szoka-
Kulturdlis ipardgi saink sokfélesége: e kotetben kisérletet teszek majd
paradigma. A divat e sokféleség megértésére, s valamilyen tipoldgidba
mint elédllitds torténd beillesztésére, de itt mindenesetre elérebo-

csatandm, hogy a nyugati oltozkodéskultura torté-
netében nem volt még ellentmondasosabb korszak,
mint a mai. A divatipar vezet6é orgdnumdanak tekint-
het6 businessoffashion.com oldalon példaul néhany hete, 2021 oktébe-
rében jelent meg egy olyan cikk, amely arrél beszél, hogy a mai fiatalfel-
nétt generdcié szamara a fast fashion, a szériagyartott, tomegtermelésre
szant divat és a fenntarthaté divatmodell ugyanolyan fontos.’s De nincs
konnyebb dolgunk akkor sem, ha a rétegdivatok vagy 6ltdézkddési szub-
kulturdk jelenségeit akarjuk megérteni: az erre a generacidra jellemz6
0ltozkodés teriiletén tanusitott tudatossdg egy lényegét tekintve iro-
nikus, poénszerd viseletkulturat hozott létre. Gyakorlatilag barmerre
tekintiink, a parhuzamos egyidejlitelenségek és az egymassal homlok-
egyenest ellentétben all6 divatviselkedések jelenségeit tudjuk dokumen-
talni. Ilyenkor a legeredményesebb megfigyelni azt, hogy a ruhdk honnan
keriilnek a tarsadalmi hasznalatok e szévevényes rendszerébe és megér-
teni az ellatasi lancok sokféleségét. Amennyiben ezt sikeriilt modellezni,
az elsajatitas és kisajatitas rendszerei is kovethet6bbé valnak.
Ertelmezésemben a kulturdlis ipardgak fogalmi kerete az, melyben
a divatjelenségeket megcélzd kortars kutatas leginkabb eredményessé
valhat. Természetesen nem célom ezzel hatam mogott hagyni a divat-
és viselettdrténet, a divatszocioldégia magyarul is jelent6s eredménye-
ket hoz6 megkozelitéseit, azonban a kortars vizsgalati iranyokat atte-
kintve érvelnék a kulturalis iparagként valé megkozelités hozadéka
mellett. Allitdisaim hatterében az a megfontolas/tapasztalat is ott all,

22 |



hogy mennyire nem nyujtanak kielégit6 valaszt és megfelel6 modszer-
tant kortars divatjelenségek leirdsara a korabbi megkozelitési hagyoma-
nyok. Yuniya Kawamura kvalitativ divatkutatasi modszereket attekintd
kotetének bevezetdjében irjale azt a folyamatot, ahogy a divatobjektumok,
majd a divat megjelenése mogott allé motivaciok kutatdsarol a teoretikus
figyelem az eléallitds folyamataira, a divat szerzéi aspektusaira tolédott
(ebben a fogyaszt6i kreativitas éppolyan téttel rendelkezik, mint a terve-
z6i) (Kawamura, 2011. 4-7). A divatviselkedés és az identitasmintazatok
kozotti 0sszefiiggés mellett egyre erésebb szerepet jatszik a divatjelen-
ségek altali tarsadalmi képzelet-alakitds/tarsadalmi képzelet-termelés
vizsgalata. A kulturdlis ipardgak elmélete pedig éppen erre az Osszete-
vére helyezi a fokuszt. Az eddig csak nagyon tagan érintett problémakdrt
azonban minddssze a divatipar egy elemére, a tervez6 és tervezéi munka
megkozelitésének jelenségére sziikitem.

A kulturalis iparok definiciéjakor David Hesmondhalgh' (miutdn gon-
dosan elharitotta a frankfurti iskola kulttripar fogalmanak 6rokségét),
a kovetkezéket {rja: ,A kulturdlis ipardgak olyan termékek el6allitdsaban
és terjesztésében érdekeltek, melyek mas iparagak termékeinél nagyobb
mértékben képesek arra, hogy a vilagrol alkotott tudasunkat és vilagér-
tésiinket befolyasoljak” (Hesmondhalgh 2013. 4). A meghatarozas azzal
egésziil ki, hogy az iparagak termelte és forgalmazta termékek tagan
értelmezett szovegek, melyek komplexek, ambivalensek és vitathatéak.
E meghatdrozast kovetéen a jelenség kereteinek kijel6lésekor foglalkozik
néhany olyan részteriilettel, melyek nem teljesen rendelhet6k e fogalom
al4, ésadivatipartiside sorolja. Szerinte a divat lenytigdz6 hibridjelensége
a kulturdlis és a fogyasztoi javak iparagainak. , A funkcionalitas és jelen-
tésadas kozotti egyensily magas foka komplex sajatos esetté avatja a diva-
tot, melyet a sajatos szervezeti formak még érdekesebbé tesznek” (Hes-
mondhalgh 2013. 20). Az idézetben felmeriilé két megkdzelitési szempont
természetesen nagyon beszédes: az elsé 6vatosan fogalmazva ugyan, de
a divat mint miivészet problémakorét idézi fel (hol van a funkcionalitas
és jelentésadds azon, nem tulsagosan magas foka, mely még miivészetté
tesz valamit”), a masodik pedig egy nagyon latvanyosan és rendhagydan
szervezett tarsadalmi részteriilet sajatlagossagara iranyitja a figyelmet.
E masodik szempont azonnal felidézi a kulturalis iparagak késébbiekben
kifejtésre keriil6 elméletéhez leginkabb kozelallé kordbbi megkozelitést,
Pierre Bourdieu mez6elméletét. Bourdieu Yvette Delsault-val kdzdsen

23 |



1975-ben {rt tanulmanyt a hetvenes évek francia divatvilagarél (Bour-
dieu — Delsault 1975). Ebben a La Distinction elkiilonitéseit, {z1ésrétegeit is
idéz6 tanulmanyban (mely amiatt is izgalmas olvasmany, mert a francia
tervez6k halézatos viszonyrendszerére mutat rd) olvashaté az a nagyon
fontos megallapitas, mely a szerz6ség problémajaban keresi a divat kul-
turdlis iparagként vett sajatossagat. Bourdieu szerint minddssze a divat-
ban van meg a tervezd helyettesithetéségének elképzelése. A divat abban
hasonlit a kulturalis tervezés mas teriileteihez (példaul a filmiparhoz
vagy a Damien Hirst-modjara értett képzémiivészethez'®), hogy az inven-
ci6 és nem a produkci6 képességét ruhdzza fel szimbolikus jelent6ség-
gel. Abban viszont kiilénb6zik mindezektél, hogy a tervezés képességét
atruhazhaténak latja: 1983-ban, tizenkét évvel Gabrielle ,,Coco” Chanel
halala utan, érkezhet példaul valaki a divathaz élére, aki képes a Chanel
név magidjat tovabbvinni, s a tervez6 6rokébe 1épni, s aztan évtizedeken
keresztiil ott is maradni. Minden mas kulturalis iparagi teriilet esetében
hallatlan ez a tipusu névatruhazas. Bourdieu szerint viszont éppen a ter-
vez6i név e kiterjesztésének képessége az, ami annyira sajatossa teszi
e vilagot. S ezzel tulajdonképpen arra irdnyitja a figyelmet, hogy a ter-
vez6i név alatt futé divathazak esetében az 6rokség, illetve az a dontés-
hozé vezetéség, markatulajdonosi koér, mely a hdz mikodése mogott all,
mennyire fontos szerepet jatszik. A behelyettesithet§ség miatt Bourdieu
szimbolikus transzszubsztanciaciorol beszél, illetve a tervezéi autenti-
kussagot a durkheimi vallasossag értelmében vett j61 megalapozott téve-
désnek kidltja ki. Bourdieu megallapitasa azéta oriasi ,kozéleti” karriert
futott be (vagy inkabb forditva, Bourdieu e tézise fogalmazott meg egy
popularis divatelméletet?): erre alapozzuk a fake-kel szembeni megveté-
slinket, a divat mint rendszer olyan tipusu kritikajat, hogy adott 6ltozet
megtervezésére barki képes, gyakorlatilag a név magikus erejét fizetjiik
meg az 6rOkmarkak esetében. EgyelSre tegyilik félre Bourdieu megallapi-
tasat a divattervezéi név magikus erejérél, hiszen a roviden vazolt ese-
telemzésben még visszatériink ra. Nézziik meg viszont, milyen statusza
van a kulturalis ipardgak fogalmanak a divatelmélet fel6l, s innen tériink
ra a divat mint mivészet problémakorre.

Marco Pedroni egy, a divatnak mint kulturalis iparagnak szentelt
kotet bevezet6jében ugy fogalmazott, hogy a divat tudomanyos vizsga-
latanak harom szintje l1étezik: az els6 a targyak terlilete (@ ruhdazati ele-
meké), a masodik az egyéneké és gyakorlataiké (ide egyrészt a tervezés
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és el6allitas tevékenységében részt vevo szakembereket sorolta, masrészt
a divatjavakat fogyasztékat), a harmadik pedig az intézményeké, a tarsa-
dalmi mezéként értett divaté, ahol a szerepl6k kozott egyiittmtikodési
vagy konfliktudlis viszonyok vannak (Pedroni 2013. 11). A felsorolas uta-
last tesz arra is, hogy az els6 elemzési szint egyre kisebb szerepet tolt be
a kutatdsokban, 6nallé gyakorlatara alig tudnank példat mondani (talan
Barbara Vinken nagyhatdsa konyve volt az utolsé, mely szisztematikus
vizsgdlat targyava tette az 6ltdzéket, s talan az sem véletlen, hogy a kotet
egy dekonstrukciés hatdsokat mutaté elemzés — Vinken 200s5). Illetve
az is lathato, hogy a masik két teriilet is némileg 6sszeolvadni latszik —
ha nem egyéb, olyan gyakorlati aspektusok miatt, mint a prosumer kul-
tura divatban valé terjedése. Az iparagi megkozelitések tradicidjanak
egyik igen fontos munkdja, Veronica Manlow kotete a divatiparban létezé
szervezeti és iparagi logikakrol, mely a Tommy Hilfigernél végzett terep-
kutatason alapult, inkabb ugy latja, hogy az emberek szintjét, a tervez6i
és fogyasztoi gyakorlatokat lenne érdemes szétvalasztani. S hangsuilyozza
azt az empiriara oly érzékeny tarsadalomtudomany altal nagyon gyakran
megfogalmazott észrevételt, hogy a divatot mint iparagat marcsak azért
sem lehet tisztességesen kutatni, mert a tervez6k tudatosan elzarkéznak
a kapcsolatfelvétel el61 (Manlow 2007. ix-x). Védelmezik a szakmai titkot,
fenntartjak a teriilet exkluzivitasat. Aminél nem is kell alkalmasabb érv
Bourdieu tézisének aldtamasztasara: a tervez6k keze alatt magia sziiletik.

E megkdzelitésekbol latszik, hogy azok a triadikus vagy diadikus vizs-
galati eljarasok, melyek a médiaipar egyes teriileteinek vizsgalataban
szerepet jatszanak, itt mintha cs6dét mondananak. Nem tul kifizet6d6
eljaras a divatfogyasztast dGnmagaban létez6 gyakorlatként, a tervezést
fogyasztas nélkiil, illetve a divatjavakra valé tekintet nélkiil vizsgalni.
Pedroni szerint is éppen e széttart6 szempontok 6sszefogasanak képes-
sége sz0l a kulturdlis iparagak elmélete mellett.

Akulturdlis iparagak elméletét ezzel kissé a problémara szabtuk. El kell
viszont haritanunk azt az akadalyt, mely a divattervezést nem tekinti tipi-
kusan szimbolikus szovegtermelésre specalizaloédott teriiletnek. Ehhez
pedig a mlvészeti agak 1étmodbeli valtozasara érdemes figyelmeztetni:
mikodzben a divatnak nem sikeriilt elitmivészetté emancipaldédnia a 20.
szazad folyaman, mint ahogyan példaul a filmnek igen, a divat mivé-
szetparadigmdja kezdett el modellként miikoédni a tarsadalmilag legi-
tim muvészetek szamara. Az autoném/kereskedelmi mivészeti formak
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szétvalasztasa talan csokevényes, azonban a kortars gazdasagi model-
lek lefrdsakor tobb elméletird is figyelmeztet arra, hogy a divat terme-
1ési modellje valt mainstreammé. A divat mtizeumi kultdraban betoltott
egyre nagyobb szerepét diagnosztizalva fogalmazott gy Orvar Lofgren,
hogy egy 4j kulturalis gazdasag van kialakuléban, melyet 6 ,kifut6-gaz-
dasagnak” nevezett (Lofgren 2005). Lofgren a kilencvenes évekre datalta
az e-kereskedelem és a tapasztalatgazdasag azon altalanossa valé forma-
janak megjelenését, mely a kultdra 0j piacositasat, szimbdélumok, képek,
aurak, tapasztalatok és események formajaban torténé el6allitasat jelenti.
Ebben a folyamatban a vizualizalas, a performansz, a styling és a dizdjn
a kihelyezés és az tjdonsag jelent6ségére iranyitotta a figyelmet. Lofgren
természetesen nem a divat teriiletér6l hozza példdit, hanem éppen arra
mutat ra, hogyan valt egyféleképpen ,divattd” a divat, hogyan tanultak
el a kulturdlis termelés kiilénboz6 teriiletei a divatiparra jellemz6 meg-
jelenitést. Gilles Lipovetsky ugyanezt a jelenséget a vilag esztétizalasa-
ként (Lipovetsky — Serroy 2013) nevezi meg, s a kés6kapitalizmus terve-
z6i kreativitds irdnti magikus elkotelez6dését irja le altala. Altaldnosabb
keretben e két fogalmat a figyelemgazdasag (Citton, 2014) elképzelése
fogja 0ssze, melynek kiindulépontjaban egy nagyon klasszikus kommu-
nikaciéelméleti megkozelités all: a kommunikdcids zajbol a fittebb tize-
neteknek van esélyiik kiemelkedni, s ez a fittség mindenekel6tt vizualis
természeti. Nem véletlen, hogy a divat egyfajta paradigmatikus inspira-
ci6 ezen a teriileten, hiszen a lathatosag és lathatéva tétel formai iranti
érzékenységbdl épitkezik. Ezzel az allitdssal tériink vissza a divat mint
miivészet problémahoz. Ugy érzem ugyanis, hogy a lathatosag és vizu-
alitds egymassal itkdz6 rendszereinek problémadjanal vagyunk a divat
nem-miivészetként torténd elitélésekor, egy olyan problémanal, mely
a kortars kulturalis iparagakban kdzponti szerepet jatszik.

Andrea Brighenti allapitja meg a lathat6sag rendszereir6l irott kony-
vében, hogy a kortars kultura elészeretettel tesz kiilonbséget a lathato-
sag és a vizualitas rendszerei kozott — raadasul kritikai igénnyel, hiszen
az elébbihez negativ, az utébbihoz pozitiv értékeket tarsit (Brighenti
2010. 27). Ezt az ellentmondast oda vezeti vissza, hogy olyan nagyha-
tasu gondolkoddk, mint Michel Foucault vagy Gilles Deleuze a vizualis
és az artikuldalhatod kozott oly mértékd inkompatibilitast feltételeztek,
mint a diszkurziv és a nem-diszkurziv kozott. David Joselit ezt a megko-
zelitést jellemezte Uigy, hogy a képekkel szemben van egy olyan attitld,
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mely a képet tisztan intuitivnak, rigorézus artikuldciéra képtelennek
tekinti, s ezt a ,dumb” széval jellemezte: a kép ostoba abban az értelem-
ben, hogy nem képes kommunikativ ismeretként kozo6lni jelentését
(Joselit 2013. 11-12).

Hesmondhalgh fogalmaira atforditva ezt az ellentmondast: a vizua-
lis szimbolikus, a lathatésag viszont nem az. Marpedig a kortars média-
rendszerekben az artikuldlhatét elkezdtiitk a lathatésdg szempontjai
szerint értékelni. Ugyanakkor a kortars vizualitas a lathat6 artikuldl-
hatésaganak igényével 1ép fel, s ezt az igényt kell megérteni a kortars
latvanymiikodés természetének leirasakor. A divatipar latvanyképzési
technikdi éppen a vizualitds és a lathat6sag kozotti egyenértékiiséget
allitottak mindig is. Hesmondhalght tehat azzal egésziteném ki, hogy
a divatipar inkdbb modellje a kulturalis iparagaknak, mint peremre szo-
rult kistestvére, s lehet hogy éppen modellértéktisége miatt érzékelhet6
peremjelenségként. A divat és trendteremtés jelenségeit a kulturalis ter-
melés harom részteriiletén, a konyvkiadasban, a zeneiparban és a film-
gyartasban vizsgal6 Hirsch érvelt amellett, hogy az altala elemzett tech-
nikdk logikdja a divatipar termelési modelljeinek er6teljes befolydsat
mutatja (Hirsh 1972).

Erdemes kovetkezésképpen kozelebbrél megnézni a lathatosag fogal-
mat is. A lathatésag egy elézetes és az eddigiekben kérvonalazédé meg-
hatarozas szerint az elismerés olyan formdja, mely a vizudlis felismerés-
ben és felismerhetdségben nyilvanul meg. Azonban érdemes kontextust
teremteni a fogalom koré — mégpedig két megfontolds segitségével.

/Lathatésag a divatiparban (és nem csak)

(1) A lathat6sag problémdja a digitalis korszak és a kortars médiarendsze-
rek minden kutatéjat foglalkoztatja, s ahogyan az engem annyira inspi-
ralé Nathalie Heinich megjegyzi, kivancsisagunkat vagy olyan statiszti-
kakkal kell elfojtanunk, melyek retrospektiv magyarazatotadnak egy-egy
kortars sikertorténetre, vagy pedig a jelenség frankfurti iskolas kritikaja-
val, mely aligha segit a probléma megértésében; (2) masodik feltételezés,
hogy a lathatésag, a figyelem megszerzése, a sokak kivancsisagat lekotd
onmegjelenités a kortars szimbolikus iparagak teriiletén nagyon erétel-
jesen érvényesiil — 1asd annak a sztarsag fogalmi rendszerét atvevé reto-
rikdnak a mikodtetését, mely az alkotok esetében altalaban miikodésbe
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1ép. Képzémiivészek munkajat kiilonboz6 mutatdk és statisztikak szerint
fizetik ki, filmeket, sorozatokat kiilénféle mérérendszerek és algoritmu-
sok pontszamai szerint értékelnek és értékesitenek.

A lathat6sag kérdését Nathalie Heinich francia mtvészetszociol6gus
munkai alapjan kozelitem meg, aki a kortars képzémuvészetrél sz616
tobb jelentds vizsgalat utan 2012-ben jelentette meg De la visibilité. Excel-
lence et singularité en régime médiatique cimd munkajat, melyben azt ele-
mezte, hogy a kortars médiarendszerekben hogyan miikodik az ismert-
ség megjelenitése. A sztarkutatasbol jol ismert problémaval allunk itt
szemben — azzal a kiilénbséggel, hogy a képzémiivészeti mez6 rendsze-
rében viszonylag ritkan kérdeztek rd arra, mennyire része a szaktudas-
nakalathatésag megszerzése, a munkassag lathatéva tétele. Valoszintleg
azzal is magyarazhat6 ennek a kérdéskornek a hattérbe szoruldsa, hogy
a kuratorsag professzionalizaci6ja kimetszette a lathat6va tételt a miivész-
gyakorlatok teriiletérél. Azonban Heinich arra mutat r4, hogy a latha-
tésagrol valoé gondolkodas egyre erételjesebb szerepet jatszik a kortars
képzémivészek szamara.

Heinich kényvében amellett érvel, hogy a lathatésag fogalma ami-
att valik megkeriilhetetlenné, mert a sztarkutatds altal vizsgalati targy-
ként kijeldlt hirnév nem valaszthaté el a vizualitastél (Heinich 2012. 24).
A korabban névhez és ismertséghez kapcsolt tulajdonsag ma a képek
koziil kitinni képes képekre vonatkozik. Ugyanebbe az irdnyba vezet
a fent emlitett Andrea Brighenti megallapitasa is, miszerint a lathatésag
kutatasanak egyszerre kell a vizualitas és a vizualis kultdra elméleteit
figyelembe venni, mindazt, amit a képekr6l, tipolégiajukroél, a képek-
hez val6é viszonyunkrol, értékelésiikrél tudunk, illetve tudatositani
a tarsadalmisag mikodésének, a tarsadalmi er6k hatasanak és egyiit-
tallasanak problémait (Brighenti 2010. 5). igy a lathatosig kutatdsanak
érzékenynek és érzékinek kell lennie egyszerre: érzékenynek, mert
empatiat, nyitottsagot és gondoskodast kell implikdlnia, érzékinek,
mert a latvanyra, a latvanyosra és a hatdsosra is figyelnie kell tudni.
Mindazok a tarsadalmi, technikai és politikai egyiitthaték, melyek
a lathat6sag kialakitasaban részt vesznek, s e kett6s érzékenységgel
vizsgalhatok, a lathatosag kiillonféle rendszereit (regimes of visibility)
hozzak létre. Brighenti felosztasa szerint haromféle lathatésagot kiilo-
nithetiink el: a legelsé a ,tarsadalmi” lathat6sag, mely az elismeréssel
all 6sszefiiggésben (Uo. 27), a masodik a ,feliigyeleti” lathat6sag, mely
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bizonyos mértékig kovetkezménye az elébbinek (Uo. 28-30), illetve
a harmadik a ,mediatikus” lathat6sag.

Heinich szerint egyértelm(, hogy a kortars kultira szempontjabol
a mediatikus lathatésagnak van jelentésége, Camiel Van Winkel hol-
land teoretikus a kortars képzémivészet lathatésagat érinté kdtetében
pedig — bar nem Brighenti fogalmait haszndlja — agy latja, a ,tarsadalmi”
lathatésdg onmagiban ,mediatikus”, nincs értelme nem mediatikus
lathat6sagrél beszélni (Van Winkel 2005. 1. fejezet). Szerinte a kortars
kultara jellemzéje (2005-6s diagnozis), hogy a képi megjelenités irdnti
igény magasabb a képtermelés mennyiségénél, vagyis olyan kultiraban
éliink — mondja, melyben a képként valé megjelenités imperativusza min-
denfajta tevékenységgel és jelenséggel szemben fenndll. 2005-h6z képest
nyilvan batran 4llithat6, hogy a képigényt a képkinalat beérte, s Brighenti
harmas felosztdsa talan amiatt maradhat érdekes, hogy a ,feliigyeleti”
és ,tarsadalmi” lathat6sag rendszerei hogyan alakulnak at, jelenit6dnek
meg a mediatikus elvardsrendszerében. Winkel szerint: ,A kulturdlis ter-
melés legvaltozatosabb formai — a lehet6 legtagabb értelemben — vizua-
lisan megjelenitheté aspektusokra korlatozédnak (vagy hagytak korla-
tozni magukat). Az dntudatossdgnak — annak tudataval parosulva, hogy
ez az én a vilag tobbi részétdl kiilldnbozik — vizudlisan kell kifejez6dnie,
masként »nem miikddik«”.” Hozzateszi, hogy a vizualis termelés kiilon-
b6z6 teriiletein ez a tendencia egy plusz vizualitas-szinttel egésziil ki.
S bar — amint lattuk — a spektrumot torténeti értelemben szélesebbre
tarja — szintén Brighentihez érdemes fordulnunk, hogy ennek a media-
tikus lathatésdgnak az ellentmondasossagat ne kritikaval illessiik (mint
ahogyan Van Winkel teszi), hanem megértsiik: szerinte amiatt ellenszen-
ves a lathatésag ilyen mértékd mérfoldk6vé valasa sokak szamara, mert
nem vizsgaltuk feliil azt a meggy6zdédésiinket, hogy a kép képtelen arti-
kulalt jelentéskdzvetitésre. Marpedig a kortars vizualitds a lathaté artiku-
lalhat6saganak igényével 1ép fel, e két tényez6 tartozik egybe a 1athatosag
problémdjaban, és ezt az egybetartozast kell megérteniink, ha a jelensé-
get helyén kivanjuk kezelni. Kevésbé problémacentrikusan, de ugyanezt
allitja Nathalie Heinich is a név (hirnév) és az arc (a lathatéva tett név) lat-
hatésdgban valé 0sszekapcsolédasat hangoztatva. A divat a legels6 olyan
kulturdlis iparag volt, amely a vizualitds és a lathat6sag kozott egyenls-
ségjelet tett, ahogy e kdnyv mottéja is mondja, a bonyolult dolgok kdzve-
titésének egy elegans rendszerét hozta létre.
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Igyekeztem tehat néhany érvet felsorakoztatni amellett, hogy a divat-
ipar kulturdlis ipardgak teriiletére soroldsa miért lehet indokolt. Az van
még hatra, hogy a divatipar sajatlagossaganak Bourdieu altal megel6le-
gezett, a tervez6i név magiaja dltal mikodtetett hipotézisét megvizsgal-
juk. Erre mi sem ad megfelel6bb alkalmat, mint az az eseménysor, mely
az elmult masfél évtizedben zajlott. 2009-ben Olivier Theyskens ott-
hagyta a Nina Riccit a divatipar markak altali szaturaciéjara hivatkozva,
2015-ben Donna Karan tavozott sajat markdja tervezéi székébdl, 2015
6szén pedig egymast kévetéen mondott fel Raf Simons a Diorndl, illetve
Alber Elbaz(nak mondtak fel) a Lanvinnél. 2004-ben Tom Ford tigy hagyta
ott a Guccit, hogy nem sajat markaépitésének szandékat adta meg jov6-
beli tervként, hanem filmrendez6i karriert szandékozott épiteni maga-
nak, 2005-ben Helmut Lang pedig sajat markajatél tavozott ugy, hogy
szobraszként kivanta folytatni tevékenységét. A 2012-ben 6ridsi média-
figyelem kiséretében a Dior mtivészeti vezetjévé valasztott Raf Simons
2015-ben mar szerz6dést is bontott, s dontése hatterében tudvalevéleg
a tulzott nyomas, az elvart kollekcidk nagy szama, a fenntarthatatlan
munkatemp6 allt. Vagy ugyanide sorolhat6 a tarsszakmak teriiletérél
Carine Roitfeld azon dodntése, hogy 2010-ben lemondott a francia Vogue
fészerkesztéi tisztjér6l, hogy sajat lapot indithasson CR Fashion Book
néven.>° Az egyedi esetek jelent6ségét noveli, hogy a helyzetre adott
reakcioként altaldban nem egy 1j, fiatal tervezd kreativ igazgat6éva vald
kinevezése jelentette a megoldast, hanem a tulajdonosok és korabbi,
arnyékban levé alkalmazottak kozott létrejott megegyezés a tervez6i fel-
adatok ellatasarol. E példak mogott nyilvanvaléan nagyon sokféle egyéni
motivacié all, azonban egyideji jelentkezésiiknek van egyfajta tlinetsze-
riisége. A tervez6i név/markanév magidja, abban a formaban, ahogyan
Bourdieu beszélt réla, mara inkabb teher, mint lehet6ség. Theyskens tdb-
bizben hangsulyozta azokat az érveket, melyek az ipardg miikodésének
ritmusa és a markamagia ellen sz6lnak. Raf Simons tavozaskor kiadott
sajtokozleménye pedig a tervez6i munkdan tdlmutatd érdekl6dése meg-
er6sddését hangsulyozta.> E folyamatokban természetesen érzékelhetd
a lathatésag szempontjanak el6térbe toldéddsa az ipar miikddésének
gazdasagi modelljeiben, viszont a vizualitds és a lathatésag egyensu-
lydnak szamonkérése mintha éppen arra figyelmeztetne, hogy a divat-
nak nem a lathatésag felé tolédva kellene miikodnie. A tervez6k nem
kivanjak feltdmasztani Nina Riccit, Jeanne Lanvint vagy Christian Diort.
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Amennyiben pedig a feltdmasztassal megprébalkoznak, az éppen a magi-
kus hatas megkérdégjelezésének nevében torténik: lasd példaul Hedi Sli-
mane Ujité munkajat az Yves Saint Laurent markdnal, mely a markanév
Saint Laurent-ra valtoztatasaval kezd6dott éppen abbdl a belatasbdl taplal-
kozva, hogy YSL mitosza elnyomja a marka Ujragondolasanak lehet6ségét,
vagy Alessandro Michele Guccindl kifejtett tevékenységét, mely a marka
teljes djrapozicionalasaval jart egyiitt.> Ugy tlinik, hogy még a fentebb
mar emlitett, példaszeri névmagia-atvétel, Karl Lagerfeld Chanelnél
végzett tevékenysége is sajat elvének ellenpéldaja: Leandra Medina divat-
blogger éppen amellett érvelt, hogy a Chanel-birodalom Lagerfeld 6ta
nem is a ruhakroél, hanem sajat konzisztenciajarol szél.»

A fentebbiekben kialakitott fogalmi halé azt mutatta fel, hogy a divatipar
aszimbolikus iparagak koziil a legkorabban bizonyitotta, hogy a vizualitas
és a lathatésag egymas szinonimdi, s mindehhez a tervezéi név magia-
jat rendelte hozza. A kortars piacot domindl6 luxusmarkak alapitasatol
eltelt durvan szazotven év elkezd azonban teherként miikédni és az ala-
pit6é anydk és apak neve biztositotta lathatsag és vizualis 6rokség kettds
kotéssé valik: megadja a 1étrejové kollekcidk, vizualis alkotdsok media-
lis lathatésagat, de megteremti azt a Chanel-példandl latott konziszten-
cia-elvardast is, mely a ruhatervek és a divathdz korabbi vizudlis stilusa
kozotti egyezést jelentik.

Lathatjuk azonban, hogy a konzisztencia fogalma itt éppen nem fel-
tétleniil pozitiv jelentésben tinik fel, hanem egyfajta szamonkéré jel-
leggel. Ha az idézett allitas retorikdjat megfigyeljiik, érzékelhetd, hogy
van mogotte egy vagyott dllapot: egy marka akkor teljesiti a kiildetését,
ha tevékenysége a ruhdkroél szol. Ehelyett viszont nem a ruhdkra, hanem
a markakonzisztenciara iranyul a tervezéi figyelem. Minden ilyen tipusu
allitdsban van egy nosztalgikus megkdzelités, a ,milyen jo volt, amikor
még”-tipusu elvagyddas egy jobbnak itélt allapot felé. A fentebbiekben
éppen azt bizonyitottuk, hogy a divatban mindig is megvolt ez a marka-
konzisztencidra val6é odafigyelés a pusztan a ruhdkra val6é odafigyelés
ellenében: emiatt volt képes az iparag a lathat6 és a vizualis kritériumait
egyenértékiként kezelni.

Meggy6z6désem, hogy a vizudlis és a lathat6 ezen egysége pontosan
arra rezondl, amit David Joselit a kortars képrobbanas esetében a Walter
Benjamin-i aura-hatas helyére keriil6 buzz-hatasnak nevez. A képhez kap-
csolddo aura-érték hitelesitette a kép adott tér- és idédimenziéban valo
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létrejottét. A helyére 1ép6 buzz-hatas pedig azzal biztositja a kép létezését,
hogy mindenhol jelenval6va teszi azt, megteremti a kép altali telitett-
séget, tobb agens egyiittes és egyirdnyban tarté tevékenysége eredmé-
nyéként lattatja.>* Ez a leirds tokéletesen kapcsolddik a divattargy min-
denkori miikodéséhez: az elterjed6 divatcikknek a 19. szazad kozepétél
mindenhol jelenvalénak kell lenni, divatmetszeten, az éppen aktudlis
szalonkedvencen, a primadonnan a szinpadon, a kordton végigsétalod
magndasasszonyon, az eseményrdl késziilt fotografian, késébb a divat-
sajtéban, a tévémisorban, filmekben és sorozatokban, a vords szénye-
gen, divakon, sztarokon, celebeken, influenszereken, videoklipekben
stb. A buzz-hatds ma a kép 1étmédjava valt, de a buzz-hatast a divatipar
talalta ki intézményesiilésének abban a korszakaban, amikor a nagyaru-
hazak kés6bb targyalt modellje megteremtette a lathatésagnak a kapita-
lista aruszerkezetbe agyazott modelljét. Joselit kovetkeztetése az, hogy
a buzz a ,koherencia”/konzisztencia megjelenésének a pillanata: vagyis
éppen az a pillanat, melyet Medine Lagerfelden szamonkér. En ehelyett
azt bizonyitom, hogy nem szamonkérni kell a koherenciat, hanem elis-
merni a divatmarka-miikodés mindenkori modelljeként. Hiszen lathat-
tuk, ez a modell elindul a divatiparbél, hogy aztdn a kortars kulturalis
termelés minden teriiletére beszivarogjon.

AZ UNIVERZUMSZERU EPITKEZES a kortars szérakoz-
tatéipar egyik legalapvet6bb jellemz6je: A koherencia
fentebb buzz-hatasként leirt alapelve felismerhet6

1.4./ még egy olyan altalanos tendencidban, mely a kul-

turalis iparagak egészére jellemz6: az univerzum-
Univerzumépités épitésben. Az univerzumszerd épitkezés a média-
a divatiparban konvergencia technologiai feltételei altal valt egyre

komplexebbé, s a transzmediatikus torténetmesélési,
termékforgalmazasi és terjesztési hal6zatok gyakor-
latilag megkeriilhetetlenné tették. A teriilet kutata-
sara szakosodott a Transmedia Studies, mely pontosan annak megérté-
sére vallalkozik, hogy mi a k6z6s a szoérakoztatéipar jelenségeiben vagy
éppen a transzmediatikus aktivizmusokban (Freeman — Gambarato 2018).
Ebbdl az aldiszciplinabdl nézve a divat csak annyiban lathaté, hogy egy-
egy transzmediatikus univerzumba 61t6zkodéssel, kosztiimmel kapcso-
latos elemek is beépiilnek; az a folyamat, hogy a divatipar teriiletérél
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egy-egy marka, jelenség vagy személyiség lehet transzmediatikus miko-
dés alapja, kevésbé vizsgalt. Pedig a divat 6rokmarkainak torténetében
nagyon tanulsdgosan ott rejt6zik egy olyan elem, melyre a transzmedi-
atikus jelenségek kutatdsa a diszciplinaris épitkezésnek csak egy maso-
dik szakaszaban kezdett el figyelni. Az elsé szakaszként azt az idészakot
szokas elkdnyvelni, amikor Henry Jenkins 2006-0s fogalomhonositasat
kovetéen megnd azon médiatermékek elemzésére vonatkozé hajlandé-
sag, melyek tobb médiaplatformon épitenek konvergdlé térténetet. Ebbe
a folyamatba kapcsolédtak bele a narratolégiai, majd kereskedelmi nézé-
pontok. Egy masodik fazisban a transzmediatikus folyamatok kutatdsa
kibéviilt egy geopolitikai komponenssel, tudniillik azzal, hogy a transz-
mediatikus torténetek transznacionalis médiaipari konglomeratumok
terjeszkedési politikdjanak megfeleléen keriilnek forgalomba, s a narra-
tiv épitkezésnek igy nemcsak a multiplatformossag jelenségével kellett
kezdeni valamit, hanem a médiajog, a médiaetika és kulturalis korlato-
zasok kérdésével is (Uo. 2). Amennyiben a divatjavak esetében mertl fel
a kérdés, ugy latom, éppen egy forditott épitkezési logikaval van dolgunk:
nem a transzmediatikus logika az elsédleges, hanem a transznaciona-
lis terjeszkedési modell (az 6ltdzet kevésbé nyelv- és kulturaspecifikus
szimbolikus joszag, mint egy irodalmi szdveg vagy egy szinkront vagy
feliratot igénylé mozgoképes tartalom), s ez a globalizalt markafogalom
kezd el kiilonb6zé médiumu kozvetitési formakban megnyilvanulni.
Ugyanakkor érdemes figyelembe venniink a transzmediatikus tanulma-
nyok egyik fontos problémajat: vajon nem csaléka ennek a fogalomnak
a hasznalata, amikor a kortars médiakdrnyezet konvergens feliiletei
eleve ugy vannak megtervezve, hogy ugyanaz a tartalom — a kordbban
jelzett buzz-hatas velejardjaként — eleve tobbes szamu médiafeliileten
jelenik meg? Az e kotetben szerepld transzmediatikus esettanulma-
nyok vonatkozasaban is felvethet ez a kérdés: az a tény, hogy Emile
Zola A hélgyek réme cimd regényébd6l adaptacié késziil, mennyire teszi
transzmediatikus jelenséggé a... tulajdonképpen mit is? Zola regényét,
magat a sorozatot vagy a filmes adaptaciokat? En éppen amiatt érzem
ugy, hogy a transzmediatikus épitkezés példajaként kezelheté akar
ez a jelenség, mert a nagyaruhaz mint kulturtérténeti jelenség univerzu-
manak a kivetiilése, mely egy torténetileg 1étez6 vasarlasi helyszint épit
fel az abban elhelyezhet6 torténetek, szerepl6k, er6viszonyok, szabaly-
rendszerek tovabbfejleszthet6ségének igényével. Freeman és Gambarato
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kotetiik el6szavaban - Jenkinsre is hivatkozva - arra jutnak, hogy val6ja-
ban a fogalom parttalansdgaval szemben az jelenthet védelmet, ha az adott
jelenség esetében tisztazzuk, hogy az azonositashoz a transzmediatikus-
sag milyen kritériumait vettiik figyelembe. A Routledge diszciplinaris
Osszefoglaldjaként elkésziilt kotet a transzmédia ipardgaiboél indul ki,
ezek k6zé azonban a divatot nem sorolja oda.” Vagyis, éppen tgy, mint
korabban a kulturdlis iparagak fogalma esetében, itt is fel kell épitentink
fogalomtarunkat a divat transzmedialis voltanak védelmében.

Eppen ezért kezdeném ezt az 6sszefoglalot a leglényegesebb dsszetevd,
az univerzumszer(ség, a vilagépités kritériumanak tisztazasaval. Mark
J. P. Wolf az univerzumépités els6 példaiként azokat a regényeket emliti,
amelyek ugy jelentek meg, hogy a kotethez térképet vagy az abrazolt vila-
got megjelenitendé valamilyen informdciés tablat mellékeltek — Wolf
szerint ez a stratégia a 19. szdzadi irodalomban mar messzemendéen
bevett volt, s Gjabb 16kést e tendencidnak a mozgokép feltaldlasa adott,
mellyel vallalkozni lehetett arra, hogy a kdnyvbeli vilagot egy masik
médium nyelvén vilagszeriségében jelenitsék meg (Wolf 2018. 141). Ezt
a folyamatot ugy kell elképzelniink, mintha egy térbe egy ablakon keresz-
tlil tudnank betekinteni, s a médiumok, melyekbe az adott vilag atiilte-
tédik, mind mas-mads aspektusat mutatjak fel az adott vilagnak. Minél
tobb ablakot nyitunk az adott vilagra, annal tobb oldalat ismerjiik meg
annak. A kortars koordindlt és feliilr6l szervezett univerzumépitke-
zések azt az illaziét szandékszanak felkelteni, hogy egy navigalhato,
bejarhatd, felfedezhet6 vilag részesei vagyunk, melyben a lehetéségek
éppen annyira kimerithetetlenek, mint mindennapi valésagunk meg-
ismerésében. Vagyis az igy létrejott vilagnak fel kell kelteni a realitas
illtzi6jat, masrészt pedig az immerzivitas érzetét is ki kell valtania.
A hatés kettds, hiszen két érzés verseng6é dinamikaja mikodteti, az isme-
r6sség biztonsaga és az Ujdonsag felfedezésének varazsa. A sokféleség
tapasztalatat az is létrehivja, hogy a felépitett univerzumban fellelhe-
téek a sajat vilagunkbol ismerds eltéré stilusa alrendszerek, a vidéki
és varosi, a nyilvanos és privat, a katonai és civil stb. ellentétparok. Méla-
nie Bourdaa megkdzelitésében a transzmédia-univerzumot két tényezd
alakitja szamottevéen. Egyrészt az adott médiaplatformok altal lehet6vé
tett mozgastér (milyen sajatossagai vannak a médiafeliiletnek, mit tesz
lehet6vé — egy filmben felépitett univerzum masfajta épitkezési krité-
riumokkal rendelkezik, mint egy regényben felépitett példaul). A masik
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0sszetev6t pedig az adja, hogy minden univerzumnak vannak narratol6-
giai komponensei: szereplékkel dolgoznak, tér- és id6koordinatak hata-
rozzak meg 6ket, van valamilyen tonalitasuk, hangulatuk. A transzmedi-
atikus verziéknak, Wolf ablakainak a szervezédését onnan is meg lehet
érteni, hogy ezek koziil a komponensek koziil melyikre fékuszalnak
a legerdsebben. Bourdaa a Battlestar Galactica elemzésén keresztiil hoz
példat olyan verzidkra, melyek id6alapd, téralapu, illetve karakteralapu
transzmediatikus valtozatok (Bourdaa 2018. 134-139). A tonalitas vagy
hangulat olyan Osszetevéje az adott viligoknak, mely éppen e harom
fentebbi valtoz6 fiiggvényében képes atalakulni. A transzmediatikussag
tehat kotelez6 érvénnyel narrativ struktira meglétét feltételezi, hogy
az univerzumot belako karaktereket, tér- és idédimenziét aztan varialni
lehessen. A karakteralapud transzmediatikus univerzumrétegek a szerep-
16k moralis profiljanak kidolgozasara, mikrovildganak megmutatasara,
a szerepl6hoz kapcsolédd hdalézat kidolgozasara épitenek. Az id6alapu
transzmediatikussag olyan valtozékat hoz létre, melyek egy adott uni-
verzumréteghez vagy a kanonikus térténeti szalhoz képest korabbi vagy
kés6bbi eseményeket allitanak a kdzéppontba. Ugyanigy a téralapu
transzmediatikussag a kanonikus univerzumrétegben megadott vilag
egy masik pontjara vezet el, s az ottani eseményeket dsszegzi. A rétegek
koherencidjat nagyon sokszor az biztositja, hogy az egyes univerzum-
szinteken mas szintekre utal6 jelzések vannak, s ezek egyszerre segitik
az ismeretlenben val6 tajékozddast, illetve keltik fel az ismer6sség kelle-
mes érzését, mikdzben a felismerés 6romével jutalmaznak is.
Atranszmediatikussag mikodhetazonbanugyis, sezzel marjoval koze-
lebb keriliink a divatrendszerhez, hogy egy-egy — akar személyi — marka
megkredlasanak a folyamata rendelkezik transzmedidlis jellemzdékkel.
Kovacs Bea az ebben a kotetben is targyalt Lena Dunham-jelenséget kezeli
transzmediatikus univerzumként (Kovacs 2018). A megkdzelités igen érde-
kes dimenzi6ja annak belatasa, hogy az eleve multiplatformos kommuni-
kacioban 1étrejovo személyi markaknak nagyon erételjes a transzmedialis
vonatkozasa, s hogy ez a sokiranyt megkdzelithet6ség egy nagyon fontos
generacios aspektussal is rendelkezik. A Kovacs altal kiemelt generaciés
jellemzé tovabbvihet6 a transzmediatikus markaépitésnek azon koncep-
ciéjaba, hogy nem minden marka rendelkezik univerzumépité potencial-
lal, s még tovabb, nem is minden markanak éri meg, hogy ilyen kommu-
nikacios stratégiaval rendelkezzen. Ugyanugy, ahogy a multiplatformos
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kommunikaciés profil sem minden személyi marka esetében meikodo-
képes. A transzmediatikus szemléletm6d markakommunikaciéban valéd
alkalmazasa (Giovagnoli 2018) abbdl indul ki, hogy milyen kommunika-
ci6s viszonyra akar 1épni a marka meglevé vagy bevonandoé fogyasztoival.
A transzmediatikussag hatranya, hogy a lojalis fogyaszt6tdl nagyon nagy
energiabefektetést varel, vagyis féként olyanokra tud hatassal lenni, akik
az univerzumszeriiségre érzékenyek. Cserébe viszont a marka a lojalis
fogyasztoknak tobbféle szerepkort is fel tud kindlni a jatékostél a men-
torig, a felfedez6t6] a tesztalanyig. A masik megkérdéjelezhetetlen el6ny
az, hogy a megképzett univerzum adott pontjain a fogyasztdi csoportok
egy-egy szelete rovidebb ideig elid6zhet — vagyis az alkalmi fogyasztok
tobb feliileten is elérhet6ek. Ugyanakkor a markakommunikacié szem-
pontjabdl a multiplatformossagra valé voksolas egyiittjar egy sor olyan
dontéssel, melyeket Giovanoli a marka ,szagtalanitasanak” (deodorizing)
nevez (uo. 252). Mivel a markanak ezuttal nagyobb piacra kell kilépnie,
transzkulturalisan is terjeszkednie kell, a szagtalanitds els6 elve, hogy el
kell engedni olyan markakomponenseket, melyek az 4j teriileten sérthe-
tik a helyi/nativ populacié meggy6z6dését. Masodszor a markanak olyan
torténetet kell épitenie, amely a sajat torténeti elemeit kombinalja az 4j,
meghdditani kivant teriiletre jellemz6 torténetekkel. Ez a kombinatorika
a torténet elemeinek megujitasat, adaptalasat, egy egész sor kultura-
lis forditast kovetel meg. Harmadszorra pedig igen sokszor a markdnak
6nnon hagyatéka ellenében kell mennie, hogy egyfajta meglepetés-ér-
zést, Ujdonsag-vonatkozast legyen képes kivaltani. A transzmedialitas
tehat markazasi szempontboél egy Uj teriilet meghéditasaként értelmez6-
dik, mely sziikségszerten jar egyiitt a marka alaptorténetének djrairdsa-
val, kiegészitésével. A transzmediatikussag masik kulcsmozzanata a jaté-
kositas (gamifikacid). A jaték-logika bevezetése a markahoz kapcsol6édo
kampanyokba a korabbiak kozil két stratégiara is rairdnyitja a figyelmet.
A jaték képes arra, hogy az univerzum kiilonb6zé pontjain elhelyezett
feladvanyok altal egységesitsen, vilagszeriség-élményt teremtsen. Mas-
részt a meglepetés és a varatlansag igényével hat, vagyis észrevétleniil
hozza 1étre a fogyasztas vagyat/élményét. Ez a stratégia a nativ reklam
miikodésének is alapja — hiszen a marka érzékelését nem teszi kote-
lez6 érvénytivé. Giovanoli konceptualizalasanak erés eleme az is, hogy
a transzmediatikus markazas éppen a transznaciondlis terjeszkedés
sokszor félelmetes 1épésekor bizonyulhat nagyon hasznosnak, ugyanis
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aregionalis, nemzeti, kulturalis vonatkozdsokat tudja Gj platformra atlép-
tetni, s képes arra, hogy a teherként megélt multi- vagy interkulturalitast
éppen a lehetéségek tarhazaként mutassa fel (uo. 258).

A marka kulturalis profiljanak ilyen erételjes megjelenése a transzme-
didlis markazas koncepcidjaban dsszekapcsolédik Douglas Holt kétezres
években nagy karriert befutott kulturalis markazas és ikonmarka fogal-
maval. Holt koncepci6jahoz azért is érdemes visszanyulnunk, mert a top-
of-mind ruhamarkdak és luxusmarkak esetében szinte kivétel nélkiil ilyen
példaink vannak, s transzmedialis épitkezésiiket éppen ikon-jellegiik
segiti el6. Holt szerint az ikonikus markdk un. identitds-értékkel ren-
delkeznek, melyet egy azonosuldst lehetévé tevs torténet alakit ki. Ezt
a torténetet négy csoport hozza létre: el6szor is maga a cég, majd a kul-
turdlis iparagak, aztan a kozvetiték (kritikusok, értékesitésben érintet-
tek), s végiil a fogyasztok (Holt 2004. 20). Az ikonikus marka elsajatitasa
éppen arra alapozva térténhet meg, hogy a markatorténetet a fogyaszto
magdaéva akarja tenni, tovabb akarja fejleszteni — a torténetnek tehat
identitaspolitikdja van. Ez a diagnozis alatamasztja a tarsadalmi divat-
paradigma elkiilonitésekor tett megdallapitdsainkat: amennyiben egy
0ltozék képes a ruha valamely nem-materidlis funkciéjanak kozveti-
tésére, hozzdjarul az egyén hosszabb vagy révidebb tavua identitaskon-
strukci6éinak kiépitéséhez.

A torténet akkor képes a kulturalis markazas szamara j6 alapot szol-
galtatni, folytatja érvelését Holt, ha tarsadalmilag szenzitiv kérdések-
161 sz6l, ellentmondasokat képes generalni és feloldani. Narratologiai
szempontb6l hozzatehetjiik érveléséhez, hogy a jé torténetek altalaban
ilyenek, azonban be kell latnunk, hogy markazasi szempontbdl korant-
sem egyértelmu az allitds. A kulturalis markazas diagnézisa hét 1épést
kilonit el egy marka ikonikus mikodésének folyamataban, e hét 1épés-
b6l az ellentmondasossag tézise az elsé. A masodik dsszetevd, hogy
az ellentmondasos torténetet a fogyaszto sajat identitasmitosz kialakita-
sara tudja hasznalni, s a kulturalis marka ekkor kezd mikddésbe 1épni.
Harmadszorra az identitasmitoszok egyfajta repozitériumként gyarapit-
jak a markaval kapcsolatos percepciok korét, mig a fogyaszto a viseléssel
kapcsolatos ritualis cselekedetekben taldl 6nmagara. A divattargyak ese-
tében ez a megkozelités teljesen egyértelmu: mig egy Chanel-kiskosztiim
megvasarlasa hozzatesz a divattorténet legfunkcionalisabbnak tekintett
néi 6ltdnye mitoszhoz, addig az egyén szempontjabdl a korabban ilyen
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ruhadarabot vett személyek klanjahoz valé csatlakozast, a kivivott gaz-
daségi fliggetlenség gyakorlasat vagy a felnétt szerepbe valé megérkezés/
abban tartésan benne levés pillanatanak megélését jelenti. Az identitds-
mitoszok populista (vagyis sokak szamara kdnnyen érthetd) vilagokban
jatszédnak le. A kdnnyen érthetd torténetek kulcsmozzanata, hogy a vilag
negativ-pozitiv pélusai kozotti harc megélését a torténet lehet6vé tegye:
a kulturalis marka nagyon sokszor jelent egy valami ellenében val6 fel-
1épést, még ha ezt nagyon burkoltan, a verseny szabalyainak meg nem
sértésére nagyon odafigyelve is teszi. Ot6dik 1épésként a kulturalis mar-
kazas egyfajta aktivista, a kulturdlis valtozast el6segits, sarkallé vagy
éppen vezetd entitdssa tud el6lépni. Az ikonikus marka hatodik jellem-
z6je, hogy nem a kovetkezetes kommunikacié az er6ssége, hanem olyan
id6szakosan nagy attorést hozé megvaldsitasok, melyek erdsitik a marka
identitasértékét. Végiil pedig mindezen tulajdonsagoknak készénhetéen
az ikonikus marka holdudvarhatast képes létrehozni, s percepciéja médo-
sitani fogja a markahordozé termékek, targyak érzékelését. Lathaté tehat,
hogy markdazasi szempontbdl a transzmedidlis épitkezés igénye, illetve
a kulturdlis markazas folyamatai a torténetmesélés fogalmi rendszeré-
ben érnek 6ssze, s osztoznak a jo torténettel szembeni azonos elvaraso-
kon. A médiumok és platformok kulturdlis érzékelésének sajatossagai
mind beépiilnek a transzmedialis kommunikdacios stratégia tervezésébe.

Nézziink minderre egy, a divatiparbdl érkez6 példat: a Louis Vuit-
ton marka maig a vilag legnagyobb markaértékkel biré luxusmarkaja®,
melynek nevével 0sszeforrt a mindenkori utazétaskak fogalomkészlete,
de Parizs magiaja és a 19. szdzadban megsziileté tomeges utazaskultura,
a szorakoztaté mobilitas koncepcibja is. A Vuitton az utaz6 ember iden-
titdsat markdazta, s nagyon kovetkezetesen aknazta ki az utazas sokféle
jelentésrétegét, s ezzel parhuzamosan az utazé ember nagyon sokféle
igényét. Az utazé ember utazhat fizikailag, felfedezheti a vilagot, bejar-
hatja annak nagyon sok féldrajzilag konkrét helyét. Az utaz6 ember utaz-
hat dlmdaban, bédult pillanataiban, éber alomban, amikor szabadulni
akar a koriilotte levé nem annyira vonzé valdsagtol (s erre az eszképista
megkozelitésre tarsadalmi hattérre vald tekintet nélkiil mindenki fogé-
kony). Ebben az utazdsban a miivészetek biztositotta sokféle eszk6z mind
segitségére lehet (a zene, a vers, a tanc, a mozgas stb.). Az utazé ember
utazhat a sajat énjének allapotai kozott, hiszen az utazdssal dGnmagunk
felfedezése torténik meg, ,elutazhatunk énmagunkhoz”. De az ember
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utazhat virtudlis vildgokba is, virtudlis modellek, avatarok kozvetitésé-
vel, 6nmaga mads testbe kihelyezett verzidjaként. Az utazas tehat a lehet6
legszubverzivebb emberi torténet: felemelhet és 6sszetorhet, de biztosan
megvaltoztat, Gjrairja a hatarainkat. Az utazas ugyanakkor nagyon sok-
féle szokasrend szerint eshet meg, felszabadultan és félénken, céliranyo-
san és flaneur modjara. Vagyis nagyon jol megfeleltetheté egy kulturalis
markazas alapjat képez6 story kritériumainak, és nagyon jol kapcsoldd-
hat 6ssze az egyén identitasritusainak tarhdzaval. Az utazas mitosza,
ahogyan Emile Zola egy regényének adaptacioirdl irott fejezetben ez majd
el6keriil, messzemendéen 19. szazadi invencié. S igy nagyon szervesen
kapcsolédik a Vuitton marka alapitastorténetéhez, ahhoz az értékrend-
hez, melyek az alapité élettdrténetében megjelennek. Az univerzumot
1854-ben kezdi el épiteni az a Louis, aki egy legkisebb fiu, s aki egy nép-
mesei hésre jellemz6 élettorténettel rendelkezik. A markaalapité élettor-
ténete, majd csaladtorténete, a markaidentitast folyamatosan fejlesztd
fiaorokodsok az egyik olyan ablak, mely a markauniverzumra ranyilik.
Ennek az élet- és csaladtorténetnek fontos dsszetevéje az utazas, melyet
az utazas soran hasznalt szallitdeszkozok termékein keresztiil egy masik
ablakon at is meglathatunk. A Vuitton altal 1étrehozott utikalauzok,
a Vuitton-helyeknek nevezett boltok, az Alapitvany mind djabb és tijabb
ablakok erre az univerzumra, melyek valamilyen médon szintén az uta-
zas fogalomkoréhez kapcsolédnak. Ugyanakkor a marka elvalaszthatat-
lan a 19. szdzadi utazaskultdra k6zéppontjatol, Parizstél, melynek imagi-
nariusa a markauniverzumra egy masik ablakot nyit. De ugyanugy jelen
van a luxusutazasok célpontja, Velence, Baudelaire és a modernitas kol-
tészete, az identitasjatékos David Bowie vagy az els6, virtualis modellre
tervezett kollekcié. A Louis Vuitton egy olyan kulturadlis markazasi
folyamatot mutat meg, mely a fentebbi fogalomkészlet értelmében jol
bizonyitja, hogy a divatmarkak nemcsak részeivé valnak mas transzme-
dialis szorakoztatéipari univerzumoknak, hanem 6k maguk is teremte-
nek ilyeneket, ezekbe olvasztva a benniinket koriilvevé fizikai tereket is.
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[2] Univerzumépités a kortdrs divatiparban

/ A digitalis divatfilm reklammiifajrol

A DIGITALIS DIVATFILM (digital fashion film) miifaja a reklam-

ipar, a filmipar és a divatipar érintkezési pontjan helyezke- 2.1./

dik el. A kreativ iparagak kozott e hiromnak a miikodési

logikai az elmult id6szakban igencsak elkezdtek egymas Divatfilm.
felé tartani. Ahogy a fentebbiekben lattuk, a kulturdlis Divat és film

iparagak mint szimbdlumalkoté teriiletek koncepcidjat

kidolgoz6 Hesmondhalgh szerint a prototipusnak tekint-

het6 filmipar mellett a reklamipar, funkcionalitdsa miatt,

mérsékelten tartozik ezen iparagak kdzé, a divatipar pedig

sajatos hatarjelenségként kezelend6. Mégpedig azért, mert a divat a szim-
bolikus javak és fogyasztéi javak eléallitisanak kettds mércéje szerint
épitkezik, igy a szimbolikussag és funkcionalitds kozott folyamatosan
Gjrarendezett egyensuly adja miikodési logikajat (Hesmondhalgh 2013.
17, 20). Ebben az elemzésben arra teszek kisérletet, hogy e mtfaj kapcsan
a hataratrendezés kérdését felvessem, illetve elemzési mintat dolgozzak
ki e reklamtipus egy almtfajara.

A divatfilm mufaja a divatipar azon, nem Ujkeleti probalkozasai kozé
tartozik, melyekkel ez az ipardg a vizudlis latvanyképzés teriiletén vald
kitlintetettségét, megismételhetetlenségét, exkluzivitdsat ugy viszi szinre,
hogy a promotalds mas teriileteken bevett eljardsait6l kiilénb6zé miifa-
jokat dolgoz ki. Olyan atmeneti révidfilmtipus ez, mely egy divathaz,
egy marka, egy kollekci6 vagy egyetlen termék (pl. parfiim, ruhadarab)
imazsfilmje, a mozgdképet viszont elismert filmrendezé vagy 6nallé
alkot6éi névvel rendelkezé vizualis szakember késziti el, s munkajat
a marka, a divathaz lehetéség szerint nem befolyasolja. Vagyis ez a mifaj
atmenet a reklamfilm és a szerz6i rovidfilm kozott. Megjelenését a divat-
marketing online eszkoztaranak kialakitasahoz kapcsoljak: a mozgason
alapul6 oltozettapasztalat szamadra a divatvide6 természetesebb miifaj,
mint a divatfotd, éppen ezért ajanlott sokak szerint a divatvilagnak
erre az oltozkodés jelenségéhez esszencidlisan kozelebb allé mufajra
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atvaltania. A divatvide6 megjelenését olyan mérvl medidlis valtasként
jellemzik, mint a 20. szdzad elején a divatillusztraciérél a divatfotéra
val6 attérést, mely a divatjelenség teljes vizualis paradigmajat cseréli
le. A divatvide6é miifajainak megsziiletése a kilencvenes évek kozepére
tehet6, bar a Lumiere fivérek altal rogzitett Loie Fuller-felvételeket tobb-
szor hivatkoztak a korai el6képek kozott.>” A miifaj megsziiletését tudatos
épitkezés készitette el6: Nick Knight 1995 6ta kisérletezik olyan mozgoké-
pes effektusok kialakitdsaval, melyek kifejezetten az 61t6zék megmutata-
sara specializdlédnak. A rendezé 2000-ben hozta létre a showstudio.com
portalt, mely egyfajta adatbazisként, archivumként, a digitalis divatfilm
online mizeumaként mikddik. Az intézményesiilés masik tiinete, hogy
a kétezres évek kozepét6l megjelentek a kifejezetten divatfilmek bemu-
tatasara szakosodott fesztivalok is, melyek koziil most csak a legrango-
sabbat emelem ki, a parizsi divatblogger, Diane Pernet altal szervezett
ASVOFF (A Shaded View of Fashion Film) fesztivalt, melyet 2008 6ta min-
den év szeptemberében Parizsban szerveznek meg, 2011 6ta a Pompidou
Kozpontban. Nick Knight elméleti kérdéseket felvetd videdja indul ki
abbdl a medialis lehet6ségbdl, hogy a divatfotdt a divatfenomén mozga-
son alapuld természetének tudatositisa meghaladott médiumma tette
(Knight 2013), s a divatmarkak értékkomunikacidja szervesebben képes
megjelenni a divatfilm mufajaban. Az igéretes joslat ellenére a divatfo-
tézas tovabbra is kulcsfontossdgi maradt, a divatvidednak nem sikeriilt
a fot6 helyére 1épni, az elmult két évtized mégis képes volt valtast hozni
a divatkommunikaciéban ezen j médium megjelenése és kikisérlete-
zése altal. A divatfilm nagy lehet6sége abban all, hogy az online nyel-
vét beszéli, jellegénél fogva alkalmas arra, hogy a megosztas, a viralis
terjedés logikajaba illeszkedjen, képes viszont arra is, hogy megérizze
a szerz6ség fogalmat, az auteur-jelleget. Tobb elemz6 is beszél arrél (tob-
bek kdzott az emlitett Nick Knight és Queenie Chan), hogy a divatvilag
és a filmes vilag ugyanazon szerz6i logika alapjan mikddnek: mindkét
esetben, annak ellenére, hogy gyakran tobbszaz f6s csapatok dolgoznak
egy-egy kollekcié vagy film létrejottén, a vizualis végterméket, filmet,
kollekciét egy alkotdi személyiség neve, a tervezd, a rendez6 neve alatt
tartjuk szamon. A kreativitas ilyenfajta kollektiv, de individualis marker
révén szamon tartott gyakorlata jelen van ugyan a kulturalis termelés
egyéb dgazataiban, de kevésbé radikalis formaban. Ez a logika teszi lehe-
t6évé, hogy megsziilessenek az olyan egytittmikddések, ahol a két kreativ
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instancia egyike sem sériil, s ezeknek a kulturdlis termelési szegmen-
seknek a hierarchidja érintetlen marad. A divatvide6 miifaja a divatipar
valasza az online marketing kényszerité erejére: talalni kell egy olyan
médiumot, mely alkalmas arra, hogy a halézatbeli terjedés demokrati-
kussag-eszméjének eleget tegyen, de a divatvilag szamara annyira fontos
exkluzivitas-tapasztalat sem sériiljon.

/ Latvany, hibriditas, pli

Meg kell azonban allapitanunk, hogy a reklamlogika Gjragondoldsa sza-
mos teriileten vezetett el azoknak a tipikusan hibrid forméknak a kiala-
kuldsaig, melyeket markazott tartalmaknak neveziink, s melyek sok-
ban hasonlitanak a divatfilmhez. A markazott tartalom azért izgalmas
és zavarba ejt6, mert a reklamszeriiséget ugy hordozza, hogy erre nem
feltétleniil figyelmeztet. Robert Goldman a nyolcvanas évekre vezeti visz-
sza azt az dtalakulast (Goldman 1992. 1.), amikor a reklam annyira szerve-
sen kezdett illeszkedni a szérakoztatéiparba, hogy elkezd6dott az 6nalloé
miifajként valé komolyan vétele. Mikdzben a reklam manipulaciés termé-
szetének elismerése koznapiva valt, a kommodifikaciés viszonyt, az indi-
viduum piaci folyamatokba valé bedgyazottsagat és az individualitas eze-
ken keresztiil torténd artikulacidjat leginkabb kifejezé reklam rdadasul
stratégiat valtott, mely folyamatot Goldman az egydimenzids reklamrol
a tobbdimenziés reklamra valé dtmenetként irta le. Ez az a reklam, mely
a reklamként nézés rutinjaban zavarja meg a szemlé16t és az atkapcsolas,
tovabblépés, kirekesztés helyett a végiggondolas, belehelyezkedés, elidé-
zés reakcidjat valtja ki a néz6bél (Goldman 1992. 3). A markazott tartalom
ugyanennek a tobbdimenzidssagnak a radikalizalédasat jelenti, hiszen
ebben az esetben a reklamozott marka egyfajta képviseleti viszonyba
1ép a létrejové reklammal (ha egyaltalan még indokolt ezt a sz6t hasz-
nalni), s az igy kialakult tartalom nem annyira az ellenérzés és keretezés
viszonyrendszere, mint inkdbb az immerzi6 és a kibontakozas mechaniz-
musai fel6l értheté meg. Ez az, amit Olah Szabolcs a ,,PR poiétikus erejé-
nek” (Oldh 2015.) nevez, mely altal a PR ,tdmogatast nyujt szervezeteknek,
markaknak, hogy transzmedidlis médiadramaturgia alapjan tartésan
irritaciét generdljanak, ezzel a tudoésitdsi alkalmak szerialitasat segiti
el6, amire legalabbis a média aktualitasfiiggé valtozatai raszorulnak.”
E tevékenység eredményeként olyan kulturalis képzédmények alakulnak
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ki, melyekre — Olah széhasznalataval — ,funkciondlis tisztazatlansag”,
az altalam fentebb hasznalt kifejezéssel esszencidlis hibriditas jellemzé.
E formdk megjelenése egyiitt jar és kovetkezik a fogyasztéi kultira azon
atalakuldsaval/bdl, melyet reklam és miivészet viszonyrendszerének
atrendez6désérdl szélva Joan Gibbons a birtoklds kultarajardl, a gya-
korlatok savoir-faire kultturajara valé atmenetként irt le. Eszerint a rek-
lam mar nem annyira a termék birtoklasdnak vagyat valtja ki a néz6bél,
hanem arra helyezi a hangsulyt, milyen kulturalis t6ke, er6forras, elény
jar egyiitt a termékidentitassal (Gibbons 2005. 134). Anndl inkabb érvé-
nyesiil mindez a divatmarkak esetében, mert a divatfogalom kialaku-
lasakor mind a latin alapt modus - mode, mind pedig a francia alapu
facon - fashion kifejezésnél a valamit csindlni tudas, egyfajta gyakor-
lati észjards jelentése jatszotta a legnagyobb szerepet (Godart 2010.19).
Vagyis a divat ilyen értelemben a késékapitalista és fogyasztéi kultura
alapparadigmaja. A divatfilm kapcsan is erételjesen jelen van ez az érv,
Nathalie Khan egyik korai, a mtifajnak szentelt elemzésében fogalmaz
uagy, hogy e filmes formak célja nem a fogyasztéi vagy serkentése, hanem
a divatrol kialakitott elképzelésiink megvaltoztatasa, atalakitdsa, kata-
pultalasa (Khan 2012a. 236).

A divatfilm mtfaja kapcsan azt allitom, hogy az haute couture, majd
a 20. szazad masodik felében intézményesiilé prét-a-porter esetében
mindig is ilyen, funkciondlisan tisztazatlan formdak jelentették a pro-
motalds lehet6ségét. Eppen amiatt, mert ezek a formak rendelkeztek
a legmagasabb foku exkluzivitas-garanciaval. Godart a divat negyedik
principiumanak nevezte a tervez6 altali egyénités, 6todik principiuma-
nak pedig az erételjes markaérték komponensét. A divatjavakra foko-
zottan érvényes az, amit a fogyasztds kulturadlis er6forras-jellegérol
mondtunk, hiszen - ahogyan a divatszociol6gus fogalmaz - a fogyasz-
tét nem a divathazak gazdasagi valésaga érdekli, hanem a marka kép-
zeletbeli és szimbolikus univerzuma, mely ,egyfajta interfész a gyartas
és a fogyasztas vilagai kdzott” (Godart 2010. 85). Azok a markak képesek
hosszutavu fennmaradasra, melyek tarsadalmi univerzumokat artiku-
lalnak, s ezt az interfészt sikeresen mukodtetik, tartalommal folyama-
tosan Ujratoltik. Ebben az ujratdltésben olyan sokféle egyiitthatd jatszik
kozre, hogy idénként ugyanaz a stratégiai tudas ugyanazokkal a nevekkel
tarsulva kevésnek bizonyul egy markaidentitas megteremtéséhez, mert
ez a tarsadalmi univerzum-jelleg nem bizonyul életképesnek.
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Kovetkezésképpen, ha pontosan akarjuk érteni, mi az, ami a marka-
zott tartalomként érthet6 divatfilmben térténik, olyan elemzési keretet
kell taldlnunk, mely e poiétikus er6 megragadasara alkalmas. A transz-
medidlis torténetgenerdlds és immerziés univerzumok elemzéséhez
szamomra kiiléndsen inspirativnak bizonyultak Angela Ndalianis elem-
zései, aki a szérakoztatéipar neobarokk latvanyossagainak természetét
elemezve Gilles Deleuze Leibniz-tjraolvasasabél szarmazé pli-fogalmat
hozza ismét jatékba. A pli-poétika a kortars szérakoztaté- és latvanyipar
azon, szerialitads-alapu koézponti elvét nevezi meg, melynek 1ényege nem
a legels6 verzid létrehozasa vagy ahhoz valé elvezetés, hanem annak
lehet6vé tétele, hogy az egyes kodok és jelentések folyamatosan reprodu-
kalodo természete fennmaradjon. fgy a popularis szerialitas 1ényege az tj
jelek létrehozasa és e folyamatos létrehozas feltételeinek megteremtése
(Ndalianis 2004. 71-107). Ahogyan Deleuze- nél olvashato: ,,A barokk nem
egy lényegre utal, hanem inkdbb egy miikodési elvre, egy eljardsmddra.
Sziintelentil hurkokat vet. Nem feltaldlja a dolgot: vannak Keletrél érkez6
hurkok, gordg, romai, roman, gotikus, klasszikus hurkok... Egymasra
és egymasba hurkolja a hurkokat, a végtelenségig tolja 6ket, hurok hur-
kon, hurok hurokban. A barokk sajatossidga a hurok, mely a végtelenbe
tart.” (Deleuze 1988. 5). Ebben a barokk hurok-rendszerben azonban van
valami, ami szamonkérhetévé teszi az egymasba kapcsol6déd elemeket
és ez az autentikussag. Az egymashoz kapcsolédasoknak hiteleseknek
kell lenniiik. Az autentikussag képlékeny fogalmat éppen ezért sziikséges
a késémodern kultura fogalmi térképén elhelyezniink.

/ Az autentikussag mint elvaras

Az autentikussag fogalmanak kortdrs teoretikusai Varga Somogy 2012-
es O0sszefoglaldja szerint egyetértenek abban, hogy a kapitalizmus szer-
kezetében eleve kddolva vannak az autentikussag moralis kindlatanak
lehet6ségei, illetve k6dolva van az a paradoxon is, mely szerint éppen
e rendszer elvardsai teszik nehezen megvaldsithatéova az autentikus-
sag etikai modelljét (Varga 2012. 35). Ha e fogalommal dilére akarunk
jutni, érdemes azt is felidézniink, hogy a kilencvenes évek kontextu-
saban Charles Taylor mar diagnosztizdlta az autenticizmus modelljét.
Raadasul Ggy, hogy a narcizmus ellenében a posztmodern individualiz-
mus paradigmajanak tekintette. Ugy tiinik, a 2010-es években nemcsak
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a kilencvenes évek vizudlis kulttrdja, formavilaga, trendjei térnek vissza,
hanem a htsz évvel korabbi mentalitas is. Csak éppen komoly kiilonbsé-
gekkel. E kiilonbségek abbol vezethet6ek le, hogy az autentikussag forra-
sainak a kiiléonbdz6 teriileteken mast-mast tekintenek. E kérdés Charles
Taylor monografidjabol indul ki, s nala a kovetkez6 tényez6i vannak jelen:
a belsé hang, a mordlis dontés belsé képessége (1), illetve az dnbeteljesité
szabadsag, az a képesség, hogy olyan életstratégidit dolgozzunk ki, mely-
nek vagyosszefiiggése 6nmagunkban van (2). E kettd kozotti 6sszefiiggés
adja az 6nmagammal szembeni 6szinteség, az autentikussag képletét:
a bels6 hang jelzi sajat egyéni szabadsag-osszefiiggésemhez val6 hiisé-
gem, illetve figyelmeztet (kinél kordabban, kinél kés6bben), ha e hiiség
ellen teszek. Azt a személyt nevezziik megjatszottnak ,fake-nek”, aki
nem hi ehhez a szabadsag-0sszefiiggéshez (Taylor 1991. 26—28).

A kés6modernitas szerzéinél az autentikussag taylori modellje atértel-
mezG6dik. Varga Somogy szerint a filozéfiai értelemben vett autentikus-
sagnak két fontos forrdsa van: az §szinteség és az onallésag. Amennyiben
e két feltétel teljesiil, az autentikussag moralis programja képes bevaltani
igéretét, s e program — mint annyi egyéb modernitasbeli koncept — visz-
szamegy a felvilagosodasra (Somogy 2012. 13-34). E két fogalom valéjaban
szinte ugyanaz, mint Taylorndl, ami valtozik, az az 6szinteség hangsulyo-
zasa. Az 6szinteség nem mas, mint a bels6é hang és az dnbeteljesit6 sza-
badsag folyamatos konfrontaldsa. A masodik modell egy radikalisan mas
teriiletr6l szarmazik, s a markakkal szemben tadmasztott autentikussagra
val6 igényre fokuszal (Beverland 2009). Itt nem két, hanem harom eleme
van az autentikussagnak: a min6ségi vezetés [quality leadership], az 6rok-
ség [heritage], az utolsé pedig érdekes és nem meglepé médon ugyanaz,
mint fent: az észinteség [sincerity]. Ez az 6szinteség a markak esetében
a mindségi vezetés és 6rokség igéreteinek a fogyasztoi tapasztalatokkal
val6é 6sszemérése, s ha egy marka ebb6l a szembesitésbél rosszul keriil
ki (masolat [fake| — de itt nem madsolatként, hanem a sajat 6rokségéhez,
vezetéi ambicidihoz és igéretéhez képest), akkor gyakorlatilag addig stag-
nal, mig egy olyan j min6ségi vezetés érkezik, mely az 6rokséget ismét
meggy6zden képes artikulalni. Amennyiben ilyen vezet6 nem érkezik,
a marka nem képes az autentikussag elvarasanak eleget tenni, s napjai
meg vannak szamlalva (Beverland 2009. 26-27).

Ezek a félelmetesen esszencialistan cseng6é fogalmak azonban -
ahogy a tovabbiakban latni fogjuk — nagyon is pragmatikus és formalis
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markerekkel rendelkeznek, s egy miifaj kodjai szerint konkrét marka-
értékeket artikuldlnak.

/ A divatfilm miifaja és mtifajvariansai

Nikola Mijovic tanulmdanya harom almifajt nevez meg a divatvideon
beliil, az organikus narrdcié, a klasszikus narrdcid, illetve a nem-narrativ
strukttra alapjan szervez6d6 mifajvarianst (Mijovic 2013). Ennek a tipo-
l6gidnak az a nagy elénye, hogy a harom stratégiat a divatretorika harom
tipusdhoz koti, harom olyan o6ltozékszemlélethez, mely egyszerre jel-
lemzi a divatrol sz6l6 beszédmoddokat, illetve a divatmarkak ruhaszem-
1életét. A klasszikus narracié az 6ltdézéknek arra az elképzelésére megy
vissza, mely a tarsadalmi statusz kifejez6je, éppen ezért képes az utanzas
szandékanak felkeltésére. A divat Georg Simmelhez kotdtt utdnzasel-
mélete (a tarsadalmi paradigma, ahogy fentebb neveztiik) ma is nagyon
sok marka Onszemléletét, épitkezési stratégidit hatarozza meg (lasd
példaul a luxusmarkak szamottevé részét, s éppen ez a divatértelmezés
tartja életben a termékhamisitas gépezetét). A divatvide6ban elmondott
torténet abban érdekelt, hogy a termékhasznalatot a kaszthoz tarto-
zas szubtilis és latens ritusaira, életmoédtrendjeire vezesse vissza. Erre
a szemléletre Mijovic Karl Lagerfeld két Chanel-videdjat hozza fel pél-
daként. Ezzel szemben az organikus narracié leginkabb Roland Barthes
jelelméletére vezethet6 vissza, ahol a markak rendszere egy szemiotikai
kédra utal, melyben az egyes jelentések kozott rendszerszerd kapcsolo-
dasok vannak. Amiatt tudunk ebben a rendszerben tdjékozédni, mert
képesek vagyunk olyan finom kiilénbségek szamon tartasara példaul,
mint amilyen az azonos elméleti hattérb6l érkez6, de masfajta esztétikat
kiépit6 tervez6k kozott fennallnak. A Maison Martin Margiela és a Dries
Van Noten marka egyid6ben és egy helyr6l induld épitkezését példaul
képesek vagyunk a finom kiilonbségek szerkezetére visszavezetni. Vagy
képes vagyok az olyan mondatok megértésre, mint Diana Vreeland
sokat idézett kijelentése, hogy ,a pink India tengerészkéke”. Itt a szinek
rendszere és a kulturalis kédok rendszere kapcsolédik jelstrukturaba,
és divatfogyasztoként képes vagyok arra, hogy ennek a mondatnak a tét-
jét felmérjem (a pink Indidban ugyanolyan nemes és elterjedt szin, mint
a tengerészkék Nyugaton, ahol ezt kirdlyi és protokollaris szimbdlum-
ként hasznaljak). Ebbél a divatfiloz6fiabdl olyan divatfilmes gyakorlat
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kovetkezik, mely a markdban megjelené értékdsszefiiggést torténetsze-
rlien mutatja fel, de a torténet a markak kozotti viszonyok jelrendszerében
kapja meg jelentését, s nem egy tarsadalmi kategéria attraktiv, irigylésre
méltd oltozékhez valé viszonyardl beszél. Végiil pedig a nem-narrativ
struktira mogott egy olyan koncepciét azonosit Mijovic, mely a divatfeno-
menolégia nyelvén {rhaté le leginkabb: az 6ltdzéknek, a divat- és design-
targynak sajatos 1étmddja van, s a videénak ezt a 1étmoddot kell egy Gjra-
komponadlt, a targy fenoménjébél ihlet6dé vizualitdsban megragadnia.
Ez az eljaras olyan impressziv, a képkezelés technikaival braviroskodé
formanyelvet hoz létre, mely sok tekintetben idézi fel a filmtorténet elsé
nagy korszakanak, az attrakcié mozijanak eljarasait. Ez a stratégia sokkal
eredményesebb az olyan fiatal markak esetében, melyeknél a markator-
ténet és az alapit6i 6rokség nem annyira fontos komponens, s a marka
vilagszemléletén, egyfajta életérzés és élménystruktira visszaadasan
van a hangsuly. Nathalie Khan Nick Knight showstudio.com vallalkozasa-
nak tobb alkotdsat elemezve jutott arra a kdvetkeztetésre, hogy a digitalis
divatfilm mtfajan beliil nem annyira a narrativ formdak izgalmasak, mint
inkdbb azok a valtozatok, melyek a divatfotd eljarasi technikaibdl épit-
keznek. A narrativ tipusu filmekre David Lynch Dior-filmjét hozta példa-
ként (Blue Lady Shanghai, 2010), melyben a termék megjelenitése a divat
fétistargy-logikdjaba illeszkedett, s ezzel lehetévé tette a nézdi pozicié
voyeurizmusanak esztétizalasat. A linedrisan kibontakozé térténetben
a Manovich-féle soft cinema narrativ hagyomanyat ismerte fel. Ezt a kire-
keszté meglatast némileg tovabbvezetve, tudatosan esett a valasztasom
Karl Lagerfeld egy Mijovic altal nem elemezett divatfilmjére. Lagerfelddel
kapcsolatban altaldban megosztéak a vélemények: a szakmai avantgard
képvisel6i elitélik mainstream és idénként giccsesnek nevezett megoldasai
miatt, ugyanakkor a marketinges szempontui megkdzelitések elismeréssel
beszélnek az filmek készitése idején nyolcvanas éveit taposoé tervezé inno-
vativitasarol és trendszetter képességeirél. A Lagerfeld rendezte divatfil-
mek klasszikus narraciok, éppen ezért a populdris mozi monumentalis
latvanyképzé stratégiainak megfelel6en elemezhet6ek. Az pedig kétség-
kivil a neobarokk spektakulum-poétika mintapéldaiva avatja a tervezd
filmjeit, hogy e filmek a popularis képzeletben rogziilt jelentések kirako6-
saiként mikddnek szamos, egymas mellé és egymasra hajtogatott réteg-
ként. Kétségkiviil az esztétizalt voyeurizmus paradigmadja itt is érvénye-
slil, azonban a plik széthajtogatasa egyfajta filolégiai probatételt jelent,
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a nézdvé alakult fogyasztonak markaismeretbdl, a markanak pedig sajat
orokségéhez valod hiiségbdl kell vizsgdznia a nézés és a megmutatas soran.

/ Marka-reinkarnaci6

Mindezek illusztralasara tehat azt a Reincarnation cimd, 2014. december
1-jén Salzburgban bemutatott divatvide6t elemzem, melynek rendezdje
Karl Lagerfeld, szerepl6i Cara Delevingne, Pharrell Williams és Géraldine
Chaplin, zenéjét pedig Pharrell Williams szerezte.*® A 7 perc 46 masod-
perces Kisfilm narrativ felépitésid, dramai torténetmeséléssel épitkezé
filmszertiségére azonban ratelepszik a videoklipszeriiség, hiszen e film
ugyanakkor Williams CC the World szamanak klipje is. E divatvideo kelet-
kezésének kontextusa nagyon sok olyan elemmel rendelkezik, melyeket
kozelebbroél is sziikséges megnézniink ahhoz, hogy lassuk, milyen egy-
masra épiilé mitoszelemek kapcsolédnak egymasba ebben a grandiézus
latvanykonstrukciéban. Mindenekel6tt a film keletkezésének apropdja
érdemel figyelmet. A Chanel-hdz 6rokségét Karl Lagerfeld a nyolcvanas
évek 6ta olyan modszerességgel alakitja a kortars storytelling-trendjei
szerint, hogy ma kétségkiviil a divatvilagon beliil a legszisztematiku-
sabb példaja a markazott tartalomgeneralasnak. Divatszocioldgiai pers-
pektivabdl Lagerfeld Chanelnél kifejtett tevékenysége a Chanel-6rokség
és a sajat stilusa kozotti sikeres hibridizdcié eredménye, melynek egyik
pontjan az ikonikus Chanel-elemek (kis fekete ruha, dzsorzékosztiim,
fekete-krémszin balerinacipd stb.), masik oldalon a gotikus stiluselemek,
a farmer, illetve bizonyos szinek iranti preferencia allnak (Godart 2010:
76). Hasonl6 példaként a Louis Vuitton markat emlithetnénk, ott azonban
erdsen latszik, hogy tobb kreativigazgatd elképzelése alakitja, illetve tobb
markaidentitas-épités is torténik a patriménium-ujjaélesztés égisze alatt.
A Chanel-6rokség feldolgozasa annyira sok szalon fut egyszerre, a transz-
medidlis univerzum-épités annyira komplex rendszere all mogotte,
hogy a fogyasztéban, cimzettben annak a meggy6zédésnek kell kiala-
kulnia, hogy mindig csak a puzzle részelemeinek van birtokaban, hogy
a Chanel-univerzum kimerithetetlen, a hurkok a végtelenbe tartanak.
Ennek az épitkezésnek két kozponti tartalmi komponense van: az egyik
aChanel-mitosz és annak sokfelé futd szalai, a masik pediga kézmiives-tu-
das és hozzaértés, az az érteni tudas, mely a markat a szabas-varras tradici-
onalis gyakorlasaban kitiintetetté teszi. A vide6ban mindkét komponens
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elemeit azonositani fogjuk. Keletkezéstorténete azonban inkabb a maso-
dik elemhez kapcsolodik. 2003 6ta szervezi meg évente a Chanel-hdz azt
a divatbemutat6t, mely a divathetek ciklikus rendszerességén kiviil esik:
a Métiers d’art-bemutatdt, mely a cég exkluziv gyartastechnikait hivatott
koézéppontba allitani. Hogy a pli mtikodésének minél tobb elemét lathas-
suk: Chanel 1883-ban sziiletett, Lagerfeld 1983-ban keriilt a divathaz élére,
ezt a fétisszer( évszazadfordulét avatja tj iinneppé e kollekcié inditasa.
Egy olyan, az egyediildllésagra és megismételhetetlenségre fokuszald
bemutatd ez, melynek célja az archivum megmutatdsa, a Chanel-patri-
monium kultivalasa. A bemutaté nemcsak maskor van, mint a divatvilag
egyéb bemutatéi, hanem mindig mashol keriil sorra, olyan varosokban,
melyek a Chanel-6rékség szempontjabol jelentések. Igy valt helyszinné
2014-ben Salzburg, 2015-ben ROéma, s a hagyomanyt Lagerfeld haldla utan
Virginie Viard kreativ igazgaté is folytatja. Masik sajatossaga, hogy egy-
szerre probal haute couture elemekkel dolgozni, mikdzben nem személyre
szabott, vagyis a prét-a-porter jellemz6it is hordozza és arpolitikdjaban is
mérsékeltebb az haute couture-nél. A Reincarnation ennek a bemutaténak
teasere, a kollekcié szinre vitele el6tt egy nappal kertilt fel a Chanel You-
tube-csatorndjara, s ezt kovet6en az amerikai Vogue akkor még style.com
alatt futd online verziéja régtén megosztotta (Darwin 2014).

A Reincarnationben benne van a termékfelmutatas mozzanata, mely
a hagyomanyos reklamlogika része. A torténet arra fut ki, hogy az idés
Coco Chanelnek (Géraldine Chaplin) egy liftesfitn megtetszik unifor-
misanak felséje, s a modellt tovabbgondolva hozza létre a mitikus kis-
kosztiim lecsupaszitott formajat, egyenes vonalait. Ilyen értelemben
a legszélesebb pli, melyet azonositanunk kell, a marka egyik leger6sebb
mitikus auraval rendelkezé termékének eredettorténete. Az eredettor-
ténetbe bekapcsolédnak a tovabbi plik: a liftesfiut alakité Pharrell Wil-
liams egy olyan luxusszallé és dirndl-ruhds felszolgalélanyok belakta
fogado, vadaszkastély otvozetében dolgozik, ahol az étkezd bejarata
melletti falakon az ifja I. Ferenc Jézsef, illetve Erzsébet kirdlyné egész-
alakos portréja lathatd. Pontosabban olyan portrék, melyeket leginkabb
e két személyhez kapcsolédénak latunk, hiszen Sissi arcan attlinnek
egy masik, jol ismert n6i arc vonasai: Cara Delevingne-é, 1. Ferenc J6zsef
bérszine pedig mintha tobb arnyalattal lenne sOtétebb a torténelmi
személyiségénél és Pharrell Williams vondasai kdszonnek vissza roéla.
Mivészettorténeti feladvany lenne azonositani, hogy mely egészalakos
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portrék atdolgozasai ezek, hiszen Sissi képér6l nem tudni, hogy Winter-
halter 1865-0s festményét vagy éppen az 6t alakité Romy Schneidert
latjuk megelevenedni Ernst Marischka trilégidjanak filmplakatjair6l
(Marischka, 1955, 1956, 1956).

Ugy ismerds ez is, mint a popularis szerialitas annyi példaja: olyany-
nyira megszokott, hogy nehezen tudnank filolégiailag biztos valaszt
adni arra, mi az elsé és legval6sziniibb ihlet6je a képnek. Ferenc J6zsef
esetében is Winterhalter festményét6l a nagy példanyszamban nyomott
képeslapokig, populdris latvanyossagtargyként forgalomba kertilt, a csa-
szari part abrazol6 koronazasi emléklapig nagyon sok helyr6l szarmaz-
hatnak ezek a vizualis elemek. A kisfilm elsé egysége a teret mutatja
meg, valamint a két, el6térben lattatott festményt: a helyszin dbrazolasa
a kisértetkastély-klisére is rajatszik — némileg a sotét fénytonusok, illetve
a zene altal. Ez a rész egyfajta f6cimként is mikddik, hiszen a rendezé
neve és a film cime ezalatt olvashato. A szerialis épitkezéshez hozzatarto-
zik, hogy a szoveges elemeket a fekete alapra irt fehér, normdl Chanel-ka-
rakteres betlik adjak ki, s a f6cim-elkezd6dé torténet viszony szintén
egyfajta sorozattorténet elemeként engedi nézniink a Reincarnationt.
A torténetnek az idés tervezén és a liftesfiin kiviil van egy harmadik sze-
repléje, akinek feltornyozott hajan és a dirndl-nyakkivagasbol kilatszé
tarkotetovalasan indul el a kamera a masodik, focimet koveté szekven-
cidban. O a felszolgal6lany, akit Cara Delevingne alakit. A kisértetkastély
hirtelen benépesiil, nappali fényben, nagy forgalmaban mar nem tiinik
annyira zavarba ejtének, s a hangok is minddssze egy fapadl6jd, népes
hely természetes hangjait idézik: a 1éptek zaja erésen csattan fel, s ugyan-
ilyen erésen hallhaté a hatarozott, parancsol6 szallodai néi személyzet
hangja is. A tdmegben a csaszarnd portréja alatt hirtelen megjelenik
a csinytevo felszolgaldlany, aki a kép alatt a portrén lathatdé pézba mere-
vedik, majd miutan f6nokétsl intést kap, kajan mosollyal tovabball. Tar-
gyald vendégeket latunk, koztiik az id6s Chanelt, aki elegans, férfiruhaba
0ltozott nékkel kezel, majd az 6tds szoba kulcsat kéri el, végiil tavozik.
Kozben a pincérlany Gjabb csinytevését latjuk: megloki az egyik férfifel-
szolgalot, majd elszalad. A tér kiliriil, ismét elsotétedik, s a fécim kihalt
szcénajat latjuk ajbol, majd egy éjfélre valtod oéralapot. Az éjfélt it6 ora
toposzanak utdnamenni is tobb pli kibontasat kovetelné meg. Ekkor a szi-
nen, a portrék alatt megjelenik a liftesfit csaszari ruhaban, s a pincérlany
Sissi 6ltozetében. A festménybdl vald kilépés pillanatat nem latjuk, csak
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a figurak mogott szerepl6 nélkiil maradt képhattereket. Innentél hallhaté
a Pharrell Williams-dal, mely akkordjaiban egy Disney-hercegné-akuszti-
kara is rajatszik. Ugyanolyan felismerhetetlentil-ismerds kod ez is, mint
amilyen a csaszarabrazolasoké.

A dalszoveg pedig az egymasbol kiinduld plik halmozasan alapszik:
a Chanel kettés céje kiejtve a Sissi nevet adja, melyben ott van a see
[ldtni] angol ige is, s ez a csaszarné nomen est omen-jeként értelmezddik.
0 az a nétipus, aki megtanit latni a vilagot (,CC the world” [lasd, lasd
a vilagot]). A reinkarndl6das mozzanatat igy koti a torténet az egymast
valts, de egymas replikdiként, Gjraértett kddvaridnsaiként értelmez-
heté Chanel-lanyok markaeleméhez. Lagerfeld mddszeresen végzi ezt
a replikatori munkat: a 1atni tanit6 lanyokban az autonémia igénye mind
a Chanel-féle szuverén néidedlra megy vissza. Ehhez kétségkiviil az elva-
rasokat folyamatosan feliilir6 Cara Delevingne-nél nem kell jobb példa.
Lagerfeld ugyanezt az elemet keresi vissza a Sissi-mitoszban is, illetve
pontosabban ezt az elemet teszi a Sissi-mitosz kdzponti magjava. Es ezzel
a kordbban emlitett autentikussag-paradoxon kézéppontjaban is vagyunk.
A torténet ugyanis egy masik pli irdnyaba is megnyilik, ehhez viszont val-
lalnunk kell a biografikus olvasat terhét. Hiszen a szuverén né Chanel
éppen leigdzé baratnéként volt hatdssal azokra a nékre, akiket mélt6-
aknak tartott arra, hogy a marka reprezentansai legyenek. Marie-Domi-
nique Lelievre 2013-ban francidul megjelent, késébb magyarra is lefordi-
tott Chanel & Co. cimd, szintén fikcionalis és dokumentarista hibridként
olvashaté konyvében éppen ehhez a tabuhoz nyult hozza, azt fejtegetve,
hogy Chanel férfiakhoz valé viszonya alaposan feltart torténet, mig
a baratnékhoz, muzsakhoz, modellekhez és segédekhez vald, sokszor
ellentmonddsos és akar etikatlannak is nevezhetd viszonya homalyban
marad. Ennek az djraolvasott Chanel-térténetnek pedig van egy, az elem-
zésiink szempontjabél nagyon is fontos hése: Romy Schneider. Akib6l
Lelievre torténete szerint Chanel csinal markans szinésznét — atoltozteti.
Igaz, hogy mindezt mar a Sissi-filmek utan.

Minden természetesnek tinik, holott eltervezett., Pupe felteszia (Chanel)
gyongysort. Azutan a cobolykalapjat kéri. Vajon Chanel Palej hercegnére
gondolt Yturbe gr6fné baljan, 1911-ben? Romy felteszi a fejére. Akkor dertil
ra fény igazan, mire val6é a kalap, amikor az arcaba huzza. Tapinthat6
avarazslat. A magikus 61t6zék démoni, kifinomult névé valtoztatta a babot.
Latjuk, mit jelent fel61tdzni. Igazan fel6ltézni” (Leliévre 2015. 221).
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Az atoltozés, az identitds Ujraképzése, a replikdl6do identitds a tétje
Lagerfeld filmjének is. Pontosan azt viszi szinre, ami a barokk latvanyos-
sag lényege: a Chanel-tdrténet annyira intenziven van jelen a kulturalis
képzeletben, hogy terjedése megdllithatatlan. Pharrell Williamsben, Cara
Delevingne-ben e mitosz elemei kdszénnek vissza. Klasszikus, latvanyos,
rengeteg ismerds elembdl épitkezd, de lenyiligbz6 narraciéban. Ebben
a torténetben nem feltétleniil sziikséges fogyasztast generalni, a képzelet
megfert6zése és tovabbfertézése a cél, a varidnsok, a kopidk megterem-
tése, a Chanel-embertipus Gjrafogalmazasa.

A Lagerfeld-alkalmazta stratégiat kevés divathaz esetében azonosithat-
juk. A dramai torténetmesélésnek olyan, hollywoodi mainstream filmes
logikara emlékeztet6 formadi a Lagerfeld-féle filmek, melyek jelent6ségét
agy értjlik igazadn, ha a nem narrativ vagy az organikusan narrativ digi-
talis divatfilm gyakorlatat is alaposabban megnézziik. Ez azonban mar
egy masik torténet. Az autentikussag paradigma értelmében a Chanelhez
ez az épitkezés illik igazdn. Ebben a tipust jelenlétben az az izgalmas,
hogyan hordozhat egy marka folyamatosan annyira sok, terhes és szer-
tedgazo reprezentaciot egyszerre Ugy, hogy egyiket se hagyja sériilni.
Az autentikussagot itt az 6rokség és az archivum felmutatdsa garan-
talja — egy olyan marka esetében, melynek alapitéjarél az irodalmi fel-
dolgozasokrol ir6 textiltdrténész méltan allapitja meg: ,semmi sem tiszta
és vilagos, ha Chanelrél beszéliink” (Font 2004. 302). A popularis kédok-
kal valé jaték nem csupan a Chanel, hanem a luxusmarkak kézott vezetd
poziciéban levé Louis Vuitton, Prada, Gucci esetében is jol kovetheté.
E valtozatok elemzésében és tipusainak kialakitasaban mifaji kédok azo-
nositasabdl érdemes kiindulni. A nem narrativ és az organikusan narra-
tiv divatfilm a piacra belép6 vagy niche markazasi stratégiakkal dolgozo
tervez6k kedvelt miifajai. Egyelére ez lathatd be e mufaj kapcsan, azon-
ban az innovacié divatra jellemzé kotelezéérvénytiségére valo tekintettel
e kovetkeztetés gyorsan elavul.

/ Szerzbség, szubjektum — magia
Nézziink most egy masik példat. Egy nagypolgari luxussal berendezett
orvosértelmiségi irodaban vagyunk — mindségi fabutorok, valamint sok-

féle kulturalis referenciaval rendelkez6 miitargy és konyv kozott. A tekin-
télyes iréasztal mogott olasz eleganciaval 6ltdzott, korahatvanas éveiben
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jaro, fényesen kopasz férfi iil - bérfotelben: sotétkék 6ltdnyben, kék-fehér
csikos ingben, frissen és gondosan nyirt kdrszakallal. Kézzel ir — értékes
tollal, markdas papirra, bal keze mellett felnyitott laptop. Kopognak. A férfi
gondosan visszacsavarja a toll kupakjat, feldll, kimért 1éptekkel az ajt6-
hoz megy, kinyitja, majd beengedi az ajtéban all6 napszemiiveges, fekete
haju, klasszikus piros ruzst viselé barna holgyet. A nagyvilagi eleganci-
aval 61to6zott né az ajtd melletti fogasra akasztja sziirkéslila, prémes bun-
ddjat, alatta piros szoknya, halvanylila selyeming latszik igazgyongysor-
ral. Magabiztosan, kétségbevonhatatlan helyismerettel, viszont enyhén
méltatlankodé és faradt arccal sétal a divanyhoz, ahova leiil, leteszi a tas-
kdjat, majd lertgja a fekete, bujtatott talpti magassarkuajat — amelyben jol
lathatéan a Prada felirat olvashaté. Ezt kovet6en lefekszik a divanyra, a
leemelt napszemiiveggel a kezében gesztikuldl, majd az ,oh, God!” fel-
kialtast kovetSen elkezdi monoldgjat Almardl, maganyossagarol, gazdag
apjardl, a hangtalan rockegytttesrél és az arénarol, melyben egyediil all
almaiban. A kamera atcsuszik a divany fejénél id6kozben helyet foglald
kopasz férfira, s ezt kovet6en végig a két szerepld arca/helyzete kdzotti
planvaltasra épiil a kisfilm. A férfi néhany masodpercig arra figyel, amit
ané hirtelen gyorsasaggal kezd el mesélni, aztan kicsavarozza tollat, el6-
késziti jegyzetflizetét, am hirtelen valami magdara vonja figyelmét. Fel-
all, a fogashoz 1ép, megsimogatja a lila bundat, felprobalja, s a tiikérben
illegetni kezdi magat. A két kameradllas felvaltva mutatja a beszélé nét
és a férfit, annak tiikorképét. Amikor a né ahhoz a kérdéshez ér, hogy ,,0h,
Doctor, what does it all mean?”, a férfi mar teljesen belefeledkezett a nyil-
vanval6an nem ra szabott, mégis tetszetdsen allo, valészintleg joillata
bunda szemlélésbe, sajat Gj tiikorképébe, s a képen megjelenik a felirat:
Prada suits everyone.*

Helyezzlik egymas mellé a kovetkezé neveket: Miuccia Prada, Ben
Kingsley, Helena Bonham Carter, Alexandre Desplat és Roman Polanski.
Ha connaisseur vagyok, akkor régtdén azonositom, hogy ezek a nevek
egy 2012. majus 22-én nyilvanossagra hozott A Therapy cimi 3 perc 31
masodperces révidfilmhez tartoznak. Ha egymas mellé helyezem a neve-
ket, illetve a fentebbiekben elmesélt torténetet, 0sszedll a kép: a kopasz
férfi Ben Kingsley, a holgy Helena Bonham Carter, a helyzetképet Roman
Polanski rendezte Alexandre Desplat zenéjével, a szerepl6k 6ltoztetésé-
hez pedig Prada termékeket hasznaltak fel.3° Koriilbeliil 2009 6ta ilyen jel-
legd, tobbé vagy kevésbé varatlan tarsitadsokkal naponta talalkoznak azok,
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akiket a divatmarketing kicsit is izgat. S bar egyre tudatosabban éliink
a szintén egyre tudatosabban miikédé szenzdciémarketing korszakanak,
mégsem tdlsdgosan egyszerli megmagyarazni, tudatositani azt, ami egy
ilyen nézéshelyzetben torténik veliink. Az igényes filmfogyaszté rendezéi
filmet keres, rendezéi stratégidkat azonosit a filmen, a szinészeket szere-
pek, rendez6k szerint raktarozza; a markatudatos vasarlé tisztaban van
az egyes luxusmarkak drnyalatnyi jelentéseivel, azonban e kétféle kom-
petenciat ritkan szoktuk 6sszefliggésbe hozni egymassal. Ott van aztan
az a dilemma is, hogy melyik tudas értelmezi most melyiket. A rendezé-
6l vagy a markarol sz6l6 tudasunk fontosabb? Ki rendelédik ala kinek?
S a mivészet statuszat késén kivivé divat, illetve filmkészités milyen
egyezséget tud kotni egy olyan médiumban, mely mégis inkabb a filmmé,
mintsem a divaté? Ezek a kérdések egy olyan problémarendszert hoznak
felszinre, mely a tarsadalomtudomanyok teriiletén félelmetesen komoly
és régi tradiciokkal rendelkezik: a szerz6ségét és a szubjektumét. A kovet-
kez6kben ennek a kérdésnek a felvazoldsara vallalkozom — dsszefiiggései
miatt azonban minddssze két aspektus kiemelésére szoritkozom: a név-
vel val6 élés, a név gyakorlatokat general6 hatasa valik izgalmassa e rovid
elemzés els6 részében, a masodikban pedig az egylittmiikddés és a medi-
alitds kapcsolata. Az elsé dilemma nem csupan az értelmezéé. Polans-
kit idézem a Prada honlapjarél: ,Amikor arra kértek, hogy forgassak egy
filmet a Pradanak, arra gondoltam, igy majd nem lehetek énmagam, de
teljes szabadsagot kaptam, s ez lehet6vé tette, hogy a helyszinre gytjtsem
a kedvenc embereimet, és jOl érezzem magam.”

Vessiik most fel azt a kérdést: miért nézziik meg egyaltalan Polanski
Prada-kisfilmjét? Nyilvanvald, hogy erre a kérdésre tobb valasz érkezhet —
énazonban amellett érvelnék, hogy egy valasznak vanigazan jelentésége:
annak, amely azt mondja: kivancsiak vagyunk arra, hogy Polanski (aka
A zongorista, Keserii méz, Chinatown, Rosemary’s baby stb.) mit tud kihozni
a Prada markabol (@ka Az d6rdég Praddt visel fétisbrandje, a Fondazione
Prada alkotokézpont mogotti marka, a Miu Miu komolyabb testvére stb.).
Emogott a valasz mogott nyilvan ott lehet a kortars kultdra celebtarsa-
dalomként val6 meghatarozasa (bizonyos személyek Kitlintetett jelent6-
séggel rendelkeznek a kortars valésagtapasztalat megjelenitésében/koz-
vetitésében). Azt hiszem azonban, ennél tobbr6l, masrél van szé. Arrdl,
hogy az élménytapasztalatunkat hivatkozhat6, azonosithaté szerz6i
névvel rendelkezé trendszettereknek, kreativoknak kell hitelesiteniiik.

55 |



A participativ tarsadalom fogalma egyszerre erdsiti meg és gyengiti
e kitlintetett jelentéségii személyek presztizsét. Ezekre a tudatosan fel-
épitett individualitas-strukturdkra alkalmazzuk az énmadrka fogalmat.
Adivatfilm tehat olyan eljards, ahol a termék markaidentitasa egy sikeres
énmarka értelmezésében keriil bemutatasra a révidfilm médiumaban.
Az énmarka fogalmat azonban nem art visszavezetni a szubjektumértel-
mezések egy joval korabbi konstrukciéjahoz, a szerz6hdz. Amennyiben
ezt sikerlil megtenni, ambiciézus diszciplindris projektet valésithatunk
meg: dssze lehet kapcsolni a kereskedelmi, gazdasagi, marketinges indi-
vidualitas-tradiciét, illetve azt, amely a tarsadalomtudomadanyok teriile-
térél érkezik.

A bevezetésben példazott mifajnak az elmult évtizedben neve lett:
divatvided, illetve fesztivalok, alkotéi gyakorlatok, kereskedelmi eljara-
sok szervezdédtek koré. Az altalam felvetett kérdés az eddigi mufaj-defi-
nicidéknak is részét képezi. ,Mind a film, mind pedig a divattervezés kol-
lektiv vallalkozas, emberek szdzait vonja be egy nagyjatékfilm vagy egy
kollekcié létrehozasaba, azonban a szerzéség fogalma, mely szerint egy
személy felel6s a miivészi latasmod egészéért, még mindig és teljesen
él. A film vilagdban ez a személy a rendez6. A divat vildgaban a dizajner.
A ketté kozotti parhuzam ellenére, a divat altalaban a masodhegedis
szerepét jatszotta valahanyszor e két vilag kapcsolatba 1épett egymas-
sal. A divatfilm megjelenésével 2009 6ta djra kellene gondolnunk ezt
a viszonyt, hiszen a kdzvéleményt megosztjak azok, akik agy gondoljak,
hogy a divatfilm olyan kifejezésforma, melynek kdszoénhetéen a divat-
hazak eljatszhatjak, hogy szerzék, illetve azok kozott, akik ugy, hogy
a divatfilm nem mads, mint »mivészetnek« alcazott termékmegjelenités”
(Chan 2o011). Az idézet nemcsak a szerz6ség problémajat veti fel, hanem
hozzakapcsolja azt egy masik nagyon lényeges kérdéshez, a miivészet/
tiszta muvészet/alkalmazott miivészet/piacra vald tervezés Osszeflig-
gésrendszeréhez. Nem artana talan e két kérdést egyszerre tematizalni.
A szerz6ség fogalmaval a 20. szazad folyaman sok nagyhatasu elgondolas
foglalkozott. Ezek koziil most az egyik legklasszikusabbat emelném ki,
a Michel Foucault elméletét. Meglatjuk, bar 1969-ben {roédtak a kovetkezd
mondatok, aktualitasuk mégis er6s. , A szerz6i név sem a személy polgari
allapotanak, sem a mubeli fikciénak nem képezi részét; azon a torésvo-
nalon helyezkedik el, amely a diskurzus Uj csoportjait és sajatos létezés-
modjait hozza létre. (...) A szerz6-funkcio tehat azt a modot jelenti, ahogy
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bizonyos diskurzusok a tarsadalmon beliil 1éteznek, cirkulalnak, mikod-
nek.” ,E funkci6 (a szerzé-funkcié — megj. t6lem, K. A.) végeredménye
egy — komplex — miiveletnek, amelynek sordn mintegy megkonstrudl-
jukaszerzének nevezett észlényt.” (Foucault 1999). A szerzének nevezett
észlény, a kreativ szakembernek nevezett zsenidlis alkotd, a rendezének
nevezett latvanytapasztalat-felel6s mind ugyanahhoz a szamon tartasi,
tajékozodasi logikdhoz tartoznak, mely a participaciés kultura keretei
kozott az alkotdi nevet a rdismerés, azonositds, eligazodas, szamontar-
tas, az ismerdsséghez képesti eltérés élményanyagdhoz kapcsolja. Ezt
a fajta tajékozodast biztosito jelenséget segit megértetni a szerzdség
és az énmarka kettéssége: e kettd egyfel6l az alkotdi individuum 1étre-
hozasanak tarsadalmi, masfel6l egyéni, jobban mondva professzionalis
gyakorlatainak egységére hivja fel a figyelmet.

/ Marka. Franchise. Egylittmikédés

A fentebb emlitett példak egy univerzalizdl6éd6 tendenciat mutatnak.
Gilles Lipovetsky és Jean Serroy 2013-as Lesthétisation du monde (A vildg
esztétizdldsa) cimi monografidjukban a co-branding jelenségét elemzik:
azokat az egytlittmikodéseket, melyek a technikai, illetve a hétkéznapi
életvitelhez kapcsolddo targyakat stiluskoncepthez rendelik, s dizajner
és gyartd kozotti egyiittmikodéseket hoznak létre. ,Poliszenzoridlis
dizdjn, concept store és fun shopping, a lounge barok szinpadszertiso-
dése és tematikus éttermek: egy ideje a termékek (egészen a WC-papirig
elmenden), a jelek és a terek a szisztematikus kozmetikazds, a mindeniitt
jelenlevé divat-esztétika logikdjanak engedelmeskednek (relooking, fan-
tazia, trendkovetd dekoracid). A miivészi kapitalizmussal az esztétikai
csabitas elve tarsadalmilag mar nem pusztan a mivészetre és a luxusra
korlatozédik, hanem a divat jele alatt hozza mozgasba a hiperfogyaszto6i
tarsadalmat.” (Lipovetsky-Serroy 2013). A kilencvenes évek végén Elisa-
beth Sanders pedig egyenesen ugy latta, hogy a tobbszerz6sség alap-
vet6 feltétele a participativ kultira formatervezésének: ezt a korszakot
a posztdizajn korszakanak nevezi. Ehhez a meglatashoz azonban hozza
kell olvasnunk a fentebbiekben mondottakat: bar kollektiv tervezési
mechanizmusok korszakat éljiik, sohasem mindegy, hogy éppen kik azok
a kreativok, akik 1étrehoznak egy adott kulturalis objektumot, dizajntar-
gyat. A stilus alapt innovaci6 valik e kultira meghataroz6 gyakorlatava,
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s e gyakorlatok kozott ott van a stilaris hibridek jelensége (Fiat 500 Gucci,
Nissan Micra Lolita Lempicka), illetve a miifajok keveréséé: 2013 novem-
berében nyilik meg a Grand Palais-ban a Miss Dior parfimnek szentelt
kiallitas, ahol 15 miivészn6t kértek fel arra, hogy a Dior haz elsé, a hires
New Look kollekciéval egyiitt 1947-ben piacra dobott parfiimének dedi-
kalt munkdkat hozzanak létre; 2008-ban a Chanel altal tdmogatott
Mobile Art kidllitds egy Zaha Hadid altal tervezett pavilonban zajlott -
a hires, levarrt Chanel-taskanak szentelt miitargyakkal. A stilaris hibrid
és a miifaji keverék ugyanazt a tendenciat tiikrozi, a két jelenséget megér-
teni azonban mas-mas fogalmak szerint lehet. Eddig a szerz6ség fogalma
adott timpontot. A masodik 6sszefiiggést bonyolultabb fogalmi rendszer
segit megmagyarazni, itt nem egy fogalomra, hanem egy viszonyra, tor-
ténetmondds és médium viszonyanak végiggondolasara lesz sziikségiink.

A torténetmondds a kortars marketingben és a kulturiparban divat-
sz6 — olyannyira az, hogy mar a jelenség kritikdja sem teljesen friss.
Az 1980-as években Peters és Waterman In Search of Excellence cim( kony-
vében fogalmazott iigy, hogy mindannak, amita marketing a soft részének
tartott, — az emocionalisnak, az irracionalisnak, az intuitivnak, az infor-
malisnak — a hard részévé kell valnia (Peters — Watermann 2006). Ez a soft
pedig torténetekben kddolhaté. A kommunikacios tizenetnek, mely lehet
egy nyilvanossag el6tt elhangzo6 beszéd végkicsengése, egy marka érték-
kommunikdciéja stb., térténetben kell kifejez6dnie. Az egymastol eltérd,
egymassal konkurens torténetek hozzak létre a kapitalista piac, kul-
turipar és kozélet atesztétizalt, késémodernista verzidjat. A tOrténetek
azonban sokféle viszonyba léphetnek a médiumokkal, a torténetek hor-
dozébival, illetve a torténetek médiumok kozotti vandorlasa sok esetben
implikalja a torténet médium altali létrejottét. A médiumok kozotti cir-
kuldlas, az an. transzmedialitas a kortars szoérakoztatéipar alapveté elja-
rasa. Henry Jenkins, amerikai médiatudds és tanitvanyai irtak le e jelen-
ség sokféle megvalosulasat, illetve a lokdlis rajongoi gyakorlatokkal valé
kapcsolatat. A transzmedialitas jelenségét Ndalianis 2012-es konyvében
a horror kontextusaban tematizalta, mint a multiszenzorialis szorakoz-
tatéipar mikddésének specifikus terepét. Ndalianist legkorabbi irasai-
tol kezd6déen azok a folyamatok érdekelték, melyek altal a kultaripar
termékei helyet kérnek a varosi kdrnyezetekben, a hétkdéznapi latvany-
vilagok alakitéiva valnak. Ezt nevezte 6 neobarokk latvanykultiranak
(Ndalianis 2012). Derek Johnson kdnyve viszont mindennek a produkciés
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hatterét vizsgalja: hogyan miikoddik a media franchise jelensége, milyen
jogi és gazdasagi vonatkozasai vannak a transzmedialis attev6déseknek
(Johnson 2013). A Jenkins-iskola munkdainak a legkomolyabb tanulsaga
alighanem az, hogy at kell gondolnunk azokat a fogalomtarakat, melyek
e jelenségek értelmezéséhez rendelkezésiinkre allnak.

/ Filmmiivészet és divatmiivészet

A Prada-Polanski példa azt is jol illusztralja, hogy a film és a divat kdzotti
viszonyrendszer az elmult évszdzad sordn egyre komplexebbé valt.
Mintha a hetedik miivészet rangjat kivivo filmmiivészet és a mtivészetek
hierarchidjaban még mindig kétes hellyel rendelkez6 divat egymas segit-
ségére kivanna sietni. A kordbban leirt kisfilm furcsa merités: a Prada
luxusmarka Youtube-channelje tartalmaz egy specialis, jelenleg tizen-
négy videdt feldlel6 kategériat, mely a Prada elnevezést kapta, s ennek
a vide6csoportonak a kisfilmjei ugyanahhoz a mtifajhoz, a divathaz altal
megrendelt rendez6i rovidfilmhez tartoznak. Az 6tds csoportbél azonban
kitlintetett figyelemmel a divathaz és Wes Anderson rendez6 kozotti kol-
laboraciét kdvetem, illetve a Wes Anderson-szalon haladok tovabb, s pél-
daként idézem a rendezd és a Louis Vuitton-hdz kozotti egytittmiikodés
filmes eredményeit is. Az elemzés tehat minddssze egy video6t dolgoz fel
modszeresen, az érintett kérdések azonban szertedgazobbak ennél. Min-
denekel6tt felvazolom a divat és a film kozotti kapcsolatok sokféleségét.
Ezt a Kkét teoretikus nézépontot kdvetve tisztdzom majd a Prada
és a Louis Vuitton helyét és jellegét a kortars divatvilagban, illetve Wes
Anderson statuszat a divatvilag altal el6szeretettel foglalkoztatott rende-
z6ként. A két elemzett példa és a divatvided mifaja lehetéséget teremt
egy joval tagabb kérdés felvetésére is: milyen statusza van az alkotasnak,
a kreativ munkavégzésnek a kortars kultdratermelésben, milyen logikak
miikodtetik a vizudlis kreativitds mai szakembereinek/sztarjainak karri-
erjét? Fontosnak érzem, hogy mindezeket a kérdéseket itt olyan sorrend-
bentargyaljam,ahogyanadivatvidedkatillets, az elmult két-harom évben
zajl6 kutatasaimban is felmeriltek, hogy lathat6 legyen, két ok miatt is
nehéz egy, a kortars divatmarketingben megjelené mifaj/eszk6z meg-
hatarozasa, leirasa. Egyrészt fontosnak tartom az eszkdz hasznalatanak
a gyakorlatait figyelembe venni, megnézni az el6fordulas kontextusait
és modjait, még miel6tt barmilyen elméleti kérdést is megfogalmaznank.
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Masrészt a gyakorlatok szamos olyan kérdés felvetését teszik sziikségessé,
melyek tobb szakma, tudomdanyos irdnyzat kompetenciateriiletére esnek,
s egybentartasuk éppen a gyakorlatok els6dlegessége miatt szlikségszer.
Egyszerre kell itta példaul a divatvideé marketinges szerepét és a miivészi
munka jellegét megérteniink. Egyszerre kell a filmes mtifajok torténetét
és a divatviladg anatomiajat szem el6tt tartani. Es nem utolso sorban fon-
tos lenne a vizudlis termelés kortars trendjeinek kontextusaba helyezni
ezen Uj médium megsziiletését.

/ A kigyétanctol a divattervez6 rendezéig.
A divat és a film kapcsolatrendszere

A film és a divat kozotti egylittmiikodés torténete 1896 tajékan kezdé-
dik, amikor, ahogyan korabban is emlitettiik, a Lumiere testvérek tobb
felvételt is készitenek Loie Fuller tdncosnérél mozgas kozben. A felvé-
teleken egy tancolé né lathatd, akinek finom textilbél késziilt ruhajat
hulldmzani, mozogni latjuk. A szinezett felvételek hatdsa a latvany gyo-
nyorkodteté erejében all, a hullamzo textilia elkapraztat, az ondulalé
mozgas hipnotizal. A képrogzité nem tesz mast, minthogy filmre veszi
a leny(ig6z6 latvanyt. Tom Gunning attrakci6-mozijanak tiszta tipusai
ezek a felvételek (Gunning 2004). A narrativ mozi megsziiletésével alap-
vet6en két, a divat jelenségét kozéppontba helyez6 tipusfilm alakul ki.
Az egyik az, mely a divat jelenségét helyezi kdzéppontba és a divatvilag-
gal kapcsolatos reprezentacidkat forgalmaz. A klasszikus példa Robert
Altman Prét-a-porter (Divatdiktdtorok, 1994) cimd filmje, mely a divat-
szakembert sajatos emberfajként ragadja meg, s az egyébként fikcionalis
torténet fészerepl6jévé teszi. Ez a lista egyébként szamos olyan komé-
diat is tartalmaz, mint a Zoolander 1-2. (rendezte Ben Stiller, 2001, 2016)
vagy a Briino (rendezte Larry Charles, 2009), melyek felnagyitjak a divat-
vildg szereplGivel kapcsolatos sztereotipiakat, a divatvilagot a késé-
kapitalista demokraciak leghierarchikusabban szervezett tarsadalmi
alrendszereként mutatjak be. Egy masik regiszterben pedig ott vannak
azok az enyhén dokumentarista jellegd filmek, melyek tétje a divatvi-
lag mikodését a belsé ellentmonddasok felél leirni, s ebbél valamiféle
kritikai jellegd tanulsagot levonni. Erre példaként a magyarul a Kifuté
a semmibe (Gia, rendezte Michael Cristofer, 1998) cim( filmet hozom fel.
A divatvilag bemutatasanak kézponti gondolata ezeknél a filmeknél is
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ugyanaz, mint az el6z6 altipus esetében: egy alapvet6en antihumanus,
nagy hatalmi tavolsigokon és elitizmuson alapulé rendszer ez, mely-
nek sikere a felszines csillogdsban rejlik. A negativ diagndézis pedig
egy alapvet6en konzumerista tarsadalomrol sz6l. Egy frissebb példaja
ennek a tipusnak Sally Potter 2009-es Rage cimii filmje, mely az emlitett
kliséket az online divatdjsagirds problémainak szinterében helyezi el.

Egy masik csoportba azokat a filmeket soroltam, melyek a benniik
megjelend 61tozékek miatt valtak kultikussa. Minddssze harom példat
hozok erre a tipusra, bar a példak a végtelenségig sorolhatéak: Truman
Capote Breakfast at Tiffany’s cimQ regényének 1961-es megfilmesitését
(Alom luxuskivitelben, rendezte Blake Edwards), melynek 6lt6zékei folya-
matosan felbukkannak a divatmagazinok inspiraciés anyagaiban, illetve
a kis fekete ruha mitoszanak megsziiletéséért is sokat tettek. Ugyanilyen
modon haszndlja inspirdciés forrasként a divattervezés a Bonnie és Clyde-
torténet 1967-es megfilmesitését (rendezte Arthur Penn), illetve a Mdtrix-
trilégiat (rendezte Andy/Lilly és Lana Wachowski, 1999, 2003) Olyan fil-
mek ezek, melyek valamiféle retrospektiv olvasatban valtak kultfilmmé.
Ez a kategoria b6éviil aztan a szazad folyaman olyan filmekkel, melyek
tudatosan trendteremet6 szandékkal jonnek létre. A Szex és New York
ciml sorozat (1994-2004), Az 6rdég Praddt visel (rendezte David Fran-
kel, 2006), a 2007 és 2012 kozott futott Gossip Girl — Pletykafészkek cimi
sorozat a példai annak az épitkezésnek, mely létrehozta a fashion victim
és a fashion icon képernyén valé megjelenitésének szubkulturajat.

Kiilon kategoriat alkotnak azok a dokumentumfilmek, melyek rész-
ben az imazsfilm logikaja alapjan mikddnek és egy-egy divathaz, vagy
a divatvilag valamely kézponti szerepl6jét mutatjak be. Klasszikus példa
a2009-es A szeptemberi kiadds (The September Issue, rendezte R. J. Cutler),
mely a divatsajté egyik kozponti mitoszat, az amerikai Vogue legnagyobb
koltségvetésbol késziild éves szamat, a szeptemberi szam elkésziilését
dokumentalja. Rodolphe Marconi 2007-ben rendezte meg Karl Lager-
feld felkérésére a Lagerfeld Confidential cimi dokumentumfilmet, mely-
nél erGteljesen érezhet6 a divattervez6 nyilvanos imazsa feletti uralko-
dasanak igénye. Ezekben az esetekben a logika megfordul: a divatvilag
logikdja valik uralkodéva és a rendezének kell a bedolgoz6 bérmunkas
szerepében feltaldlnia magat. Ez az eljaras a reklamfilm miikodésének
logikdjara emlékeztet: a rendez6ének egy briefben megfogalmazott meg-
rendel6i elvaras szerint kell eljarnia.

61 |



Az elmult években tobb olyan évforduld is volt, mely egy-egy tervezd,
vagy divatvilagbeli szerepl6 megjelenitéséta filmes médiumhoz kapcsolta.
Lasd példaul Coco Chanel, Yves Saint Laurent, Grace Kelly, Marilyn Mon-
roe példajat. Izgalmas kérdés, milyen stratégiai megfontolasok vezették
arendezéket, filmkészitéket a fentebb emlitett két eljaras valamelyikének
valasztasaban. A legizgalmasabb és a legszerencsésebb azonban a harma-
dik ut: a rendez6i és tervezéi film kozotti egyensily megtaldlasanak atja.

A divat és film kozotti érintkezésnek fokozatosan jon 1étre egy olyan
organikusabb eszkoztara, mely elkezdi azonos szinten kezelni a tervez6i
ésarendez6i kompetencidkat, snem rendeliald egyiketa masiknak. A fent
emlitett esetekkel ellentétben, ahol a kosztiimtervez6 munkadja a meglevé
forgatokonyv utan kovetkezett, az elmult évtizedben egyre tdbb az olyan
példa, ahol a divattervezé foglalkoztatisa a filmrendezés koncepciona-
lis részéhez tartozik. Extrém és egyediildll6 példa Tom Ford 2009-ben
megrendezett A Single Man (Egy egyediilallé férfi) vagy a 2016-0s Ejszakai
ragadozok (Nocturnal animals) cim alkotasa, mely a divattervezét hozza
rendez6i pozicidba. A rendez6-tervezd szerepkdrét legutobb a Tom Ford-
dal azonos tervezd6i esztétikat magaénak vallo Karl Lagerfeld is bevallalta,
amikora Chanel-hdz szdmara maga rendezett a markaalapité Coco Chanel
életébdl inspiral6doé fashion videdkat. Az organikussag masik tipusa Baz
Luhrmann The Great Gatsbyje (2013), melynek kosztiimeit Luhrmann régi
munkatarsa, Catherine Martin tervezte ugyan, viszont a Prada adta a nevét
a projekthez. A Prada-kosztiimokre val6 hivatkozds a film forgalmazasa-
nak is kozponti 0sszetevéje volt, s bar ennek az irdsnak most nem ez a tétje,
érdemes arra is kitérni, hogy az 6ltdzet a filmes dramaturgia alakitasanak
is tobb jelenetben valt a kozponti 6sszetevdjévé. A filmes és sorozatmiifaj
transzmedialis terjeszkedésének és konvergens médiumokbeli megjeleni-
tésének vilagszerd épitkezési stratégiai ugy tlnik, egyre inkabb az ilyen
tipust modalitasok kidolgozasat segitik elé.

/ Miivészek a markakért?

A Castello Cavalcanti egy 2013-as nyolc perces rovidfilm, melyet Wes
Anderson rendezett Jason Schwartzman f6szereplésével a Prada finanszi-
rozasaban, s melyet 2013-ban a Roémai Filmfesztivilon mutattak be. 2013.
november 14-én a film felkeriilt a Prada Youtube-channeljére, illetve
trailere is késziilt3' A film Federico Fellini Dolce vita (1963) és Amarcord
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(1970) cimd filmjeinek szabad felhaszndlasaval készilt. A film és divat
viszonyat targyald bevezetd részben lathattuk, hogy a Prada a divatvide6
mifajan kivil is film és divat organikus viszonyanak végiggondolasa-
ban érdekelt, s azon avantgard markak kozé tartozik, melyek tudatosan
hasznaljak a filmes médiumot. A marka mindenik taldlkozdsa a filmes
médiummal masfajta, jol kidolgozott és okosan érvényesitett logikat
kovet. Vagyis éppen a filmes médium eszkdzzé redukaldsanak technika-
jat utasitja el minden egyes egyiittmiikodés. A marka Youtube-csatorna-
Roman Polanski fentebb elemzett A Therapy cimi révidfilmje, a Prada &
The Great Gatsby cim 2 perc 33 masodperces filmel6zetes, de Wes Ander-
son Castello Cavalcantija és annak elézetese is. A Wes Anderson-révidfilm
filmes értelmezésének logikajat erdsiti fel nemcsak a trailer, hanem az is,
hogy példaul a szintén Wes Anderson altal Roman Coppolaval egyiitt ren-
dezett Candy L'’Eau parfiimreklamot nem a mozi kategéridban helyezik el,
hanem a parfiimodkhoz kapcsol6do reklamok kozott. Annak ellenére, hogy
ennek a kisfilmnek szintén jelent6s recepcidja volt, online terjedése is
jelentds, s fontos szerepe volt abban is, hogy a markahoz kapcsol6dé avant-
gard jelz6t konszolidalja. Illetve szintén nem tartozik ide az az egyébként
szintén nagyon innovativ révidfilm-sorozat, mely a Metropolitan Museum
Costume Institute-jének Prada és Schiaparelli kiallitisdhoz kapcsolédott,
s Baz Luhrmann rendezésében Miuccia Prada és a szinre vitt Elsa Schiapa-
relli kozotti elképzelt és szilirredlis beszélgetéseket jelenitette meg. Pedig
ebben az esetben is a filmszeriiség felhasznalasanak eredeti logikajat lat-
hattuk miikédni: a filmes médium valt képessé arra, hogy alternativ 6rok-
ségeket jelenitsen meg, egymas mellé hozza halott, de vizualitdsukban
és technikai eszkdztarukban rokon markakat.

A Castello Cavalcanti az olasz életérzés sztereotipiaibdl épitkezik.
A Prada marka, az ikonikus rémai filmstudio, a Cinecitta mint forgatasi
helyszin, Fellini életmiive, illetve a Rémai Filmfesztival mint a rovidfilm
bemutatasanak eseménye azok a kiilsé elemek, melyek az olaszsagnak
egy sajatos kulturdlis értelmezését adjak. Wes Anderson ugyanazzal
a technikaval él, mint a Grand Budapest Hotel (2014) esetében: a cinikus
multikulturalizmus eszkodztara révén muikodtet egy torténeti korszakot,
abbol az oltozeteket, a gasztrondmiai sajatossagokat, a sztereotipidkat
megjelenitve. Arjun Appadurai The Modernity at Large cimd klasszikus
késémodernitast teoretizal6 munkdajaban (Appadurai 1996.) beszél arrél,
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hogy egy olyan vilag épiilt fel a késémodernitas tarsadalmai szamara,
melyben kiilonféleképpen medialt jelentések szervezik a vilagrél valéd
tudasunkat. Ezeknek a jelentéseknek a rendszerét nevezte 6 tajképek-
nek, s otféle tajképet kiilonitett el. Most benniinket nem ezek a tajképek
érdekelnek, hanem éppen az a rendezéi gyakorlat, mely az egyes kul-
turakroél valé tudast ezeknek a tajképeknek felelteti meg és a kultura
autentikus megidézésének lehet6ségét a kiilonféle tajképek sztereotip
vizudlis elemeinek hasznalatiban latja. Vagyis olasz az, ami a kultura-
lis kliséink szerint az olaszsadg mainstream kulturalis reprezentacio6ival
kapcsolodik dssze.

A videdban a Molte Miglia nev{ autéverseny egyik helyszinén jarunk,
egy tipikusan szcenirozott délolasz kisvarosban, Castello Cavalcantiban.
Egy Jason Schwartzman altal alakitott amerikai autéversenyzé balese-
tezik a kisvaros bamészkodé apraja-nagyja elétt, s furcsamod kideriil,
hogy a varosban lakék mind rokonai, s a balesetnek kdszdnhet6en vélet-
leniil visszatér a nagy olasz csalad tagjai kozé. Mialatt az autéversenyzé
a buszra var, a sontés kiszolgalélanyanak latvanya és az éjszaka felszol-
galt spagetti maradasra birja, igy az autébusz nélkiile megy el. Elhata-
rozza, hogy megvarja a kdvetkez6t, viszont a spagettit evs, a kozosség-
ben a helyét megtaldlé Schwartzman latvanyaval zarul6 film azt sugallja,
aki egyszer visszatért az 6sok kdzé, nehezen vagy soha nem fog tavozni
onnan. Az olasz 6s6k lehetéségének poénszeri kiaknazdsa az amerikai
sitcomokban gyakran visszatérd klisé, s Wes Anderson ezt a tematikus
elemet is felhaszndljaarra, hogy egy, a kortars globalis médiatajkép szine-
ivel megrajzolt olasz kultara illizidjat felkeltse. Olaszorszag az az orszag,
ahol a fiilledt éjszakakat a nagy csaladok az utcan, kavézok, kis éttermek
teraszan toltik nék-férfiak, generaciok vegyesen, éjszaka étkeznek, isz-
nak, dohanyoznak, pletykdlnak — forditott és raérés mediterran biorit-
musnak engedelmeskedve. A falu/kisvaros lakéi valamiféleképpen mind
rokonok és ezek az esti kdzods programok a nagycsalad struktdrajanak
meger6sitésére alkalmasak. A nagycsalad specialis helyet szan a koto-
get6 és dohanyzo, de mindenképpen véleményvezér néknek, akiket Wes
Anderson igényesen kivalasztott zsanerszinészekkel visz szinre, illetve
a gyerekeknek, akik a jov6 garancidi, a hatalom és a szivossag kifeje-
z6i — mindazokkal az elleniik fordul6 elvarasokkal egyitt, melyeknek
a pszichés hatterét a hollywoodi film annyi klasszikus alkotasa vazolta
fel. A globalis médiatajképen ezeknek a k6zos csaladi estéknek a vizualis
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elemei alapozzdk meg az olasz maffiareprezentaciékban cstcsosod6
nagycsalad-mitoszt. A kisfilm els6 képei ezt a kisk6zdsséget mutatjak
meg: a kiillén csoportokban beszélgeté néket és fiatal férfiakat, a kar-
tyazé idésebb férfiakat, a folyamatosan eszegetd gyerekeket. Kdzben egy
kisvarosi presszoé latszik a hattérben, melynek sontésénél folyamatosan
ott 4ll az érzékeket megbabonazé olasz szépség — szolgalatra készen,
a fiatal szakdcs, aki a nap barmely 6rdjaban tésztat szolgal fel. A varoska
megjelenitése diszletszer(: a kozpont er6ditményre emlékeztet, a kerek
teret Krisztus-szobor uralja, s a falakon a Castello Cavalcanti név olvas-
hat6. A sztereotip olaszsdg masik dsszetevéje az auté mitoszanak erétel-
jessége: a Mille Miglia autéverseny megidézése itt az autdéversenyzéshez
val6 szakmai hozzaallast idézi fel, de szintén az aut6, a sebesség kultu-
sza és az olasz kulttira kapcsolatat aknazza ki Scorsese D&G szamara
készitett The Street of Dreams cimd kisfilmje is. Wes Anderson filmjében
ehhez a kliséhez ad6dik hozzd az dtvenes évek Olaszorszdganak klisé-
szer( felidézése. Ez a haboru utani korszak egy ugyanolyan sztereotip
Olaszorszagot termel ki, s ennek a reprezentaciénak a kdzéppontjaban
ezUttal mar nem a csaladi struktirak, hanem a vizualis tudds tipikusan
olasz elemei allnak: az olasz szerzéi film és az olasz divat és design kéz-
mivestechnikai. Az autéversenyz6 élénksarga oltozete rajta a piros-fe-
hér Prada felirattal, illetve a kavézo berendezése (sarga, piros, tiirkiz),
a film tipografiai elemei Ettore Sottsass erdteljes és telitett szineket
alkalmazé dizajntargyait idézi fel, s a Fellini-filmek beallitasanak kli-
séi erGteljesen érzékelhetéek. Természetesen az olasz reneszansz sem
maradhat ki a felvonultatott kulturalis sztereotipidk kozil: az 6sokrol
beszélve az autéversenyzének eszébe jut a Michelangelo nevi sok gene-
raciéval korabbi nagybatyja (this old man), akinek képeit valahol mar
latta. Ezekbdl az Osszetevékbol épiil fel mindannyiunk Olaszorszaga,
saPrada, mely szintén a sztereotip olasz markaként intézményesiil, nem
véletleniil vallalja fel ennek az igényes és humoros klisészer megjeleni-
tésnek a képviseletét. Hiszen vicces, hiszen esztétikus, hiszen a globalis
médiatajképek sajatos logikaja szerint igaz. A klisészer( épitkezés masik
eszkdze a hangzasaban, dallamaban megjelené olasz nyelv: az autéver-
senyz6 olaszosan ejtett angol szavakat hasznal, de ezeknek koszonhe-
téen sikeresen ért szot dseivel, az autentikus olasz nyelvet beszélé helyi
lakosokkal. A cinikus multikulturalizmusnak ez a komponense is eré-
sen visszautal az olyan kultikus filmjelenetekre példaul, mint a Becstelen
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brigantyk (rendezte Quentin Tarnatino, 2009) Brad Pitt-féle olasz akcen-
tusa, mely filmjelenet 6nallé, a kontextusbdl kiemelet videdként valt
virussa.

Miért éppen Wes Anderson? A rendez6 karrierének és a divatvilag
viszonydnak az elemzése 6ndll6 elemzést érne meg. Wes Anderson
ugyanis olyan kultikus hipszter-rendezévé valt az elmult évek vizudlis
trendjeinek is kdszonhetéen, akinek mozgoképes formanyelve éppen
igényes, de koriilményes és konnyen utdnozhatéd kliséi miatt valt egy-
szerre nevetségessé és megkeriilhetetlenné. Ezek a filmek egy olyan
vizudlis stilust hoztak létre, mely a éppen a hipszter kultira nosztal-
gikus és ironikus, de nem autentikus multkezelését tették kézjeggyé.
Wes Anderson kiindulépontja az — s ez egy specifikusan Appadurai altal
diganosztizalt kiindulépont —, hogy mi lenne, ha a vilagot kizaré6lag
a kultikus filmekbdl, illetve a vizudlis targytermelés (a divat és a dizdjn)
férumai altal ismernénk meg? Radikdlis és csabité kérdés, mely ter-
mészetesen kivaléan alkalmas arra, hogy egy ezen a kulturdn nevel-
kedett ifjisdgi szubkulturat megszoélitson, illetve a vizudlis termelés
elit- és luxusagazatainak a hierarchidjaban el6kel6 helyre tegyen szert.
Es éppen ez tortént Wes Andersonnal.

A rovidfilm miifajaban korabban éppen egy olyan példat emelhetiink
ki nédla, mely szintén erételjesen divatérzékeny: a Hotel Chevalier cimi
alkotast, melyben szintén Jason Schwartzman jatszott Natalie Portman-
nel (2007),3* a kosztiimoket és taskdkat pedig a Louis Vuitton-haz tervezte.
A rovidfilm olyan szempontbdl is érdekes, hogy bevezeti az Utazds Dar-
jeelingbe (2007) cimi nagyjatékfilmet, s a transzmedidlis narracios ter-
jeszkedésnek egy szintén kreativ és innovativ technikdjat hozza létre.
Abban a filmben pedig a francia kultira van jelen hasonlé klisékong-
lomeratumban, mint az olasz az altalunk elemzett példaban.

Mivészetszocioldgiai szempontbdl ezek az egyiittmikodések azt
a kérdést vetik fel, hogy az innovativitds és a kreativitds hogyan mtko-
dik a kortars vizualis termelés ipardgaiban. A luxusmarkdk tartalom-
marketingje olyan helyzeteket és gyakorlatokat teremt, melyek az egyéni
alkot6zsenik-koncepciot helyettesitik. Mikdzben vilagosan latszik, hogy
az egyéni kézjegyek és a stilusok iranti rogeszmés vonz6das megmarad,
fontos azt beldtni, hogy egy-egy vizudlisan izgalmas alkotashoz egyiitt-
miikddés kell, az azonos stilaris jegyekben hivé auteur-6k halmozdsa.
Ugyanugy, mint a médiaipar mas teriiletein.
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HORKHEIMER ES ADORNO 1944-BEN diagnosztizalta kulttr-

iparként az altaluk akkor uralkodénak vélt, és mar a diag- 2.2./
noézisuk sziiletésekor is egyévszazados kultirafogyasztasi

és kultaratermelési logikat. Jol tudjuk, mennyire markan- A divat
san és kritikusan foglaltak allast ezzel a jelenséggel szem- és a kortdrs
ben. Fogalmukat azonban az elmult két évtizedben tobb televiziés
teoretikus is Ujratargyalta, hiszen az altaluk leirt logika sorozatok

nem szorult vissza, hanem egyre komplexebb format dltve

maradt uralkodé. Igaz, hogy ma a terminus tdbbes szamu

alakjat hasznaljak (kulturalis iparagak), vagy pedig a kul-

turalis kifejezést kreativra cserélve alkalmazzak (kreativ iparagak), de
e modositott megnevezések kdzponti szerepet jatszanak abban, ahogyan
a kulturaval kapcsolatos dontéshozatal végbemegy, ahogyan ma a kul-
tura a tarsadalmi rendszer egyéb szegmensei kozé ékel6dik, helyet keres
és helyet csindl maganak. Azért inditom ennyire messzirél a sorozatrél
sz016 fogalmi attekintéseket és tudomanyos kutatasokat érint6 bemuta-
toém, mert a sorozat tobb mint kétszaz éve a kulturipar dominans formu-
13ja, a sorozatképzés igényének felfedezése tulajdonképpen a kulturalis
iparagak megsziiletését jelenti. Valojaban a sorozat mellett még a torté-
netmesélés iranti igénynek a felismerése kell ahhoz, hogy az a kulturalis
logika, mely a nyugat-eurdpai tarsadalmakban valamikor a 19. szazad ele-
jén kialakult, s maig uralkodé maradt, mikodésbe 1épjen.

A sorozatot a periodikus sajté szakemberei taldljak ki. Ok veszik észre
aztatendenciat, melyet minden amatér fogyaszté ismer: hogy egy adott
termék irdnti vagy nem korlatozodik egy adott egységre, hanem a kér-
déses termékhez hasonld, azzal egy csaladba tartozé, sorozatot alkotd
egyéb termékekre is kiterjed. Ha birtokomban van az Ikea egy Hem-
nes butordarabja, s ha az bevalt, akkor nagy valészintiséggel torekedni
fogok arra, hogy beszerezzem a sorozat tobbi példanyat is, éppen ugy,
ahogyan A fekete vdros els6 részlete utan a Vasdrnapi Ujsdg tobbi lapsza-
mat is megvette a valamikori lapolvas6, hogy a regény részleteib6l teljes
sorozata legyen. Kivancsiak vagyunk a folytatasra, az ¢sszhatasra, bir-
tokolni akarjuk a teljes szériat. Alighanem az sem véletlen, hogy éppen
azzal parhuzamosan, hogy a sziilet6 kultaripar kitaldlja a sorozatot,
fogyasztdi részrél megsziiletik a gydjt6szenvedély, a gyljtemény pedig
a tarsadalmi rang tartozéka, biztositéka, garancidja lesz. Ahol soroza-
tok vannak, ott a sorozatokbdl gytjtemények lesznek: nagyon sokféle
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logikaja alakul ki annak, ahogyan birtokosok gytjteményeket hatarol-
nak le és hataroznak meg, mint ahogy annak is, ahogyan producerek
sorozatokat talalnak ki, illesztenek 6ssze és bontanak részekre. Akar
ugy is fogalmazhatnank, hogy a kulturdalis iparagak fel6l a tarsadalmi
hierarchidk képz6dése a sikeres sorozatgyartok, illetve legkiterjedtebb/
legritkdbb elemeket tartalmazé gydjteménnyel rendelkezd sorozat-
tulajdonosok viszonyaban irhato le.

A sorozatképzés logikdja az elmult 6t évtizedben a televiziés nar-
racié torténetmesélési sémaiban jatszotta a legforradalmibb szerepet.
A televizids sorozat 6tven év alatt olyan karriert futott be, hogy abbdl
egy A nyugat alkonya-tipusi monografidt barmikor kdénnytszerrel
0ssze lehetne rakni. A hatvanas években a haztartasokban elterjed-
tté valt televizié elkezdi sajat esztétikajat kitalalni, a televizids soro-
zat mufaja is ekkorra datdlhatd, a hetvenes években pedig mar a tar-
sadalmi problémakra reflektald, tudatosan szerkesztett sorozatok is
jelen vannak az amerikai televizi6zdsban. A nagy robbanast a hetvenes
évek ota létez6 kabeltelevizidk tartalomfejlesztéként valé megjelenése
hozza a nyolcvanas évek végén, s az amerikai sorozatkultura kétez-
res évek els6 évtizedére tehet6 aranykora utan az 4j évezred masodik
évtizede az eurdpai sorozatok sikertdrténeteit hozza el. A televizio
aranykorat jelent6 sorozatok pedig — ugy tlinik — kdnnyiszerrel vésze-
lik at a televizi6 halalat hirdet6 digitdlis korszaknyitast, illetve éppen
nekik koészonhetéen torténik meg a televizidé tovabbélése a digitalis
és online sorozatnézés Uj stratégidival kiegésziilve. Ugyhogy mindjart
két nagyelbeszélés alkonya és tiindoklése is van itt — egyben: a sorozat-
szerliségé és a televizidés formatumoké. A sorozatok kapcsan sokszor
beszéltek attorésrol, a filmgyartas megujulasarol, a kreativ iparagak 4j
formatumainak kialakuldsarél, a promotalds innovaciéjarél, a kultu-
ralis marketing Gjjasziiletésérdl, sokszor azonositottak 6ket a kétez-
res évek kulturdlis fogyasztasanak uralkodé mintdzataként. Ezekrol
a nagyon optimista és teljes joggal védhet6 megallapitasokrél mind
lehetne itt beszélni, azonban inkabb arra vallalkozom, hogy a soro-
zatokkal kapcsolatos tudomanyos vizsgalatok négy nagy probléma-
csoportjat tekintsem at, s jelezzek néhany, az egyes problémakdroket
feldolgoz6 alapmunkat. A négy probléma a miifajisag és narraciés tech-
nikak (1), a rajongdi kozosségek (2), a sorozatok valésagvonatkozasa (3)
és a franchise-transzfikcionalitas (4) kérdéskore.
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/ Series és serial dialektikaja a komplex televizioban

Jason Mittell, akinek a narrativ komplexitasrol irott tanulmanya a soro-
zatokkal kapcsolatos magyar nyelvi tanulmanyokban rendszeresen el6-
keriil, monografidjaban komplex televiziénak nevezte azt a miisorszol-
galtatdi stratégiat, mely a kortdrs televizios produkcidkat jellemzi (Mittell
2015). A komplex televizié a misortipusok olyan narraciés technikdira
és miifaji mintdira utal, melyek a szakirodalomban kordbban leirt tipu-
sok innovativ hasznalatabdl és hibriddlasabol keletkeznek. Legalapvet6bb
példaként a series- és serial-tipusu épitkezés oppozicidéjanak meghalada-
satemlitem. Ez az oppozici6 a sorozatszerliség két alapvet6 tipusat jelenti:
serialnek nevezziik azokat a tipusu sorozatokat (feuilleton a francia szak-
irodalomban), melyek egy fiktiv elbeszélés ,széthuizasabodl”, kiterjesz-
tésébdl épitkeznek, s annak alapparamétereit varidljak. Ezek a variaciok
Stéphane Benassi felosztasa szerint lehetnek szemantikaiak (értékek, sze-
mélyek és személyiségek, ideoldgidk rugalmassagan és fejl6désén alap-
szik), id6ébeliek (ritmusvaltas, ellipszis, az elbeszélés idejének siiritése,
illetve tagitasa) és narrativak (a narrativ lehetéségek megsokszorozasa,
Ujrakezdés, felfiiggesztés) (Benassi 2017). Ezt a variabilitast az elbeszélés
térbeli és diszkurziv dllanddsaga ellenstlyozza. Eppen ezek azok az ele-
mek, melyek valtozéak a masik prototipus, a series esetében. Itt éppen
a szemantikai, az id6beli és a narrativ elemek dllandésaga adja azt a sémat,
melyen beliil a térbeli és diszkurziv elemek valtozatossaga idéz el fesziilt-
séget, alakitja ki a varakozast és a néz6i azonosulast. A series és serial két
alapformaja mellett 1éteznek a sorozatok egyéb variansai: a tobbrészes
tévéfilm, a nyari sorozat, a torténelmi sorozat, a saga, a csoportroél szél6
sorozat, a szappanopera (dontéen serial-jellegiek), a keresés-sorozat,
a sitcom (dont6en series-jellegliek). A két tipus — a jelzett mifaji variansok
ellenére — a korabbiakban tisztan azonosithatéan volt jelen: gondoljunk
példaul a serial esetében a kanonikus Dallasra (1978-1991), mely a Ewingok
texasi torténetét épitette Kitartdan, a series esetében pedig az idé6kdzben
magyar emlékezethellyé avanzsalt Columbdra (1971-2003), ahol a feliigyel
emberismerete mint szemantikai dllandé folyamatosan biztositotta azt,
hogy a néz6t egy olyan blintorténet el6tt tartsa ott, melyben a szinte toké-
letes gyilkossag elkovetjének kilétét az els6 perctdl ismertiik, az egyes
részek pedig arrél széltak, hogyan allit a testi-lelki szegénységre rajatszo
nyomozé pszichés csapdat gyanusitottjainak. Azonban jéval nehezebb
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dolgunk van, ha ezt a két fogalmat a Game of Thrones (Tronok harca, 2011-)
vagy a Sherlock (2010-) példdjara szeretnénk alkalmazni. Igaz, hogy
a serial-logika az elsé esetben er6sebb, mig a masodikban a series-nek van
fontosabb szerepe, de a torténet alakitisaban éppen az ellenkez6 logika
beépitésének van olyan funkcidja, hogy a néz6i elvarasokra képes raverni.
A George R. R. Martin kotetének adaptacidjaként létrejott Game of Thrones
0todik szezonjaban a gyartoknak meg kellett kiizdeniiik azzal a probléma-
val, hogy a sorozat hogyan el6zi be a konyvet. Jon Snow varatlan meggyil-
kolasaval (minden spekulacié szerint valamilyen formdaban tovabb kell
élnie, azonban 2015 augusztusaban annal kell maradnunk, hogy Jon Snow
nincs tobbé) egy olyan szemantikai allandét iktattak ki a gyartok, mely
a serial-logika alakitdsahoz elengedhetetlen: ez volt az a karakter, akinek
szarmazdasvonala olyan titkot rejt(het)ett, mely a vastrén kovetelésében
biztositott volna teljes legitimdst e karakternek. A sorozat lezarasaval kap-
csolatos elégedetlenség éppen emiatt volt annyira vehemens: a rajongoéi
kozosségek a serial folytathatdsagat kérték szamon David Benioffon és D.
B. Weissen. A series-jellegli Sherlock esetében pedig a Watson maganélete
koré épitett harmadik szezon okozott csal6dast azzal, hogy tulsagosan is
serial-elemekbdl épitkezett, a karakterek, ideoldgidk és értékek allando-
sagat kérddjelezte meg azzal, hogy fejlédésiikben, hataraik feszegetése
kozben mutatta meg a szerepl6ket. Marpedig az enigmatikus Sherlock
Holmes esetében éppenhogy az a szemantikai allandé, hogy nem tudunk
mindent. A heterogenitasra hozzunk még egy példat: az e cikk irasa koz-
ben éppen katasztrofikus recepciéju masodik szezonjanak utolso6 epizédja
el6tt 4ll6 True Detective (A térvény nevében, 2014-) egy, az Otvenes évek
kézepén Alfred Hitchcock altal sikerre vitt formatum (Alfred Hitchcock
Presents/Alfred Hitchcock bemutatja, 1955-1962) Ujraélesztésével kisérlete-
zik, az antolégia-sorozattal, ahol a hazigazda mint szemantikai allandé
nyUjtja a show mindségének garanciajat. Ebben az esetben Nic Pizzolatto
neve a garancia arra, hogy az elsé szezonnal kapcsolatos elvarasok jogo-
san allithatok az 4j torténetet, Uj szereplégardat és a fentebb jelzett elemek
szinte mindenikét valtoztaté masodik szezonnal szemben is. Az antolégia
ahazigazda szerepével egyfajta diszkurziv alland6sag mellett érvel. Ennek
a sorozattipusnak az ismeretlensége, varatlansaga okozza azt a tanacs-
talansagot, melyet a magyar sorozatkultira kdzponti orgadnumaként
miikoédé c:comment.blog hozzdszolasaiban is érzékelni lehetett: a maso-
dik szezon nézdi tobbszor is kifejezték afolotti elégedetlenségiiket, hogy
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ezuttal nem Matthew McConaughey (Rustin Cohle) és Woody Harrelson
(Martin Hart) sztarparosa irdnyitja a nyomozast. Ebben a tandcstalansag-
ban az is szerepet jatszik, hogy Pizzolatto a magyar k6zonség egy nagyon
kis szelete szamara képes htizénévként miikddni. De mi is a htizénév? Ezzel
a kérdéssel a komplex televizié sorozatai el is vezetnek a masik nagy kér-
déshez: a sorozatok és miifaji hagyomanyok kulturalis bedgyazottsaganak
kérdéséhez. Az eurdpai auteur-mozi, illetve az amerikai producer-alaptként
sztereotipizalt, val6jaban azonban az innovacié tdbbféle lehetéségére nyi-
tott filmes hagyomanyok konfliktusa ismerhetd itt fel. Az amerikai soro-
zatkultura sikere folott elgondolkodé francia televizids szakma egyenesen
azt a kérdést is felveti, hogy az auteur-alapu eurdpai filmgyartas szamara
a sorozatkészitésben rejlé lehet6ségek kevésbé elérhet6ek. Egyszertien ami-
att, mert az 6ndall6 tartalom fejlesztését Franciaorszagban példaul mind-
Ossze egy kabelcsatorna, a Canal+ tdimogatja, igy még egy sikeres sorozat
esetében is két évet kell varni az évadok forgatasa kozott. Ennek az idébeli
résnek nemcsak a nézéi elvardsokkal valé szembesiilésben van szerepe,
hanem abban is, hogy kevésbé tudnak kialakulni olyan rendezéi technikak,
melyek sorozatspecifikusak. Eric Rochant rendezé példaul arrdl beszélt,
hogy a Mafiosa (Mafiosa - a csaldd, 2006—2014) cim{ sorozat két szezonja-
nak rendezése milyen gatakat szabaditott fel benne és hogyan hatott 2013-es
nagyjatékfilmjének, a Mobius-nek a stilusara. A briteknél a sorozatkulttra
erds Ujjasziiletése tapasztalhaté a BBC, az ITV és a Sky csatornak kozotti ver-
sengésnek kdszonhetden. A kulturalis tradiciok tovabba olyan dontésekben
is szerepet jatszanak, hogy a nagyjatékfilmnél a kdzonséggel joval maga-
sabb interakciét megval6sité sorozat milyen szempontbdl kdveti a nézék
elvarasait: 1asd e tekintetben példaul a brazil, toérok, koreai sorozatok gyar-
tasi logikdjat, ahol a karakterek alakitdsaban a hésiesség kategoéridja fontos
szerepet jatszik. Ezek a szemantikai elemek az egyes produkciok terjesztési
logikajat is meghatarozzak. Francia nyelvteriileten példaul e h6siesség-el-
vet kovetd sorozatok a tengerenttlon rendelkeznek magas nézettséggel,
a Youtube pedig az amerikai és a brit sorozatokat kévetik.

/ Kozvetités, letolés, rajongdi kozosségek és hierarchiak
Sokféle okat lehetne felsorolni annak, hogy miért néziink sorozatokat.

Martin Winckler francia orvos és sorozatszakért6 két okot emlit. Egy-
részt egy gyartas fel6li okot: a kabelszolgaltatok Amerikaban igen erés
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konkurenciahelyzetbe allitjak a produkciés szakembereket, s ez a hely-
zet igényes produkcidkra szocializdlja a nézét, masrészt viszont van egy
evoluciosbiolégiai érve is: a fikcid élettapasztalatokat ad at, s a fikcidk
irdnti igényt, melyet sokdig az irodalom szinte egyediil latott el, ma
a sorozatok nagy mértékben kezdik kielégiteni. Ez a nagyon altalanos
magyarazat azonban nem ad valaszt arra, hogy miért szimpatikusabb
valakinek mondjuk a Mad Men (Rekldmériiltek, 2007-2015), mint a Cali-
fornication (Kaliforgia, 2007-2014). A sorozatok az elmult évtizedben
igen fontos életstilus-trendeket tudtak megjeleniteni, kdzdsségeket
alakitottak ki, kozosségeket jelenitettek meg. Ezen a teriileten a soro-
zatokkal kapcsolatos kutatdsok a kozonségkutatdsok olyan nemes
és a médiakutatasban sokszor szinte idealizalt hagyomanyaihoz tud-
nak visszanyudlni, mint a cultural studies és a birminghami iskola.
Csdaszi Lajos tanulmanyainak készonhetéen ezeknek a kutatdsoknak
a nyomai nalunk is jol érzékelhet6ek. Az etnografiai és szocioldgiai
modszereket alkalmazé vizsgalatok nézettségi adatokbdl indulnak
ki, s attitddvizsgdlattal a hés6khoz, értékrendekhez valé viszonyu-
last, nézési szokasokat irnak le. E vizsgalatok nagyon sokféle markerét
kilonithetik el az attitlid azonositdsdnak. Stéphane Calbo vizsgalatai
példaul a nézés kdzbeni nonverbalis reakcidkat vizsgalva egy sorozat
pozitiv recepci6ja esetén az élvezet négyféle formdjat hataroltdk el:
avisszafogott, a kitdrs, a megelélegezett és a reaktiv tipust. Dominique
Pasquier viszont mélyinterjukkal vizsgalta a sorozatokkal kapcsolatos
reakciot csaladok esetében, s itt a szarmazas és attitid kozotti viszony
megallapitasara volt lehet6ség. Ezekhez a digitalis korszakot megel$zé
televizids kutatdsokhoz képest mar a megvaltozott nézési szokasok,
a halézati kozosségszervez6dés formdainak figyelembe vétele elenged-
hetetlen. A fansubing és a fanfiction jelenségeinek vizsgalata doku-
mentalja az amatdr, kollaborativ jellegli tudastermelés (@ Wikipédia
mintdjat kovetd Lostpedia, Fringepedia stb.) és a halézati hierarchiak
és elitek képz6désének formait. E kozosségek legkorabbi formaja a The
X Files (X-aktdk, 1993-2002) sorozathoz kapcsolddott, ahol a koz0os-
ségi féorumok kultuirdjanak korai fazisaban el6szor keriilt sor arra,
hogy egy sorozat alakuldsaval, ideoldgidjaval kapcsolatos kozosségi
beszéd a halén alakuljon ki. Az online televizi6zas kovetkezményeként
az ingyenes és rajongodi tartalomfejlesztés formai olyan szimbolikus
tékét is felhalmozhatnak, hogy a Game of Thrones esetében példaul
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maga George R. R. Martin is egy olyan Svédorszagban laké rajongo-for-
dit6 segitségét szokta kérni, ha az altala felépitett fiktiv vilaggal kap-
csolatosan emlékei nem lennének egészen tisztik, aki a fansubing vila-
gaban valt ismertté.

/ Komplex valésag — komplex sorozat

A komplex televiziénak van egy valdésagreprezentacié tekintetében is
vett jelentése. A 2000-es évek sorozatboomja ugyanis azzal is dsszefiig-
gésben allt, hogy a sorozatok a valésagmegjelenités egyre komplexebb
és innovativabb formait hoztak. Gondoljunk az iraki habora kovetkez-
ményeit megjelenité Homelandre (A belsé ellenség, 2011-), a Fehér Hdz
szubkulturajat megjelenit6 House of Cardsra (Kdrtyavdr, 2013-), vagy
ablinmegjelenités klasszikus sorozatara, The Wire-re (Drét, 2002—2008),
melyet tdbbszor neveztek a sorozatgyartds remekmivének. A sorozat
otletgazdaja, David Simon hihetetleniil izgalmas munkdassagabol, mely
a tényfeltard Gjsagiras legnemesebb hagyomanyat hozta at a sorozat-
gyartasba, olyan példat hozhatunk még, mint a 20102013 kdzott futott
Treme, mely New Orleans helyi ko6zosségeinek felépiilését, Gjraszer-
vez6dését dokumentdalta a Katrina hurrikdn tdmaddasa utan. Lassunk
kozelebbr6l egy olyan példat, mely a sorozatbeli valésagreprezentacidk
finomodasat egy kordbbi sorozathoz képest tudja megmutatni

Lena Dunham 2012-ben indult sorozata, melyet a kés6bbiekben
részletesebben elemzek, a Girls (Csajok, 2012-) a kilencvenes évek négy
nékarakterre alapozé kultikus sorozatat, a Sex and the Cityt (Szex
és New York, 1998—2004) tudatosan idézi meg, majd atirja a digitalis
nemzedékkel korabbi el6képéhez kritikus, s talan tobbet 616kol Woody
Allentél, illetve a Seinfeld (1989-1998) cimU sorozattél, mint a Darren
Star és Michael Patrick King ellentétes koncepcidéi alapjan alakuld
Szex és New Yorkt6l, a leszarmazasvonal pedig beszédes. Dunham arra
kivancsi, mi torténik azokkal a huszas éveikben jar6 lanyokkal, akik
elhitték, New Yorkban olyan életiik lehet, mint a Carrie Bradshaw-nak.
Amennyiben nem sikeriil nekik, természetesen csakis sajat magukat
hibaztatjak. S ha a Szex és New Yorkot a narcisztikus individualizmus
kultikus sorozatanak tekintették, a Girls az individualizmus aktuali-
zalt diagnozisait nyujtja.
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/ Franchise és transzfikcionalitas

Az utolsé emlitett jelenségkor a franchise-é és a transzfikcionalitdsé.
A sorozatok — bar a televiziés médium sziilottei — a Kortars kreativ ipar-
agakra annyira jellemz6 transzmedialis narraciok leggazdagabb eszkdz-
készletét mutatjak fel. A jelenségcsoportot Henry Jenkins és kdrnyeze-
tének kutatéi, a konvergens médiajelenségek teoretikusai irtak le agy,
hogy abban produkcioés, poétikai és kozonségvizsgalatok szempontjai
egyarant érvényesiiltek. Itt terjedelmi okokbol eltekintek Jenkins klasz-
szikusnak szamité6 munkainak idézésétdl, utalok viszont két, a kérnye-
zetébdl kiindulé munkara. Az egyik a Jonathan Gray és Derek Johnson
szerkesztésében megjelent szerz6ség és kreativ iparagak viszonyat atte-
kinté tanulmdanykdétet, ahol a sorozatokra annyira jellemzé tobbszer-
z6s és szoros hatdaridejd alkotastipusok szerz6i jog fogalmat elemzik
olyan esettanulmanyokon keresztiil, melyek a spin-offok (a sorozatokbol
emacipaléd6é minisorozatok vagy Uj, egy-egy sorozat részjelenségéhez
kapcsoldédé sorozatok) és a crossoverek (sorozatkeresztezések) szamos
jelenségét érintik.

S ha az el6bbiekben egy, a millenarisok viselkedésmintdit tematizalo
sorozatot hoztam fel példaként, e rovid dsszefoglald zarasaként is egy,
adigitalis bennszilottekre épiilt sorozat transzmedialis fogasainak elem-
zését emlitem. Louisa Stein a digitalis eszkdzkulttra alakuldsat a Gossip
Girl (A Pletykafészek, 2007—2012) sorozat kontextusaban elemezte: e soro-
zat, mely a 2010-es évek New York Upper East Side-i gazdag fiataljainak
életét mutatta be egy végig ismeretlen identitasu és csak a zarlatban azo-
nositott halézati pletykaterjeszté perspektivajabol, a narracié kozéppont-
jaba helyezte az okostelefont. Blair Waldorf és Serena van der Woodsen
egyetlen 1épése sem maradt dokumentalatlanul a rejtélyes narrator uralta
hirfolyamokon. A sorozat a digitalis hatalom miikddését, erejét mutatta
meg, s kiegésziilt olyan alkalmazasokkal, melyek e hatalom gyakorlasa-
nak lehetéségét adtak meg a rajongéknak. A Facebookon a Social Clim-
bing, a Second Life-ban a Gossip Girl extenzi6 tették lehet6vé az immer-
ziv fogyasztas folytatddasat. A Social Climbing alkalmazason keresztiil
a Facebook-felhasznalé meghivokat kapott a sorozatban emlitett, bemu-
tatott eseményekre, maganpartykra, sziilinapokra és divatbemutatokra,
illetve maga is szervezhetett eseményeket, része lehetett a pletykafészkek
halézatanak. A Second Life-ban pedig avatarjaval azokban az Upper East
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Side-i lizletekben vasarolhatott, ahol a sorozat hései szoktak. A Second
Life ledgazasa 2008-ban online aruhdzként kezdett miikddni a bluefly.
com webaruhazon keresztiil, ahol nem a sorozat arculati elemeit hordozé
emléktargyakat lehetett vdsarolni, hanem olyan divat- és dizajnmarkak
termékeit, melyeket a sorozat szerepl6i is hasznaltak. Vagyis megvasarol-
hat6va lett a sorozat szerepléinek életstilusa. Product placement és olcsé
marketinfogds mindez, mondhatndnk, azonban Louisa Stein elemzése
(Stein 2009) j6l kimutatja, hogy a sorozatbeli események medialt bemu-
tatdsa a hirfolyamokon, iizenetekben valéjaban a digitalis bennsziilottek
ambivalens és repetitiv, alapvet6en nosztalgikus valésdgtapasztalatat
tudta reprodukalni. Példaként idézi a kdzponti par, Blair és Chuck els6
csokjat, mely egy New York-i taxiban kovetkezik be, s megmutatasakor
a sorozat olyan vizuadlis elemekkel élt, mintha egy megszakadé kozveti-
tést latnak. Hiszen a cs6kot nem megélik a szerepl6k, hanem a pletyka
sz0l réla. Stein ugy latja, hogy ezek a technikdk teszik mtikodéképessé
a transzmedidlis immerzids jatékokat is.

Most pedig lassuk, hogy divatrendszer hogyan volt képes a sorozat-
gyartas logikdjaban megjelenni.

/ A divat nyugati kdnona a Next in Fashion valésagshowban

Divat, vdlsdg és televizid

A globdlis jarvany csak még elkeriilhetetlenebbé tette azt a veszélyt, mely
a nyugati divatrendszert fenyegette egy ideje. Ha a divatnak nem is lesz
vége, abban a formdaban, ahogyan a 20. szazad masodik felében és a 21. sza-
zad els6 két évtizedében megszoktuk, nem sokaig fogjuk mar megtapasz-
talni. Kordbban a valtozas f6 mozgatdjanak az atrendez6dé hierarchiak
okozta iparagi fejleményeket, valamint a fenntarthato fejlédés megkove-
telte lelassuldst tekintették (Cline 2012), ma mar azonban inkabb az lat-
szik, hogy valami joval radikdlisabb torténik: a divattargy létmodja kérdé-
jelez6dik meg (Edelkoort 2015).3 A helyzet egyértelmd: a divat tipikusan
a gazdasagi, tarsadalmi, politikai stabilitas velejaréja, 1étezhet ugyan ett6l
fliggetleniil is, de a valsagok, az életiink felett val6é folyamatos aggddas,
a négy fal kozotti kényszeres életmoéd egészen biztosan nem tesznek jot
neki. Amikor ezeken a kérdéseken elgondolkodunk, nagyon nem latjuk
még, hogy milyen gazdasagi folyamatok fognak elindulni a nemzetkdzi
jarvanyhelyzet csillapodasaval. Err6l a viszonylagos nyugalmi pontrél
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azonban jol vissza lehet tekinteni azokra a jelenségekre, melyeket a divat-
rendszer 20. szazad végi, 21. szazad eleji csicsidészakaban kitermelt.

Egy ilyen, a 20. szazadi nyugati divatkdnonra jellemzé jelenség a divat
televiziés megjelenitésének kérdéskore, mely kezdédik a divathirek,
kiilénosen a divathetek televizios kozvetitésének jelenségével, folyta-
tédik az 1997-ben alapitott, az ipardgra szakosodott francia FashionTV
csatornaval, a valosagtelevizidzas és divat kdzotti metszéspontok misor-
formatumokkal valé lefedésével, majd véget ér az Ujtelevizidzas divat-
influenszereivel a Youtube-on, az Instagramon és a Tiktokon stb.

A soron kovetkezé rovid elemzésben egy frissen kozvetitett divatterve-
z6i tehetségkutatot helyezek fokuszba, megvizsgalom a méisorformatum
el6zményeit és sajatossagait, kitérek az alkalmazott implicit divatfogal-
mak jelentésére és megnézem azt, hogy e fogalmak milyen versenydina-
mikat tettek lehet6vé. A kérdéses misor a Netflix Next in Fashion cimd
valésagshowja: nem kereskedelmi csatorna, hanem egy streaming szol-
galtato fejlesztette. A Netflix berobbandsakor sokan 4j televizios nyelvet
és esztétikat josoltak, azonban viszonylag koran lathatéva valt, hogy tar-
talmi szempontbodl a szolgaltaté inkabb lef616zi a klasszikus televizidzas
recepteskdnyvét (McDonald — Smith-Rowsey 2016: Introduction). A leg-
jobb formatumokbdl tanul és mivel nem kell egy orszdgos célkdzonség
elvardsaihoz igazodnia, tétovazas nélkiil mondhat igent {zléskategoéridk
szerint szervez6dd célcsoportok kiszolgdldsara. A streaming-haboru
idején is a szolgaltatok élvonaldban maradé Netflix nem tartalmilag
forradalmasitotta a televiziét, hanem az online médiafogyasztasra jel-
lemz6 stiluskdzosségek koncepcidjaval 6tvozte azt. Hasonlo tartalmakat
gyartott, mint a késémodern televizid, viszont sokkal rétegzettebb cso-
portoknak és a napi midsorracs kényszerité ereje nélkiil (Amanda D. Lotz
2018). A Netflixet nem annyira a misorok eredetisége, sajatos vizualis
nyelve, hanem rétegzett és sokféle kindlata, a transznacionalis gyartas
igérete és a fogyasztdi hatalom tjraértelmezése tarja az élvonalban (Jen-
ner 2018; Barker-Wiatrowski 2017: Introduction). Ezért gyakori elv, hogy
korabbi televizios formatumokat Gjrafogalmaznak a streaming-csatorna
megbizasabol és éppen az eredeti formatumhoz viszonyitott atpozicio-
nalas dinamikdja termeli ki a mlsor kozonségét. Ez a helyzet elemzé-
siink targyaval is, a Next in Fashionnal, mely korabbi, az amerikai Bravo
(1980-ban alapitott), illetve Ovation (1997-ben alapitott) csatornan futott
musorok Ujragondolasa. E két televizids kabelcsatorna kozos jellemzéje,
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hogy mindkettd f6 profiljat a miivészetekkel kapcsolatos misorszolgal-
tatds jelenti, a Bravo azonban alapitdsa utan elmozdult a valésagtelevi-
zi0s, illetve az LMBTQ+ kdz0sséget megcélzé tartalomgyartas felé.

Divat, Netflix és televizié
A Netflix tehdt 2020 januarjaban bemutatta a Next in Fashion (2020, Net-
flix, Robin Ashbrook, Yasmin Shackleton, Adam Cooper producerek)
cimd divat-tehetségkutatd elsé évadat. A sorozat ugynevezett karrier
versenyshow (job search/career competition/game show)*, amely divat-
tervez6i képességeket kér szamon a versenyz6kon. A showt, amelynek
el6zményeiként a Project Runway (Bravo)¥ és a The Fashion Fund (Hulu,
Ovation)*® emlithet6k, a valésagtelevizio egy tjabb reprezentansaként
tarthatjuk szamon. 2020 marciusaban az Amazon Prime Vide6n debii-
talt a Project Runway korabbi miisorvezet6ivel, Heidi Klummal és Tim
Gunnal a Making the Cut cim fashion reality, mely olyan zsUritagok-
kal, mint Naomi Campbell (modell, szinésznd), Chiara Ferragni (olasz
influenszer és dizajner), Carine Roitfeld (francia divatijsagiro, a francia
Vogue kordbbi, meghataroz6 f6szerkesztéje) és Joseph Altuzarra (dizaj-
ner), a Next in Fashion komoly kihiv6java valt. A misor vezet6i Alexa
Chung brit iré, televiziés musorvezets, modell és divattervezd, akit
egyéni stilusaért tobbszor is dijaztak, illetve Tan France, angol televi-
zi6s személyiség, ir6 és divattervezd, a szintén netflixes Queer Eye cimi
atalakit6-show divatszakembere. A miisorkoncepciérél nagyjabol annyit
lehet tudni, hogy Tan France kezdeményezésére jott létre, misorveze-
t6-tarsat 6 kérte fel a showban valé részvételre. A tiz részes elsé évadban
tizennyolc tervezé mérte dssze tudasat: az els6é nyolc részben parban
terveztek a versenyzék és részenként egy-egy par esett ki, az utolsé két
részben pedig egyénileg versenyeztek, a kilencedikben ketten estek ki,
az utolso részben pedig a két nyertes mérte dssze tehetségét. Az utolsod
részig tematikus probakat kellett teljesiteni a versenyzéknek egy, illetve
két modellt tervezve, az utols6 két versenyz6 pedig a finaléra teljes, tiz
modellbdl allé kollekcidt hozott 1étre. Az egyes részek végén a miisorve-
zet6k két meghivott szakemberrel egyfitt zstirizték az elkészilt alkota-
sokat, a féd{jat pedig a Net-a-Porter online bolt ajanlotta fel 250.000 dol-
larnyi anyagi tdmogatas formajaban egy 6nallé kollekci6 1étrehozasara.
A show masik sajatossaga, hogy a versenyzék geoszocialis hovatarto-
zasa nagyon valtozatos:* a 18 versenyz6bdl 6 egyesiilt allamokbeli, 3 brit,
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egy skot, egy olasz, egy kanadai, egy kinai, egy dél-koreai, egy indiai, egy
mexikdi, egy Puerto Rico-i, egy pakisztani, s van kozottiik gyermekeit
egyediil nevel6 csaldadanya, markatulajdonos, hirességeket 6ltdztets sty-
list, mtivészeti vezetd. A szarmazas sokfélesége a Netflix-hatas velejaréja
is: mivel a Netflix mdsorpolitikajanak alapveté tulajdonsaga a foldrajzi
hatarok atjarasa (Lobato 2019), a szereplévalogatas nemzetkdzisége nem
meglepd, inkabb elvards. Azonban a késébbiekben éppen azt fogjuk latni,
hogy a mtisorkoncepciéban megjelend internacionalizmus éppen a divat-
fogalom kultdrakoéziségének végig nem gondolasa miatt keriil veszélyez-
tetett helyzetbe.«° A parban, majd egyenként alkot6 szerepl6k esetében
mar az elsé probatételeknél is szempontként meriil fel a geoszocialis
és szakmai hattér egyenlétlenségeket teremté hatdsa: az azonos vagy
hasonlé hattérrel rendelkezé parok nagyobb eséllyel képesek ugyanis
egylttmiikodni egymassal.

Az els6 évadbeli versenyt a dél-koreai szarmazdasu és Szoulban 6nallé
markaval rendelkez6 Minju Kim nyerte meg, masodikként végzett a brit
Daniel W. Fletcher, akinek Londonban férfidivatra specializalédott mar-
kdja van, harmadik helyen pedig fej fej mellett végzett a Los Angeles-i
Ashton Hirota és a kinai szdrmazasa Angel Chen. Elemzésemben azt sze-
retném bizonyitani, hogy ez a versenyformatum és a probak, illetve bira-
lat rendszere a nyugati divatmodellben szocializalédott versenyzéknek
kedvez, illetve egy sajatosan brit, a szabaszati tudast a tervezési folyamat
kdzéppontjaba allité attitlidot jutalmaz.

Divat, verseny és televizio

Mint minden televizids tehetségkutatdt, ezt is a versenyformatum dina-
mikdja mozgatja.+' A versenyként val6 keretezés a médiamiikodés egyik
alapveté mechanizmusa, a valésagshowk pedig ezt a keretet alkalmazzak
a csoportmegfigyeléssel kombindlva (Corner 2009: 50). A hetvenes évek-
ben atelevizionak a kritikai kultirakutatas fel6l érkez6 kutatédi (Christine
Geraghty, Horace Newcomb, John Hartley, John Fiske) rendre egyetértet-
tek abban, hogy e médium egy adott kulttra alapvet6 eréviszonyait,
ideolégidjat jeleniti meg (Gray — Lotz 2019, Television studies and critical
analysis), a miisorkindlatban érvényesiil6 sokféleség altal lehet6vé teszi
egy szemantikai demokracia miikddését. A misorok alapos vizsgalata,
mely a szovegelemzés kiilonféle irdnyzataibdl ihlet6dott, lehetévé tette
a mogottes ideologia felismerését, f6 mozgatéinak azonositasat. Ilyen
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értelemben a gameshowk elsédleges mozgatéja a szerencse, a képességek
és a hozzaértés, illetve mindennapi emberek sorsfordité, katartikus hely-
zetekben vald lattatasa feletti 6rom (Hill 2005: 22). Ugyanakkor a karrier
versenyshowk esetében kiemelend6, hogy a kapitalista gazdasagot moz-
gatd versenylogika megjelenése a val6sagshowkban természetesen kap-
csolodik dssze a vagyott alldsok, az establishment cstcsan elhelyezked6
statuszok megszerzéséért folytatott harccal. A versenyshowkban érvé-
nyesiil6 szigort szamonkérés, a szakmai titkok megtartasa, a versenyzék
ambiciéinak egymas ellenében valé kijatszasa, a kompetitivitds sémaja
er6teljesen része a késékapitalista versenyszféra altal legitimalt visel-
kedésmodnak.4* Ugyanakkor a divatra szabott verseny az életmod-tele-
vizidzas logikajaba is beleillik. A Brenda R. Weber altal ,makeover TV”-
nek nevezett jelenség kettés ideologiai kotéssel rendelkezik: egyszerre
miikodteti a neoliberalizmus és a kormanyzas autoriter diskurzusat, vala-
mint a feminizmus vagy a terapeutikus nyelv felszabadit6 és 6naffirmativ
beszédmodjat (Weber 2009: 29).

Szintén Hill emeli ki, hogy énmagaban a verseny, mely a latvanyspor-
tok tertiletérol érkez6 keret, tobbféle televizios produkcios eljarast 6tvoz:
megjelenik a bevezet6 video, a résztvevékkel kapcsolatos hir, a szakértéi
kiértékeld, a jatékosokkal/résztvevékkel készitett interjd a szoros érte-
lemben vett verseny mellett (Hill 2005: 23). Amikor a versenyformatumot
a valésagtelevizi6 formatumaban gondoljak Gjra, dtveszik mindezen pro-
dukcids elveket és tjabbakkal kombindljak 6ket, igy jon létre a tehetség-
kutaté hibrid formatuma. A Next in Fashion két miisorvezetGje miikodteti
a korabbi médiaprodukciokboél athozott szerepeit, s a versenyformatum
fentebb emlitett elemei (a szakértéi és résztvevéi vélemények, a verseny
és annak szakmai tétjei és formatumai) ebben az altaluk megteremtett
médiakeretben is alakulnak.

Alexa Chung modell- és televizios karrierjére a divat- és latvanyipar-
agak kozvetitette testkép kritikdja jellemz6. Chung divatszakiréként is
ismert, stilusa azzal a brit divatsajtéra jellemzé ironikus koénnyedség-
gel és frivolitassal azonosithatd, melynek a divatujsagiras torténetében
tobb elemzdbje is volt (Lynge-Jorlén, 2012). Tan France attitlidjén is érez-
het6 ugyanaz az irénia, viszont a valosagteleviziés érzelmi odafordulés-
sal, a versenyzo6k lelki tAimogatdsaval kombindlva, mely attitid Chungra
viszont egydltalan nem jellemzé. Formatumbeli kiilonbség, hogy a Pro-
ject Runway és a Making the Cut ellenében itt a mlsorvezet6knek nincs
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tandcsadd szerepe: meghallgatjdk ugyan a terveket, de tandcsot nem
adnak, illetve mindketten folyamatosan részt vesznek a 1étrejott kredciok
elbirdlasdban. Eltéré attitidjiik ellenére k6zos a szemléletiikben, hogy
a brit tipust, a szabdsmintara, a ruha szerkezeti sajatossagaira fokuszaléd
megkdzelitést preferaljak, a véleményezések kulcsszava a legtdbb eset-
ben a ,construction”, vagyis a jol szerkesztettséget, a pontosan, igényesen
kidolgozott szabasmintat kérik szamon a tervez6kon. Ebbél kovetkezéen
a divatnak az a megkozelitése fog gyézedelmeskedni, mely ezen a hagyo-
manyon iskolazédott.

A show rekldmkampdnyaban a korabbi divat-tehetségkutatékhoz
képest néhany 1ényeges kiilonbséget emeltek ki: (1) az er6teljes szakmai
profilozast és a szerepl6k igényes el6valogatasat; (2) a nemzetkoziséget;
(3) a miisorvezet6k professzionalizmusat. Az elemzésben ennek a harom
szempontnak az érvényesiilését kovetem végig.

Mar itt megel6legezhetjiik, hogy ezen igéretek koziil az els6t és az utol-
sot a show be is valtja, szlikségszertien elesik azonban a nemzetkoziség
képviseletének kérdésében, hiszen eleve egy olyan nyugati, még pon-
tosabban brit divatfogalom szerint koriilirt versenypalyara vonzza be
a résztvevoket, amely mas 61tozkodési tradiciokhoz szokott versenyz6k
szamara jaratlan utat jelent.#* Ebben az irdsban éppen e szempontok kép-
viselete érdekel engem, s a szakmai és multikulturalis szempontrendszer
egymasra épiilését és egymads ellenében valé miikodését elemzem egy
médianarratolégiai szempontokat figyelembe vevé diskurzuselemzéssel.

Divat, fogalmak és televizio

A 20. szazad masodik felében zajlik le a divattervezé mediatizalédasa,
médiaszemélyiséggé alakulasa. Ez az id6szak kikristalyositja azokat a kar-
rieriveket, melyek a nemzetkozi ipardg élvonalaba helyezhetnek szerepl6-
ket. A szazad végére stabilizalédik azoknak a divatiskolaknak és képzési
formaknak a listaja, melyek sziikségesek a nemzetkdzi lathatdsag eléré-
séhez. A Next in Fashionben megjelend tervez6k nem teljesen kezdok,
mindannyiuknak van mar jegyzett munkassaga a divattervezés teriile-
tén — lathatésaguk adott. Azonban arnyalddik a kép, ha ezt a lathatésagot
a globalis iparagi hierarchidk nyelvére forditjuk le. Két szocializaciés ten-
dencia latszik vildgosan korvonalazédni: a nagy presztizsd divatiskolak-
ban szerzett diploma és tervezdéi tapasztalat, illetve a celeb- és sztarvilag
stylistjaként valé mtikodés. Az egyéni marka megléte, a lokdlisan akar
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nagyon jelentés vevékor nem biztosit olyan tipustu szakmai felkésziilt-
séget, hogy a zstiritagok elvarasainak megfeleljen. A showban részt vevé
18 versenyz6bol harman a brit divatképzés fellegvaraban, a Central Saint
Martins-ban szereztek diplomat (6. helyen a vilagranglistan)*¢ — a maso-
dik és harmadik helyezettek tobbek kozott, az elsé helyen végz6é Minju
Kim pedigaz antwerpeni Royal Academy of Fine Arts-ban végzett (13. hely
a vilagranglistan). A Central Saint Martins-ben diplomazott, kinai szar-
mazasd Angel Chennel a harmadik helyen osztoz6 Ashton Hirota a Los
Angeles-i Fashion Institute of Design&Merchandising (60. hely a vilag-
ranglistan) végzettje. Hirota esetében viszont a Los Angeles-i kornyezet
nagyon sok el6adémtvésszel valé kollaboraciét biztosit. Lathatéd tehat,
hogy a mez6ny élvonaldba a vildgranglistakon vezet6 helyet elfoglald
intézmények végzettjei keriilnek. Még beszédesebb a mezény végérél
kiindulva értékelni a jelolteket: els6 korben esett ki az a Puerto Rico-i
szarmazasu Nasheli Ortiz-Gonzalez, aki ugyan egy jelent6s divatképzés
oktatdja (Moore College of Art and Design, diplomajat a Savannah Col-
lege of Art and Design-on szerezte — 15. hely a vildgranglistan), de iparagi
tapasztalata nincs. Az els6é harom korben kiesettek kozott van a pakisz-
tani szarmazasu és New Yorkban 6nallé markaval mar rendelkezé Isaac
Saqgib, a mexikodi, szintén 6nall6é és sikeres markat vezeté Lorena Sara-
via Butcher, az indiai, er6s 6nall6 markaval rendelkez6 Naresh Kukreja,
a skét Hayley Scanlan, illetve az igen rendhagy6 szocializaciéval ren-
delkezé Julian Woodhouse, aki katonacsaladban nétt fel, maga is kato-
nai akadémiat végzett, s bar amerikai sziiletést, illetve New York-i lakos,
élete soran rengeteget koltozott és szintén rendelkezik 6nallé markaval.+s
Ugyanakkor a verseny els6é hat probdja a kozos tervezést irta eld.
A versenyz6kbol két szempont szerint alakultak parok: van néhany olyan
paros, amely korabban is dolgozott mar egyiitt (ilyen a Los Angeles-i Ash-
ton Hirota és Marco Morante, a New York-i streetwear szakérté néi paros
Farai Simoyi-Agbede és Kianga Kiki Milele, valamint Angel Chen és Minju
Kim, akik ugyan nem alkotnak egytitt, de az eurépai oktatasi rendszerben
talalkoztak mar), van olyan paros, mely az azonos iskolazottsag és stilus
miatt dolgozik egyiitt (Daniel Fletcher és Carli Pearson, a Central Saint
Martins végzettjei példaul), a tobbi par pedig hozzavet6legesen megha-
tarozott azonos esztétika miatt keriil 6ssze. A szerencsésebb helyzetben
lev6 Claire Davis és Adolfo Sanchez egymast valasztjak ki a versenyzék
kozotti ismerkedés els6 fazisaban, a tobbi esetben viszont a nagyon eltéré
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tdjékozddas, a masfajta divatszocializacié olyan komoly hatranyt jelent,
hogy az els6 korokben rendre kiesnek e teljesen dsszeforratlan parosok
(Isaac Saqib — Nasheli Ortiz-Gonzalez, Lorena Saravia Butcher — Naresh
Kukreja, Hayley Scanlan - Julian Woodhouse). Erdekes modon hosszu-
élet Angelo Cruciani és Charles Lu parosa, akik szintén nagyon eltéré
esztétikai kédokat mozgatnak, viszont az excentrikussag valamiféle
koz6s nevez6t teremt, tovabba Charles Lu technikai felkésziiltsége elvi-
szi a hatan a paros teljesitményét. Ezek a parok az el6z6 kategériakban is
hatrdnyosan teljesitenek.

A sorozat Ugy tesz, mintha a divat fogalmaval mindannyian tisztaban
lennénk: a cimébe is beveszi a szot. En viszont azt allitom, hogy a divat
a show alatt iires jelolévé (empty/floating signifier) valik. A cimbeli hasz-
nalat egyértelmden allitja: arra vagyunk kivancsiak, ami a legkdzelebb
divatba jon. A divatba jonni szokott divat, a trendek és divatok gyors cseré-
16dése azonban csak egy a fogalom jelentései koziil. A showban — meglata-
som szerint — két divatjelenség keriil éles konfliktusba egymassal. Mivel
a misorvezeték e két megkozelités kozil egyértelmiien az egyiket favo-
rizaljak, a verseny kimenetele szinte az els6 résztél kezdve boritékolhato.

Az eqyik érvényes jelentés lehet az, amely szerint a divat a test tdrsadalmi
hierarchidk cstcsdra kertilését teszi lehet6vé, a csdberdt, az anyagi jolétet,
a (kis)csoportbdl valo kittinést teszi lehetdvé.

A mdsik érvényes jelentés pedig a tipikusan brit szabdszati hagyomdny,
amely a kivitelezés pontossdgdt, a felépitettséget, a mesterségbeli tuddst
dijazza és annak a visszafogott, nem hivalkodé kifejezését érti divat alatt.
Ugyanez a megkézelités a szubkultirdk, neotérzsek brit youthquake ins-
pirdlta o6ltézkédési hagyomdnyait is, a felszivdrgds-elméletek*® jelentette
divatot is implikdlja, hiszen ezek az irdnyzatok a szabdszati hagyomadny
dekonstrukcidjdt vagy ujrastrukturdldsdt valdsitottdk meg. A misorvezeték
e masodik divatfogalom jelentésében hisznek és a feladvanyokat is ennek
rendelik ala: a show 3. része az 6ltonyt, az 5. része pedig a fehérnemtit dllitja
a tervezés kozéppontjaba, a 6-7-8—9 (rock, sportruhdzat, katonai ruhazat,
farmer) prébdk pedig a felszivargas-jelenségek klasszikus példait hozzak.
Mindezen esetekben az értékelés f6 szempontja a szabasminta és a modell
kidolgozasanak adekvat volta. E mdasodik divatfogalom versenydinami-
kdra tett hatasanak érzékeltetésére a show jellemzG6ibél két elemet eme-
lek ki, az egyik a narrativ csomépont és annak értelmezése, a masik pedig
a tematikus probak divatfogalmainak etnopolitikdja.
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A verseny narrativ ivének dramaturgiai csicspontja e masodik divat-
fogalom abszolutizalasat hangsulyozza. A verseny 4. fordul6jaban az utcai
oltozet a kihivas. A helyzet komoly megprobdltatast jelent a Kiki-Farai
parosnak, akik a néi utcai divat egyfajta guruiként tekintenek magukra,
Kiki ugyanis a Fubu marka néi vonaldért felel6s tervezéként a néi
streetwear kezdeményezdje. Az eredmények kihirdetésekor azonban
a zsUri tagjai 6ket, illetve a Claire-Adolfo parost allitjak utols6 helyre.
A misorvezet6k a Kiki-Farai paros kiszavazasa mellett vannak, mig a fel-
kért szakért6, Kerby Jean-Raymond annyira elzdrkézik a kizarasuktol,
hogy elhagyja a forgatasi helyszint. A zs(iri magara hagyja a versenyzoket,
majd Tan érkezik vissza kdnnyek kozott és kozli veliik, hogy aznap dontés
nem fog sziiletni. A kévetkezé préba kihirdetésére dsszegytlt verseny-
z6kkel kozlik, a 4. proban nem esett ki senki. Az 5. forduléban a miisor-
vezet6ket eztttal mas zsliritagok tdmogatjak, igy egyontetd véleménnyel
el6bb Kiki és Farai, a 6-ban pedig Claire és Adolfo esnek ki. A 4. forduléban
Kiki-Farai az eredményhirdetést kdvetden fogalmazzdk meg a streetwear
tervezok iparagi hatranyos helyzetét: a nagy nyomas alatt futészalagon
modelleket gyarto tervez6knek nincs szakmai elismertsége, névtelenek,
s a legsikeresebb modelljeik a luxusmarkak kindlataban lemdsolva keriil-
nek el6, igy kaphatnak egyediil nem hivatalos elismerést. Kerby, maga is
a streetwear teriiletérél érkezvén, szimpatizal ezzel a megkozelitéssel,
s ennek védelmében all ki a tervezéparos munkaja mellett. A miisorveze-
t6k nem érzik eléggé meggydzben kivitelezettnek a megvalositott 6ltdzé-
keket. A kereskedelmi piaci t6két és sikert felmutatoé streetwear fogalma
keril itt 0sszetiizésbe a tervez6i divat fogalmaval.

A tematikus probak kihivasai azt példazzak, hogy a nyugati tipusu
divatrendszer hogyan zar ki mas tipust megkozelitéseket. Az elsé korben
mar lathatéak az etnokulturalis 6ltozkddésfogalmak kdzotti kiilonbségek,
amikor a vordsszényeg kihivasnal a mexikéi-indiai paros a néi test csabe-
rejét hangsulyoz6 modellt készit, mely nem vivja ki a zstri osztatlan elis-
merését. A divatfogalom nyugati kdnonra szabottsaga azonban sokkal
egyértelmibb lesz abban a két esetben, amikor a dél-koreai-kinai terve-
z6paros az 5. részben a fehérnemd, a 6. részben a rock témanal a veszély-
zOnaba keriil, mig kés6bb egyikiik megnyeri a versenyt, masikuk pedig
harmadik helyen végez. A fehérnemi préba alaposan kiugratja a testesz-
tétikak eltéréseit, a szexiség eltér6 értelmezését. Mig a Los Angeles-i paros
LMBTQ+ kozosségeket képvisel6, merész szinvalasztasu fehérnemdjét,
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illetve a brit tervez6k genderk6dokkal jatszo6 alkotasat iinneplik és dijaz-
zak a zsiritagok, Minju és Angel terveit gyerekesnek, tilsagosan romanti-
kusnak, nem-szexinek mindsitik. A tervezési folyamatban egyértelmiivé
valik, hogy a két tervez6 nem ismeri a szexiség nyugati jelentését, felada-
tértelmezésiik soran sététben valé tapogatéznak. A ,rock” téma hasonléd
kihivast jelent: a brit paros terve ebben az esetben is kivivja az osztatlan
elismerést, meg is nyerik a 6. fordulét. Ugyanakkor Minju és Angel a fel-
adat kijelolése utan azt hangsulyozzak, hogy Minju életében egyszer volt
rockkoncerten, de azt is ittasan tancolta végig, vagyis kulturalis referen-
cidi kozott a rock nem tolt be jelentds szerepet. A korabbi kudarcos fehér-
nem terv utdn szexi darabot szeretnének tervezni, s egy eziist-ciklamen
kombindaci6ju bérszettet készitenek a férfi-n6i parosnak. A néi hossza,
a szerénység kodjait mozgat6 ruhat a zstritagok kifogasoljak és a rovid
fazon rockosabb voltara figyelmeztetik a versenyzéket. A proba jol érzé-
kelteti, hogy az eurdpai szabaszati iskolazottsag ellenére a szabadid6s
tevékenységek, zenei preferenciak az els6 szocializacios kozegben elsaja-
titott fogyasztasi mintak szerint zajlanak.

Ugyanitt érdemes ismételten hangsulyozni, hogy a show prébai mind
a nyugati divatkdnonban kihivast jelent6, egyfajta szabaszati felszivar-
gas-elmélet# jegyében keriilnek kivalasztasra. A témak sorrendben: 1.
VOrosszényeg; 2. Mintak; 3. Oltény; 4. Utcai divat; 5. Fehérnemd; 6. Rock;
7. Sportruhdzat; 8. Katonai 6ltozet; 9. Farmer. E probatételeknél erételje-
sen lathato, hogy az els6 két téma igyekszik kulturalisan inkluziv lenni,
onnant6l kezdve azonban j6l érzékelhet6, hogy a brit-amerikai divatrend-
szer kulcsdarabjai keretezik a prébakat.

A Netflix altal Gjragondolt misorformatum f6 Gjdonsaga a szakmaisag
kovetkezetesen érvényesitett kritériuma, illetve a verseny banalis nem-
zetkoziesitése. A két érték biztositdsa azonban egymads ellen dolgozik:
egyrészt a szakmaisag egy adott kulturalis kérnyezet divattal kapcsola-
tos professzionalizmusat jelenti, s a nemzetkoziesités éppen ,felhigitja”
a szakmaisag igy értelmezett fogalmat, masrészt a nemzetkdzi szelekcid
megtorténik ugyan, de csak a felszinen, hiszen a versenydinamika egy
id6 utan rendre ejteti ki a nem brit és ahhoz hasonlé értékrendd divat-
szakmaban szocializalodott versenyzoket. Igy a show végére tulajdon-
képpen egy homogén izlésvilaggal rendelkezé kiscsoport marad talpon.
A sorozatban szinre vitt megmérettetés a brit mtisorvezet6k altal ismert
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és elismert értékrendet promotdlja. Ez az értékrend egy adott szocializa-
ciés és karriermintanak kedvez, jelesiil annak, amelyet a divat nagy brit
képzési kdzpontjaiban kialakitott tudds fémjelez. Ennek a tudasnak a sza-
baszati alapismeretek, a forma irdnti elkotelezettség jelentik az alapjat.
A probak koncepcidjanak kialakitdsaban a nyugati divatrendszerre jel-
lemz6 darabok domindlnak. A nyugati divatviselkedést6l eltér6 tervez6i
hagyomanyok ezen a skalan nem mérheték és nem is képesek megjelenni.
Kovetkezésképpen tehat éppen tgy, ahogyan a Netflix hatarok felettisége
nem jelenti a hatarok eltorlését és a produkciés egyenlétlenségek kiegyen-
litését, a Next in Fashion sem biztosit egyenlébb versenyt, kiegyensulyo-
zottabb érvényesiilési lehetéségeket és transzparensebb iparagi eréviszo-
nyokat a divatiparban elhelyezkedni vagyo versenyzéknek.

/ Az (Gj)autenticizmus, 61tozkodés, identitaspolitikak

“I have work, then this dinner thing, then I am busy trying to become who
Iam.” (Dolgoznom kell, aztdn van ez a vacsora-dolog, aztan lefoglal, hogy
az legyek, aki vagyok.) (Girls so1, e02)

Ahogyan fentebb is lattuk mar, az autentikussadg problémaja a kortars
kultaripar egyik legfontosabb komponense: itt annak fogunk utdnajarni,
hogy ez a fogalom, milyen médon képes szervezni egy 6ltozkddéssel meg-
jelenitettidentitdsmintakat targyal6 sorozatot. Karrierek, markak éptilnek
és buknak az autentikussag elvarasan, s az 6nazonos, sajatszerd, autoném
élet igénye ott van az egyéni ambiciok csticsan. Be kell azonban latnunk,
hogy a fogalom képlékeny, kdrvonalazatlan és jogosan gyanus. A kovetke-
z6kben arra a kérdésre keresem a valaszt, hogy a kortars kultdripar milyen
értelemben haszndlja az autentikussag kritériumat, hogyan tud ez a foga-
lom alkotasok horizontjaba kertilni, illetve hogyan képes az univerzumfor-
malas alapelveként miikddni, s az egyes alkotasok megitélésének kozponti
kritériuma lenni. E fogalmat egy olyan hibrid jelenségcsoporton vizsgalom,
mely egy szerz6i névhez, Lena Dunhaméhez kapcsolédik, aki filmren-
dez6ként, szinészként és iroként a kortars globdlis kultdripar megosztod
jelensége. Dunham tébb révidfilm, egy 2010-es mozifilm (Tiny Furniture),
egy tobbszor is dijazott sorozat, egy 2014-ben megjelent konyv (Dunham
2014, 2015) szerzbje, illetve az utdbbi id6ben tartalomszolgaltatoként
kezdett fellépni: amikor Jennifer Konnerrel k6z6sen a Lenny feminista
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véleményportalt, illetve a Women of the Hour podcast-sorozatot inditotta
atjara. E sokféle tartalomtipusbo6l allé konglomeratumot éppen az tartja
egyben, hogy mindenik eleme bevallottan autobiografikus ihletésd. Min-
deniknek koze van a ,lenadunhamséghez”. S bar az sem volna mellékes
kérdés, hogy ez a hibrid és univerzalis tartalomszolgaltaté modell milyen
el6zményekkel, médiahattérrel, becsatornazasi lehetéségekkel rendel-
kezik, itt szamomra Ugy valik érdekessé, mint az autentikussag kortars
fogalmanak vizsgalatara kiilondsen alkalmas taptalaj. Tudataban vagyok
annak, hogy e jelenségnek sok sajatos vonatkozdsa van (New York-i
miivészcsaladban felnétt alkot6é az atlagosnal joval elénydsebb anyagi
hattérrel, olyan tarsadalmi kapcsolathaléval, mely a hollywoodi filmes
vilagbais belépét biztositott, de egy fliggetlen filmes kdzeg perspektivajat,
mintdit is érokségként képes felmutatni), az autentikussag-paradoxon-
hoz val6 viszonyaban azonban példaszerd. Az autentikussag-paradoxon
alatt azt az dsszefiiggést értem, mely az élet egyetlen emberre jellemz6
sajatos képletét folyamatosan a mainstreammel itkozteti, a ,masoknak
alkalmas”, a ,masokhoz képest” horizontjaba helyezi.

Carrie Bradshaw mdsfél millié ember el6tt?

A Szex és New Yorkhoz képesti meghataroz6dast most jellemezziik azzal,
ahogyan a korabbi sorozat szlogenjét a Csajok kiforditja: az els6 esetben
e szlogen {gy hangzott: Carrie Bradshaw tudja, milyen a j6 szex, vagy
nem fél megkérdezni, itt meg Hannah Horvath tudja, milyen a rossz
szex, vagy nem fél megkérdezni.*® A szo6jaték adja magat: jol érzékelteti,
hogy ezzel az egyszerl szécserével magunk mogott hagyjuk az idedlt,
s lesz helyette tapasztalat, kivancsisag ott, ahol nincs ambici6 és elvaras.
Es éppen ez a kulcsfontossagt kérdés itt: hogyan tud a felnétt életbe bele-
szokni egy olyan generacio, melyet kisgyerekkoratél kezdve folyamato-
san a sajat hang, a sajat hiteles életgyakorlat megtalalasara serkentettek,
s ezzel még annak a bizonyossagat is elvesztette, hogy ugyanabban kere-
si-e a hitelességet, mint sziilei. Ezért lesz e sorozat egzisztencialista sok
értelmezésben (Id. pl. Chelsi 2015): az ,élet nagy dolgairdl” szél: életrd],
haldlrél, szerelemr6l, munkarol, azokrél a komponensekrél, melyekrél
jol tudjuk, hogy nem opciondlisak.#> A sorozatb6l, Dunham kdnyvébél
éppenazlatszik, hogy e generaciés szemlélet( alkotasokbana mindenben
az opcidkhoz szokott generdcié mennyire nehezen banik el a nem opcio-
nalis dolgokkal, mennyire aggasztéan kell jelentést, értelmet keresnie
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benniik (visszatérve a kezdeti kiforditashoz: ahhoz, hogy az ember tudja,
aj6 szexre kell vagyni, a rossz szexen keresztiil vezet az uit). A Dunham-je-
lenség eddigi teljesitménye éppen az, hogy eljuttatja héseit a felnéttség
és a nem opcionalis opcidk élethelyzeteibe.

A Csagjok 6tddik szezonjanak utolsd részét a korabbi szezonzarénal is
megnyugtatobb cliffhanger zarta: egy prézaslam bemutaté utan az atlagos
és megnyugtaté parkapcsolatat, anyai és barati segitséget maga mogott
hagy6 kozponti karakter, Hannah Horvath, a Dunham alakitotta f6h6s maga-
nyosan szaladt bele a New York-i éjszakaba — szorongasok nélkiil. Mikdzben
az elézé, érzelmi valsagokat halmozé negyedik szezon végén a manhat-
tani héesésben Hannah a szezon kozepe 6ta szinen levé tanarkollégaval
sétalt ki az évadbol meghitt-egyetértésben, egymashoz 6ltdzdtten. Prakti-
kus UGG hécsizmdikkal ugyanazon az emblematikus flaszteren tapostak,
melyen Carrie magassarkii megszamlalhatatlanul sokszor mentek végig.
Az 6tddik évad szisztematikusan dolgozott azon, hogy mindazt a megtalalt
egyensulyt, melyet az el6z6ben bevezetett, lerombolja, s a romokbol épitsen
torékeny, de tartésabb 6sszhangot. Marnie-nak és Hannah-nak is sikertilt
kilépni a tulsdgosan komfort-zénaban levé parkapcsolataikboél, Shoshanna
pedig a Japan-intermezzo utan konzervativ-republikdnus kavéz6 marke-
tingjében taldlta meg a siker forgatékdnyvét. A legrosszabb helyen Jessat
hagytuk, aki belebonyolddott legjobb baratnéje exével, Adammal egy
olyan parkapcsolatba, mely a bantalmazasig vitte a fesziiltségkezelést.
Ezzel mar a masodik olyan évadzaréval bucsuzott a sorozat, mely meg-
lehetésen egyértelmiien rimel Dunham konyvének, a Nem az a csajnak
a zarlatara: minden egzisztencidlis valsag ellenére a felnétt 1étbe egyszer
csak haza lehet talalni — végleges megoldasnak tlin6 hazatalalasbél pedig
tobb is johet egymads utan, amig rutinosak nem lesziink benne. Ezeket
az egyensulyteremtési kisérleteket a kozosségi médiaban is pozitivan rea-
galtak le: a negyedik és 6tddik szezon zarlataval kapcsolatban sokkal tobb
volt a megnyugtatd, elismeré komment, mint a korabbi szezonok, esetleg
epizodok esetében barmikor. A feln6ttség végletes idegensége ellenére
létre képes jonni egy olyan moralis minta, mellyel a tarsadalmi kotelezett-
ségeket élhet6 és miikdd6képes strukturaba lehet szervezni.

A Csajoknak a Szex és New York mellett és egyébként hozza hasonléan
van még egy ironikusan felvallalt 6rdksége: a ,generacidja szécsove’-
hagyomany. Amikor a sorozat f6h6sét6l sziilei megvonjak az anyagi
tamogatast, a krizist kezelni prébalé Hannah révid ideig tartdé anyagi
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onallésodasi kisérletek utdn mondja sziileinek a sokat idézett mondatot:
LAzt hiszem, generacioém hangja lehetek - mondta. Vagy legalabb hangja...
egy generacionak.”® Erdemes a mondat grammatikdjat alaposan megfi-
gyelni: a feltételes modu allitast egy, a generaci6 fogalmat bizonytalanna
tevd, mindossze a hatarozatlan néveld hasznalataban kiilonb6z6é mondat
koveti. Es nem lenne generacios sorozat a Girls, ha generaci6jahoz valo
viszonyat a f6szereplé nem igy adna meg. Ebb6l a felvetésb6l kdvetkezik
egy modszertani probléma is: milyen generdcié-meghatarozast fogad-
hatunk el a sorozat szempontjaboél relevansként? Tisztadban kell lenniink
azzal, hogy a népszerd X, Y, Z stb. megjeldlések haszndlata kockazatos
és nem megbizhat6: egy operaciondlis meghatdrozast gyartottam tehat
e kdzeg megnevezésére, s a generacio kifejezés egy olyan csoportra vonat-
kozik itt (pontos életkoratdl és sziiletési évszamatol fiiggetleniil), mely-
nek a digitdlis élettér természetes, illetve az ebben valéd tajékozddast
a hitelesség kritériuma teszi lehet6vé. A meghatarozds nyilvinvaléan
extrapolacio, viszont éppen a sorozatgyartok fogalomhaszndalatabol ered.

Miel6tt barmerre is mozdulndnk e generacié autentikussag-tapaszta-
latanak feltérképezésében, ki kell emelni egy evidenciat, melynek mesz-
szemend kovetkezményei vannak: életiiket teljesen mas perspektivaba
helyezi az, hogy a nyilvanossag el6tt zajlik. Az Instagram-sztarok hozza-
szoktak ahhoz, hogy hétkdznapjaikkal tobbmilli6 ember figyelmét kotik
le, tobbmillié ember elé keriilnek ki alomittas arccal, elcsiszott sminkkel,
vagy éppen smink nélkiil, késziil6félben levé sminkkel — mindez olyan 4j
egzisztencialis nyilvanossag, melynek lefrasara éppencsak alakulnak a tar-
sadalomtudomanyok fogalmai. A masok el6tt élt élet, a kikeriil6 tartalmak
rendszerezése és kontrollja olyan tudas, mely nyilvan formalédéban van,
agy tlinik azonban, megvaltoztatja mindazt, amit a nyilvanossagrél korab-
ban gondoltunk. Giigész mitoszas' aktudlisabb, mint barmikor: egy olyan
kontextusban, amikor mindennek nyoma marad, amikor nincs olyan
gylrd, ami a rejt6zkddést biztosithatnd, s6t, a jot és rosszat dnmagunkrol
a nyilvanossag el6tt tudatosan vallaljuk, az alakulé élet sajat magaval kap-
csolatos elvarasai, igéretei milyen eséllyel tudnak megerésddni?

Légy 6nmagad! Az (Uj)autenticizmus mordlis kindlata

A generacioja nyilvanossdg-mintdit kévet6 Dunham, akinek két és félmil-
li6 kdvetbje van az Instagramon, nem véletleniil szembesit folyamatosan
ugyanazzal a problémaval: a felnétt életre valé berendezkedéssel torténet
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valami, amit generaci6ja nehezen tud feldolgozni. Mikdzben korabban
koltozik kiilon lakasba, mint ahogy sziilei tették, korabban valik anyagi-
lag 6nallova, s parkapcesolatait is korabban kezdi épiteni, a moralis érte-
lemben vett feln6ttséget nem tudja mikddtetni. A batran vallalt dontések,
onalléan Ujrakezdett életek, latszolag meghaladott valsagok utdn gene-
raciojanak tagjai a tanacsadds sziil6i segélyvonalatait tarcsazzak. Illetve
a terapeutdt, aki gyerekkoruk 6ta allandéan jelen van életiikben. A fel-
nott életbe vald beleszokds alighanem azért messzemenéen problémas
e generacionak, mert arra, amit gy hivunk, a tarsadalmi terhek viselése,
nem talal alternativat. Legaldbbis a sziil6k érzelmi, mordlis segitségét
nélkiilézve nem. Vagyis autentikusan nem. Mintha nem szoéltak volna
neki arrél, hogy ezekkel kételez6 mddon kezdeni kell valamit.

Az autentikussdg nemcsak a személyes életgyakorlatok, hanem a szol-
galtaté szektorral, a politikusokkal, a markakkal, a médiatermékekkel
kapcsolatos legkomolyabb elvarasaink centrumaban is ott van. Az autenti-
kussag fogalmanak kortars teoretikusai Somogy Varga 2012-es dsszefogla-
16ja szerint egyetértenek abban, hogy a kapitalizmus szerkezetében eleve
kédolva vannak az autentikussag moralis kinadlatanak lehetéségei, illetve
kédolva van az a paradoxon is, mely szerint éppen e rendszer elvarasai
teszik nehezen megvaldsithatéva az autentikussag etikai modelljét (Varga
2011. 127.). Rachel Crossley is hasonl6, bar kevésbé absztrakt valaszra jut,
amikor abbdl indul ki, képesek-e a Z generacié tagjai (jelesiil a Csajok
f6szerepl6i) autentikus életelveik megtalalasara, amikor vagyaikat éppen
azok az anyagi javak kondicionaljak, melyeket az 6nmagukroél valé lemon-
das aran betoltott allasokkal szerezhetnek meg (Crossley 2015. 92.).

Ahogyan korabban lattuk, Charles Taylor értelmezésében az autenti-
kussagnak két f6 kritériuma van, a belsé hang, a moralis dontés belsé
képessége (1) (Taylor 1991. 26.), illetve az dnbeteljesité szabadsag, az a képes-
ségiink, hogy olyan életstratégiait dolgozzunk ki, melynek vagyosszefiig-
gése bnmagunkban van (2) (uo. 27.). Ezek a tényez6k egésziilnek ki a mar-
kazasban szamonkérheté autentikussag komponenseivel, a mindségi
vezetéssel (quality leadership), az dérokséggel (heritage), és az az Gszinte-
séggel (sincerity). (Breverland 2009. 26-27.)

Nézziik meg most ezt az 6t dsszetevot a Csajok és a Nem olyan ldny
kontextusaban. Az életvezetés szintjén a sorozat négy nékaraktere kozil
Marnie esetében érvényesiil legkevésbé az Gszinteség és Onazonossag
kritériumainak betartisa. Ahogyan Rachel Crossely meg is allapitja,
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Marnie ambiciéi allnak a legkdzelebb ahhoz, amit tarsadalmi elvarasnak
szoktunk nevezni (Crossley 2015. 88.): befolyasos allast, majd karriert
akar, stabil és anyagilag sokat hozd parkapcsolatot, s ezért esik vissza
a sorozatban folyamatosan a kilatastalansag fazisaiba. Viszont ebben
az 6szinteség-munkdaban a bels6 hangja csak ritkan segit (azok hatra-
nya, akiknek a belsé hangjat elnyomja a kiilsé zaj, azokkal szemben,
akiknek hangos, vagy éppen tulsdgosan is harsany a belsé hangjuk), ott
van viszont Ray, az a karakter, aki hajlandé folyamatosan Marnie belsé
hangjat hangszoéroként feler6siteni. A zenét mint sajat utat Marnie Ray
miatt taldlja meg, viszont err6l az utrél ismét kdnnyen téved nem sajat
Osvényre, mert tul kdnnyen hisz el egy boldogsag-igértet, s akkor ismét
Ray Allitja vissza az utra. Mintha a rendezé azzal biintetné a karaktert,
hogy nincs szamara kegyelem addig, amig erre a sajat dtra ra nem 4all.
Ugy tiinik, ez az 6todik évad végén bekovetkezik. Jessa nagyon stabilan
all ezen a sajat aton, és keriilnek mellé olyanok, akik téle akarnak meg-
tanulni sajat utat jarni, s olyanok, akiknek szintén van sajat atjuk, csak
az éppen mashova vezet. Azok a karakterek, akiket Jessa bevonz, mind
ebben az autentikussagban erések, masokhoz és 6nmagukhoz is 6szin-
ték — idénként akar karikaturisztikusan és sziikségetleniil is. Ez a karak-
ter nem szenved, s ha idénként sziiksége is van masokra, az nem azért
torténik, mert valakinek segitenie kellene abban, hogy a bels6 hangjat
meghallja, hanem amiatt, mert a bels6é hang sokfélét mond. S mert a tar-
sadalmi terhek viselésében tapasztalt nehézségeinket masokkal is meg
kell osztanunk - ezért egzisztencialista (Chelsie 2015). Jessa és Marnie
tehat e rendszer két végpontjan allnak autentikussagukhoz valé viszo-
nyukban. Az autentikussag skalajan Shoshanna és Hannah ugyanolyan
szinten 4llnak azzal a kiilonbséggel, hogy Hannah-nak nehezebben lat-
hat6 dtja van. Lena Dunham jél 1atja, ha az egyéni utad a marketinges
karriermintan keresztiil vezet, arra kevesebb vivddassal allsz majd ra,
mint ha ez az Ut - tegyiik fel — az ir6sagon at vezet énmagadhoz. Shos-
hanna tanul és rendszerez, kovetkezetesen allasinterjukra jar, ahonnan
mindig a felkésziilt palyakezdé ontudataval tavozik. Hannah folyama-
tosan Ujrakezd, kényszeredetten keresi az elismerést hoz6 kozonséget,
ugyanolyan komolyan veszi a j6 és a kevésbé jo tanacsot, s amikor a sajat
hangjahoz val6 hiiség biztonsaga csdkken, taldl valamit a tanari palya-
ban, ami segitségére lehet. Mindkét karakterben kdzds, hogy viszonylag
jol képesek a sorozatos kudarcot komfortzénaként kezelni.
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Az 6rokség, mindségi vezetés és Gszinteség harmasa mas karakterek-
hez val6 viszonyukban segiti a hdsoket. Valdsziniileg éppen a mindségi
vezetésbe vetett hit megingdsa adja Hannah esetében a dontés kulcsat:
Adamhez nem érdemes visszatérni. Illetve visszatérés e generacié tag-
jainal nincs: olyan ez, mint az elvesztett markahtiség. Ha a hétkdznapi
tapasztalat nem igazolja az 6rokség és mindségi vezetés tamasztotta elva-
rasokat, a hamissag (fake-ség) érzése annyira erés lesz, hogy az egytittélés,
a masikba vetett bizalom folyamatosan a sajat utrél valo letérés érzésével
szembesit. Ebben a kérdésben jut végletesen tul ez a sorozat a Szex és New
Yorkon, mely a sorozatos visszatérést és a megcsalas utani Gjrakezdést is
legitimalta.s> Mert érveket kellett keresnie a hazassag mint lehetéség mel-
lett. Es ne feledjiik, a két sorozat héseit nemcsak egy generdcio valasztja
el egymastél, hanem az is, hogy a harmincas éveiket taposé Bradshaw-ék,
illetve a huiszas éveikben jard Horvath-ék mégiscsak mas életstadiumok-
ban vannak. Bradshaw htszas éveir6l csak annyit tudunk, hogy azalatt
igaz szerelmet nem, minddssze sorozatos romancos tévedéseket ismert.5
Na, de mi van akkor, amikor hiiszévesen mégiscsak szerelem a szerelem?
Vagy ha a huszévesen érzett szerelem is szerelem? Merthogy az.

Ezekhez a komponensekhez érdemes hozzdadnunk egy otddiket —
ez pediga ,nem olyan, mint mas” komponense. Azt az érzést tehat, amely-
lyel a Csajok folyamatosan megkiizdenek: azaz az irigység és az abbol
épitkez6 Gnmagasagtudat problémajat. A ,nem olyan lany”-érzését. Erde-
kes modon ezzel az opcidval, a nem-autentikus autentikussag-teremtd
képességével egyik teoretikus sem kezdett sokat. S talin ebben a masik
minden kordbbinal erésebb lathatésaga lehet a kulcs. Az els6 szezon
kilencedik részében (Leave me Alone) a négy lany Hannah egy szintén ir6-
nak késziil6 osztalytarsa konyvbemutatéjanak mondén eseményén van
egyitt, aki abbdl az élménybdl irt konyvet, hogy a baratja meghalt. Han-
nah irigyli a tapasztalatot, mely ilyen fiatalon ilyen evidensen haszndl-
haté ir6i élményt szolgaltat. A sorozatban el6szor kiizd meg az irigység-
gel, s majd amikor Adam egy szintén miivész-ambiciéju lany miatt hagyja
ott, megtanul egytitt élni ezzel az érzéssel, s a sajat utat ezen élménytol
fliiggetlentil, illetve ehhez kapcsoltan épiteni. Mert az is hamis lenne, ha
ennek a tapasztalatnak a valésagat tagadnd. Az irigység és a kegyetlen
kritika a négy lany barati kapcsolatait sem hagyja érintetleniil. A sorozat
ebben is mas korabbi el6djéhez képest. Mert az autentikussag képletéhez
visszatérve: lehetlink-e valaha is biztosak abban, hogy éppen 6k azok?
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S a Csajokban dramaturgiailag az is mindig ott van, hogy a négyes barat-
nészam konvenciondlis szam, esetleges, nincs olyan sziikségszert-jellege,
mint a Szex és New Yorkban.

Az irigységben megmutatkoz6 hidny tulajdonképpen a tapasztala-
tok és a tudas hidnyara, illetve e hidny mindennél idegesitébb voltara
vezethetd vissza. Szamomra az autentikussdg-paradoxon e sorozatban
és — altalanositva — e generacié esetében a szofomorikus vilagértelme-
zésre vezethetd vissza. Ezzel a kifejezéssel egy 0j terminust vezetek be,
magyarul ez a sz6 nem létezik. A sophomore gorog gydkre visszamend
angol kifejezés azt a kozépiskolast vagy egyetemi tanulmanyai elején jaré
személyt jelenti, aki sikerrel vészelte at a gélyasag probatételeit. A fels6bb
évesek, az id6sebbek, a felnéttek tudasa, tapasztalatai iranti vagy tipiku-
san szofomorikus vagy, a sem itt, sem ott nem lev6 vagya. Az amerikai
televiziézas torténetében pedig sophomoric humor kifejezéssel illetik
a humornak azt a fajtdjat, melyben a feln6tt tapasztalattal nem rendel-
kez6é gyerek mindsiti a felnéttvilag dolgait, dsszefiiggéseit. E humor-
formanak pedig az a Judd Apatow a legelismertebb miivelGje, aki éppen
a Csajok produceres* Es ezzel el is érkeztiink a masodik egység konklu-
zi6jahoz: a Csajok autentikussaga szofomorikus perspektivijaban rejlik.
Abban a tapasztalatirigységben, s abban a tudatlansdgban mellyel az élet
nagy dolgaira, a fentebb nem opciondlisnak nevezett opcidkra tekint.

Ahalal kiilon részfejezet a Nem olyan csajban, s ugyanaz a halalélmény,
a nagymama haldldé a sorozatban is jelen van. A szerzé két személyes
haldlélménye, a nagysziil6i, illetve a Nora Ephron haldlaval megtapasz-
talt {rotarsi és szerkeszt6i egyarant beépiil a sorozatba, ez utébbi a konyv-
b6l hidnyzik. E két élmény feldolgozasa radikdlisan masként torténik
meg. A nagymamaé a gyaszmunka elvégzését jelenti: a sziil6k pragma-
tikus hozzaallasat rosszalld, a haldltapasztalatot egészen megélni akard
szofomorikus gyermeki attitlid olyan eszkdzokkel végzi el a gydszmun-
kat, melyeket egy nem gyermeki perspektiva morbidként sorol be. A csa-
ladi emlékezet szerint a kis Lena a nagymama testapoldjat kente magara,
magaval vitte Pucci szvetterét és egy ideig azt viselte. Folyamatosan
a tegnap még itt volt — ma mar nincs itt” problémaval szembesitette a fel-
nétteket, csodalkozva nézte, ahogyan a nagymama htit6szekrénye még
tele van a haldl el6étt gondosan megvasarolt élelmiszerekkel. Szofomo-
rikus kérdés: hogyan lehet halott valaki, akinek a reggelije még itt van?
Nagybatyja mar arra figyelmeztette apjat, hogy a gyereket le kell allitani.
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A problémaszerkezetek szintjén a nagymama haldla iranti érdekl6dés
a sajat halalhoz val6 viszonyban értheté meg. A Nem olyan ldny haldlnak
szentelt fejezete ahhoz az emlékképhez kapcsolédik, mely szerint Lena
hatéves koraban kérdezte el6szor apjat arrél, mért élnek az emberek, ha
tudjak, hogy egy napon amugyis meghalnak. A nagysziil6 haldla ennek
a kérdésnek a feldolgozdsdban segit a gyasz improvizalt eszkdzeivel.
A szofomorikus perspektivara erdsitenek rd a halottak targyait abrazold
grafikak, melyek e targyakat a haldl folyamatos jelenlétének markereivé
teszik. A szerkeszt6-kiad6 haldla, mely minddssze a sorozatban van ott,
mondén esemény, mellyel a f6szereplé nehezen tud azonosulni. A teme-
tés valédi tétje, hogy az 6zvegynek koszonhetéen kidertil, mi volt a szer-
keszté véleménye az altala kiadott {rokrol. Itt meg a vélemény 4all a targy
helyett. Szamit-e még annak a rélunk alkotott véleménye, aki halott?

Még egy utolsé példa a szofomorikus vilagérzékelés mtikodésére:
a Munka cimd alegység azzal kezd6dik, mekkora eréfeszités volt meg-
szokni az 6vodat, kibirni az iskolai taborokat. S ennek mar kozvetlen
kovetkezménye az, hogy az elsé komoly, reklamszovegirdi allast Han-
nah Horvath nagyon kénnyen utasitja vissza, amint rdjon, az 6sszes fia-
tal kollegdja néhany évvel kordbban hozza hasonléan ir6i ambici6it adta
fel miatta.

Szofomorikus 6ltozet - autentikus 6ltozet?

Az autentikussig-paradoxon és a szofomorikus perspektiva miikddé-
sét nézziik meg ezuttal a ruhahoz valé viszony sorozatbeli szerepében.
Arra, hogy miért pont ezen a jelenségen érdemes kiprébalni a fenti elvet,
Zygmunt Bauman liquid modernity/folyékony modernitas-fogalma ad
valaszt. Az 6 leirasaban az 6ltdzet, a divat, a vasarlas azért lesz nagyon is
kézhezall6 a kilencvenes évek végének kétezres évek elejének individuu-
mainal, mert elrejti el6liik az identitas hidnyat. 2000-es kotetének vasar-
las és individualizmus Osszefliggéseirdl irott fejezete (Bauman 2006.
53—-91.) Camus-nek abbdl a kijelentésébdl indul ki, hogy a modernitas
individuumai sosem képesek beérni vagyaikat, s folyamatosan kielégi-
letlentil toljak maguk el6tt ambici6ik képeit. Képeket, mi mast. Ugy tiinik,
hogy az ambiciék képeinek nem-valdsag volta a modernitast kovetd kor-
szakokban csak egyre nagyobb probléma lesz. Bauman szerint a folyékony
modernitas generdcidja éppen amiatt vasarol, mert a vasarlas élménye
az identitas megragadhatésaganak érzetét kelti, mialatt természetesen
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e gyorsan cserél6d6, a megszerzés pillanatiban tokéletesnek latszo
opcidk csak egyre messzebb toljak azt, amiért megvasaroljuk éket: sajat-
lagossagunkat. A magam részérél nem vagyok teljesen meggy6zédve
arrol, hogy Baumannak teljes mértékig igaza lenne. Hiszen éppen Charles
Taylor beszél arrél, hogy ez a bizonytalansag és a keresés nem ebben
az eltolasban mertl ki, hanem egy 4j moralis kindlat, az 6nmagunkhoz
val6 hiiség, onmagunkkal szembeni 6szinteség idedljaban (Taylor 1991.
15-16). Az autentikussagban. Messzemenden szimbolikusnak érzem,
hogy ugyanaz a jelenség radikalisan eltéré diagnézisok megfogalmaza-
sdhoz vezet, mert ez szamunkra azt bizonyitja, hogy e jelenségek értel-
mezése — és most nem trivializdlom — jéindulat kérdése. De pontositsam
csak ezta szét: ittajéindulat a filozofiai érvkészlet el6zményeire, az érvek
hangsulyaira, az egyes szerz6k kontextualizacids szokdsaira vonatkozik.
Abban viszont biztos vagyok, hogy a Csajok viszonya a ruhahoz teljesen
mas, mint problémasan felvallalt el6djéé. Bar a lanyok, talan Jessa kivéte-
lével, mindannyian kisérleteznek a tarsadalmi statuszt tiikr6z6 oltozetek
adoptalasaval, ebben valahogy nem sikeresek. Shoshanna példaul elké-
pedve konstatdlja, hogy ruhatara legfejlettebb kollekcidja a hajpant-gyj-
temény. Ennek a viszonynak két nullpontja is van.

Az els6 szezon nyolcadik részében, melynek cime Weirdos need Girl-
friends Too%, megjelenik a divat rendszeréhez valé viszony szofomorikus
gesztusa. Hannah Horvath és az instabilan stabilnak indulé Adam Sack-
ler viszonya e rész kornyékén jut el a meghittség olyan vizudlis megha-
tarozasaihoz, melyeket késébb sosem fog tudni megismételni. Az olyan
tokéletes parok biztonsaga ez, akiket a munka még nem tett probara.
Ebben a részben — amennyire sejteni lehet Adam o6tletét kdvetve — egy
olyan pizsamat viselnek mindketten, mely egy teljesen testszint trikoboél
késziilt el6l gombos kezesladbas, a kisbabak rugdal6zéja mintajara, mely
Adam szerint beteljesiti a szexudlisan vonzé 6ltdzet fogalmat. Ennek
az oltdzetnek nincs szine (vagyis a leheté legsemlegesebb szine van,
bérszind), nincs formaja (teljesen kéveti a test vonalait), majdhogynem
praktikuma sincs, s tagadja a divat trendfejl6désének logikajat. A gondo-
lat a Seinfeld sorozat masodik szezonjaban®, a f6szerepl6 egyik stand-up
jelenetében mar ott volt: a divat kényszerité ereje ellen Jerry Seinfeld
javaslata az lenne, hogy jarjunk el agy, mint a filmekbeli Grlények, akik
egyforma o6ltdzetet viselnek. A formaruhdk kozott pedig demokratikus
szavazassal lehetne donteni. Ez az 6ltdzet nem a falanszter egyenruhdja,
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hanem az 61tézkodés logikajat értetlentil szemléls gyereké. Hogyan men-
tek egyaltalan bele okos feln6ttekb6l 4116 tarsadalmak, hogy ennyi feles-
leges energiat és pénzt fektessenek be a lehetd leghiabavalébb, hiszen
a lehet6 leggyorsabban elavul6 kellékbe?

A divatrendszer masik nullpontjaban ott van az az ugyanannyira
jelentés nélkiili ruha, melyet Hannah akkor vasarol meg, amikor reklam-
szovegiroként megkapja az elsé fizetését. Ekkor és ekkor egyediil kapja
meg a Csajok a Szex és New York csillogdsat. A manhattani napsiitésben
sétalni kdvér bankszamlaval egyenes modon vezet a divatrendszer elfo-
gadasahoz. Hogy aztan a kdvetkez6 részben kovetkezzék a felmondas. Ha
Jerry Seinfeldet emlegettiik kordbban, ugyanabbdl a részbél idekivanko-
zik a hasonl6 perspekitva. Az 4j bérdzsekit visel6 f6h6st szomszédja igy
dicséri meg valasztasaért: ,That’s more you than you've ever been” (koriil-
beliil: ,Ez sokkal inkabb te, mint amennyire te valaha te voltal”). Eppen
az a baj a felnéttek ruhdival: sokkal inkabb 6nmagad vagy benniik, mint
amennyire valaha is énmagad lehetnél. Ezért nehéz kivalasztani, mér-
legelni, hordani és elhordani a ruhdkat. Ezért maradnak a klasszikus
valasztasok: a neonsarga, melltarté nélkiil viselt halébluz, a rendezett
sorokban all6 zold gyikfigurakkal diszitett p6lo, az egymasnak visszako-
szoné ruhadarabok, melyek a sorozat kiilonb6z6 pontjain mas-mas sze-
repl6 valasztasai kozott térnek vissza.

Hogy az élet-kdnyv-sorozat konglomeratumot teljessé tegyem, még
egy példat idézek itt arra, hogy Lena Dunham nyilvanos énje ugyancsak
szolgdltat példat a divatrendszer szofomorikus hasznalatara. A 2015-0s
Golden Globe délutanjan az Instagramon olyan képet posztolt magardl,
ahol még szabadid6ruhaban volt, de mar viselte a nagyestélyihez sziik-
séges mellbimbotapaszt (Jones 2015). Mert mi a white tie ha nem a felnét-
tek oltozkodésének legsziikségtelenebb és legnevetségesebb ritualéja?
A 2016-0s Met Galan pedig, ahol a jov6 inspiralta 61t6zék volt a party hivo-
szava, Dunham Jenni Konnerrel és Jenna Lyonsszal szmokingban jelentek
meg — Yves Saint Laurent 0rokségére és a férfikbdokat adoptalé némodell
futurizmusara utalva (Young 2016). Itt meg a férfiak white tie dress code-ja
keriilt régi-uj kontextusba.

Ahogyan a gardroboptimalizalas végbemegy, igy lesznek egyre auten-
tikusabbak a nem opciondlis opcidk is. A felnéttes feln6ttéletnek a meta-
fordja az UGG - raadasul a parban viselt valtozat, majd a voros eléadoi
ruzs voros koromlakkal.
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A szofomorikus tradicié6 Woody Allent6] Lena Dunhamig kovetkezete-
sen épiil. Dunham azonban e perspektivat nem valtotta fel az ir6szerep
aprépénzére, ahogyan azt Woody Allen olyan sokszor tette (1dsd példaul
az 1997-es Agyament Harryt). Nem tehette, mert a vilagrol valo gyerek-
tuddsa nem csak a sajatja, hanem tobben osztoznak rajta. Es 6k nem
lehetnek mind ir6k. Mint ahogyan tanarok sem. Ez lett ugyanis a negye-
dik szezon végére véglegesnek latsz6 allas. S hogy éppen ez, abban igen j6
kis tanulsag van: a szofomorikus perspektivaval gyermekek, legalabbis
Hannah-nal fiatalabb golydk k6zé menni abszolut nem veszélytelen.
Kidertilhet példaul, hogy bizonyos kérdésekben el6tte jarnak, hogy nem
sajat katf6bdl ugyan, de tobbet tudnak baratsagrél, szerelemr6l, csaladi
konfliktusokrol.

Ugyanolyan autentikus-e, ugyanolyan j6-e az 6 tudasuk? Mig Hannah
veliik konfrontdlédott a negyedik és 6tddik szezonban, az iréi szerephez
valé visszatérés az 6todik évad végén arra utal, hogy a tanarként megszer-
zett autentikussdg-mintat prébdra kell tenni az irodalomban is.

Ezt az elemzést a sorozatrél és a konyvrol szol6 kritikak modszeres
diszkurzuselemzésével kellene kiegésziteni. igy jol latszana, hogy a meg-
élt élethez, a tapasztalathoz val6 hozzamérés komoly kritériuma az itélet-
mondasnak. Az autentikussagnak itt is az §szinteség és annak szamonké-
rése a mértékegysége. Ez viszont egy kovetkez6 feladat.

/ A Holgyek 6rome és a divat mint térrendszer megsziiletése

A divat a kortars sorozatkultiraba létrejottének mikrotorténetei altal is
beszivarog: a divatrendszer vagy még inkdbb vasarlaskultura sziiletése
tobb sorozatnak is ihlet6je. Az ITV Studios 2013 és 2016 kozott négy évad-
ban filmesitette meg a londoni Selfridge nagyaruhdaz és alapit6janak torté-
netét, a BBC pedig 2012-2013 kdzott két évadra nyuldan dolgozta fel Emile
Zola Hélgyek 6rome cimU regényét a The Paradise cimd miben. Ez utébbi
sorozat j6 példdja annak, hogy a kialakulé nagyvarosi térszerkezet a gen-
derszerepek milyen értelmezéseit, divat és n6kép milyen Osszefliggé-
seit veti fel. Zola regényének adaptacidja nagyon jé példdja annak, hogy
a vasarlaspszicholégia alapregénye, mely a nék kapitalista gépezet altali
kiszakmanyolasat teoretizdlta, a kortars sorozatban hogyan valik hang-
stulyosan emancipatorikus elbeszéléssé. A kovetkezékben ezt az Ossze-
fliggést bizonyitom.
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1985-ben Janet Wolff publikdl egy nagyhatdsu tanulmanyt The Invisible
Fldneuse, Women and the Literature of Modernity (A ldthatatlan kdészdlé (n6),
N6k és a modernitds irodalma) cimmel, melyben azt az allitast fogalmazza
meg, hogy a szociolégiai irodalomban a k6szalék hires/hirhedt kulturdja
kizarélagosan férfiak altal kovetett gyakorlat (Wolff 1985). Esszéje azok-
nak az elképzeléseknek mond ellent, melyek szerint a 19. szazadi varos
a férfiak vizudlis élvezetét kiszolgdland6 jon létre. E tanulmany megje-
lenése utan szamos olyan elemzés sziiletett, mely a n6k modernitasbeli
helyére, illetve az épiil6 metropoliszok néi tekintet altali megjelenitésére
kérdezett 1. Ezek az elemzések rendre kiépitik a férfiak altal dominalt
nyilvanos, a nék altal dominalt privat tér kdzotti ellentétet.” E megkoze-
litések koziil elemzésiink targya szempontjabdl kiemelked6 jelent6ségt
Deborah L. Parsons Streetwalking the Metropolis: Women, the City, and
Modernity (Parsons, 2000) cimt kdnyve, mely azt bizonyitja, hogy Wolff
allitdsa a 19. szdzad végi irodalom kontextusaban nem miikddik, hiszen
itt a n6i térhasznalat és a néi tekintet kdzponti szereppel rendelkezik.
Anna Gural-Migdal is arra a kovetkeztetésre jut (Gural-Migdal 2004.),
hogy az 1970-es évektdl a nék szerepe a naturalista irodalomban koz-
ponti jelent6ségl kérdéssé valik: A né igen tavol all attdl, hogy a natura-
lista regény hatterében meghizddjék, nagyon gyakran éppen 6 az, aki
a bonyodalom 06sszefliggésrendszerét mozgatja.”® E megkozelités tehat
a no és tér kozotti viszonyra, illetve e viszony narrativ és regénypoétikai
kovetkezményeire kérdez ra.

Kivdnatos-e a tér?

A fentebbiekb6l kiindulva itt az lesz a célunk, hogy a zolai elbeszé-
lésben és annak adaptaciéiban megértsiik a néi térhez vald viszonyt,
s a privat/néi — nyilvanos/férfi térhaszndlat kozotti ellentétet a kortars
térszociologia perspektivajaba helyezve kérdGjelezziik meg. Az ugyanis,
amit a Wolff altal idézett szerz6k a modernitas alapvonasaként kiemel-
nek — a készalas gyakorlatainak a megjelenése —, tulajdonképpen csak
egy e korszak jellemzéi kozott. Ugyanilyen fontos jellemz6 a hibrid
terek 1étrejotte, mely lebontja nyilvanos és privat ellentétét, ugyanugy
ahogyan a naturalizmus felldzad a néi/férfi kdzotti oppozicid, illetve
a né altalanositd leirasai ellen ellen. A nagyaruhdz tere példaul egy-
szerre privat és nyilvanos, tele sok olyan térrésszel, mely e kiilénbség
tagadasaként jon létre.
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Elemzésem John Urry Consuming Places cimi konyvében kifejtett tér-
szocioldgidjara épiil (Urry 1995). E kotetben Urry a tér azon természet-
valtasara kérdez ra, mely annak kovetkezménye, hogy a fogyasztéi kiva-
natossag horizontjaba kertil értékelése. Urry szamara a tér fogyasztasa
négy paraméternek megfeleltetve torténik: (1) a téraz aruk, a lehetéségek
és a szolgaltatasok fogyasztoi értékelésének kontextusa; (2) a tér 6nma-
gaban valik fogyasztéi joszaggd féként vizudlis értelemben; (3) a tere-
ket kozvetleniil is fogyasztjuk a terekhez kapcsol6dé jelentések hasz-
nalata altal; (4) ahogyan a tér megkoveteli részvételiinket, gy 6 maga
valik identitasunk fogyasztdjava (Uo. 1-2.). Hasonlé logika ismerhet6 fel
a zolai elbeszélésben, érvel Anna Gural-Migdal a Rougon-Macquart cik-
lus filmadaptacidir6l irott konyvében (Gural-Migdal 2012).

A szerz6 hangsulyozza, hogy ,,...a valésag haldja [a naturalista szoveg-
ben] egy testi és észlel6 élmény reflexivitdsaban ragadhaté6 meg. Amit
a kép nyujt a tekintet szamara a Les Rougon-Macquart-ban , az nem mas,
mint a tiszta forma taldlkozdsa a mar térbeli szervezettségli érzékeny-
ség felszinével.”. A valésaghoz valo testi és érzékel6 viszonyok kozott
Gural-Migdal a luxust elemzi, a fogyaszt6i attitid egyik sajatos formajat,
melyet ,az egyéni vagyakra, a tapasztalatok sokfélesében és a kognitiv sti-
muldciéban djraképzett énre koncentrald individualista etika”® jellemez.

Ebben az elemzésben pedig az kapitalizmusra jellemz6 érzéki és iden-
titdscentrikus térérzékelést probaljuk megérteni a produktiv fogyasztas
szemszogébdl. Allitdsaimat Emile Zola Holgyek éréme cimi regényének
két filmadaptacidjaval tdmasztom ala: Julien Duvivier 1930-as azonos
cimd filmjének és a BBC One 2012-es The Paradise ciml sorozatanak
elemzésének. A térképzetek minden esetben relacionalisak, egy-egy
szerepld cselekvési logikajaba illeszkednek. Végiil pedig a nagyaru-
hézhoz mint hibrid térhez kapcsolédé elemzéseimet lezarva Ai Weiwei
kinai miivész 2016 janudr-marciusaban a Le Bon Marché Rive Gauche
parizsi &ruhazban kiallitott installaciéit kapcsolom 0ssze az adaptaciok
térképzeteivel. Ezek az alkotasok éppen azt bizonyitjak, hogy a nagyaru-
haz és annak kulturdlis komplexitdsa egy térparadigma, melyben benne
van a megujulds lehetésége. Ai Weiwei munkai A hélgyek 6réme sze-
repléinek térélményét értelmezik Gjra és billentik ki, hiszen a mlvész
a sajat térélménye altal kérddjelezi meg a szereplék tértapasztalatanak
érvényességét a kortars ember szamdra. Mas perspektivabdl pedig ezek
a mivek a filmekétol eltéré mediatikus természetiitknél fogva arra is
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ramutatnak, hogyan képesek a kiilénb6z6 médiumok reflektalni a tér
hibriditasara.

Miel6tt azonban ezekhez az analitikus allitasokhoz érkeznénk, rovi-
den 6sszefoglalom a Zola-regény kontextusaban a modernitas tereirél
sz6l6 munkakat, hogy Wolff kiindulépontként szolgdlé hipotézisét
miszerint a nék nem lehetnek készalok, ezért maradnak ki a moderni-
tas szocioldgiai elméleteibél, olyan munkak megallapitasaival vessiik
0ssze, melyek ramutatnak a né jelentéségére a naturalista regényben.
Larry Duffy szerint (Duffy 2005.) a modernitas tereit a hdl6zat és az atke-
1és logikajaba agyazva érthetjitk meg, mely Zola szamdira megteremti
annak lehet6ségét A holgyek dromében, hogy a nagyaruhdzat a nék
vagyai altal mikodtetett gépezetként jellemezze. Ehhez a megallapitas-
hoz érdemes hozzakapcsolnunk Barbara Vinken azon tézisét, miszerint
adivata modernitas megjelenésével jelentésvaltozason megy at, és a néi
nagypolgarnak biztosit kibontakozasi lehetéséget, aki teste diszitésével
és alakitasaval mutatja fel férje tarsadalmi sikerét és anyagi jolétét (Vin-
ken 2005). Klaus Peter Walter A hélgyek dérome filmadaptaciéirél sz616
elemzésében hangsulyozta, hogy a regény fészerepl6je, Denise, kikertil
ezek kozil az eréviszonyok koziil, hiszen ,a tények kivalasztottjanak
érzi magat” (Walter 2005. 91.), hiszen be tudja bizonyitani, hogy Mou-
ret-nal jobban érti azokat a piaci tdérvényeket, melyekre a masik karri-
erét és hirnevét alapozza. Denise perspektivajanak el6térbe helyezése
azt a térhez vald, sajatosan néi viszonyt hangsulyozza, mely a modern
térfogyasztasban annyira elterjedté valt.

John Urry a modernitas szociol6gusainak szentelt elemzésében rész-
ben hasonlé kovetkeztetésre jut, mint Wolff: a modernitds szociol6gusai
valami lényegeset nem vettek észre. Urry szerint azonban nem a né per-
spektivarol feledkeztek meg, hanem a tér fogyasztasanak problémajarol.
Szerinte a térfogyasztas térszemlélete nem a hal6zat és az atkelés modell-
jei fel6l érthet6 meg, hanem az elsajatitas és a tartalomkuracié (hogy
egy nagyon kortars fogalmat haszndljunk) mintazatai fel61.* E megdl-
lapitasok alapjan jelentem ki, hogy Denise magatartdsa a nagyaruhaz-
zal szemben ehhez az Urry altal leirt modellhez kapcsolhaté: a gépe-
zet logikajaval az egyéni elsajatitasokra és valtozé jelentésekre nyitott
modularis tér logikdjat helyezi szembe, mely képes bevonzani és befo-
gadni a tomeget (Rennie 1996). Meredith L. Clausen, a fogyasztas tere-
inek torténésze hivja fel a figyelmet arra, hogy a nagyaruhaz akkor
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sziiletik meg, amikor a marketing kivalik a termékel6allitas logikajabol:
vagyis, amikor a gyartas és az eladas kiilonféle szakemberi kompetenci-
akhoz kezd kapcsolédni (Clausen 1985). Ez a folyamat sziikséges ahhoz,
hogy az eladas tereinek (arkadok, kirakatok, a kiallitéterek, mizeumok
és vasarok bemutatdsi stratégiai szerint szervez6d6 boltbelsék) Gj hasz-
nalati formdi kialakuljanak (Clausen 1985. 24-25). Clausen szamadra az is
fontos kérdés, hogy a terek megvilagitasa hogyan valtozik: ahhoz, hogy
az aru lathaté legyen, mar a tér szerkezetének kitaldlasakor érdemes
végiggondolni a megvilagitds lehet6ségeit: a bejarati hall, az ivegkupo-
13k, a kis sarkok intim megvildgitdsa mind olyan elemek, melyek ezzel
a strukturdlis atalakitassal jarnak egyiitt (Clausen 198s. 25). Urry azt is
kimutatja, hogy a polgari lakdssal ellentétben, ahol az egyes helyek-
nek megvan az elére meghatarozott rendeltetése (ahogyan Zola Tisztes
urihdz cimi regényében példaul), a tér fogyasztaselvi megkozelitése
a mobilis, fluid rendeltetést elemeket kedveli (Urry 1995. 25). A kdvetke-
z6kben A hélgyek drome és adaptacidi esetében éppen ez érdekel engem,
s a modularitasnak a filmes adaptaciok esetében kiilondsen nagy jelen-
tésége lesz.

Miel6tt még a Holgyek érome szerepléinek térhez valo viszonyara ratér-
nék, be szeretnék vezetni egy olyan pragmatikus fogalmat, mely a kortars
karriertervezés beszédmoddjaihoz kapcsolédik. Ez a fogalom a happens-
tance fogalma, mely azt a viszonyt fejezi ki, mellyel az egyén a karri-
ere varatlan eseményeihez viszonyul, vagyis azt a képességét fejezi ki,
hogy észreveszi-e az ad6d6 lehetdségeket és képes-e profitalni bel6lik.*
Jogos-e behoznunk egy, a miivészeti alkotisok értelmezését6l ennyire
tavol es6 fogalmat? En éppen amiatt érzem kiiléndsen hasznosnak, mert
pontosan nevezi meg a kapitalizmus altal megkdvetelt idedlis karrier-
szemléletet, s az egyén abbeli képességét, hogy a fogyasztas tereiben
megvaldsithassa 6nmagat. A kovetkezékben tehat a térképzetek elemzé-
sében a szerepl6k azon képességét vizsgdlom, mely a happenstance fogal-
maval irhat6 le, s arra vagyok kivancsi, hogy a regényes, a filmes és a soro-
zatszer( adaptacié hogyan tudja megjeleniteni ezt az attitidot.

A szerencsés koriilmények szakértéi. A tér ujrafelfedezése

Duvivier filmje, mivel arra torekszik, hogy Zola tarsadalmilag rétegzett
regényvilagat visszaadja, komplex térstruktirat hoz létre. A nagyaruhaz
tere példaul (vizualis és szoveges) paratextusok dsszetett rendszereként
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épiil ki, mely fokozatosan nyitja fel a fogyasztas szentélyét a nem-isme-
16k, az idegenek el6tt. A tér kornyezetével olyan szomszédsagi viszonyra
1ép, melynek az a célja, hogy a hely kivételességét, kiilonlegességét hang-
stlyozza: a nagyaruhaz fantasztikusabb hely, mint barmi mds, ami a kor-
nyezetében taldlhatd. Az aru kihelyezésének terei a kirakatokkal, a polcok-
kal és az eladas-vasarlas nyugodtabb enteri6rjeivel a privat és nyilvanos
kozotti atmenettel jatszé latvanyossagként érthetéek meg. Ott van aztan
a nagyaruhdaznak az a szintje, mely csak a gépezet miikodtetdi, a tulajdo-
nos, a vezetéség, az eladok, a kozeli ismer6sok és a kitlintetett vasarlok
szamara nyitott. Duvivier alkotdsaban e haromszintd tér bemutatasara
alkalmas nyelv sziiletik meg, hogy valdéra valjék Denise alma, mely-
ben A hélgyek oréme (az aruhdaz maga) Parizs legfébb latvanyossagava
valik - az Eiffel-toronnyal egyiitt és azzal egyenjoguként, s ezaltal eltorli
a privat és nyilvanos kodzotti kiilonbségtételnek még a lehetéségét is.
kulcseleme, 4j jelentést kap ebben a kontextusban: ,az idegen, aki ma
érkezett és holnap is itt marad” (Simmel 2004.) a Hélgyek dérome fény-
és nyomtatott reklamjainak, plakatjainak, feliratainak az els6 szamu
cimzettje. A tomeghisztériat el6idézé tér folyamatosan megsokszo-
rozza létezésének jeleit, hogy amulatba ejtse és ne engedje el az Gjon-
nan jovéket, s ijabb és Gjabb latogatasra adjon okot a mar odaszokottak-
nak. Nézziik meg, hogy jelenik meg az druhaz latvanya Zola regényében
és Duvivier filmjében. Zola regényében, réviddel Denise Parizsba érke-
zése utan, a lany, két fiutestvére kozott allva kidllt fel az aruhédz lattan:
,Ez aztan a bolt!"® Es csak ezt a felkialtast kévet6en kezdi el a narra-
tor leirni a szerepl6k kornyezetét — f6ként foldrajzi koordinatak kozé
ékelve a latvanyt:

,A Michodiere utca és az Uj Szent Agoston utca sarkan egy divataru-
haz volt, melynek kirakatai eleven szinekkel tiindokoltek a szelid, sapadt
oktéberi napon. Szent Rokus templomaban nyolcat iitdtt az 6ra, a gyalog-
jarékon még csak a reggeli Parizs slirgott-forgott: irodajukba sieté hiva-
talnokok és bevasarlé haziasszonyok. Az ajté elétt két kereskeddsegéd,
kett6s létran allva, éppen gyapjuholmit aggatott fol, az Uj Szent Agos-
ton utcai kirakatban pedig egy harmadik segéd térdelt az utcanak hattal,
s gondosan red6kbe szedett egy kék selyemdarabot. Az d&ruhdz, melyben
vevék nem voltak még, s a személyzet is alighogy megérkezett, ugy ziim-
mogott odabenn, mint az ébredezé méhkas.”
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A filmes adaptaciéban ez a lassusag, mely az aruhaz leirasanak késlel-
tetésén alapszik, természetesen nem kovethetd eljaras. A rendez6 meg-
tartja a vonattal val6 megérkezés epizédjat (a vonatnak a mint a modern
kozlekedést forradalmasitd eszkéznek a modernitds minden torténeté-
ben, s Zolanal kiiléndsen 6ridsi jelent6sége van), azonban a megérkezést
kovetéen megsokszorozza az druhdz paratextusait, s csak ezt kovetéen
mutatja meg a nézének azt a teret, melyre ezek a felvezet6 latvanyelemek
vonatkoznak: ott van mindenekel6tt a mozgd reklam — emberekkel, akik
A holgyek 6rome név betiit mozgatjak —, majd az égbd6l hullé nyomta-
tott leporell6k. A modernitds vizualis nyelvtana teljes komplexitdsaban
mutatkozik itt meg: ha a modernitas az a kor, amikor a kozlekedés esz-
kozei és a kommunikacié eszkozei elkezdenek fliggetlenedni egymastol,
akkor Duvivier éppen az érintkezési pontokra, a szétvalas pillanatara
mutat ra. A kommunikaciés halézatok itt még azokat a platformokat
hasznaljdk, melyeket az utazds hal6zatai teremtenek meg és egy olyan
teret épitenek ki, mely a figyelemgazdasagok megsziiletését teszi lehe-
tévé. E rendszer szempontjabol a legfontosabb, legfontosabb — és legsérii-
lékenyebb — szerepl6 az idegen, aki 6rokké hordozni fogja a nagyaruhaz-
zal szembeni els6 lelkesedésének élménytapasztalatat. Denise idegenség,
vidékisége egyébként tarsadalmi el6relépésének és a nagyaruhdzon
beliili sikerének a kulcsa. Denise-t abban a perspektivaban is érdemes
jobban végiggondolnunk, hogy a varosi és vidéki terek kodzott — egye-
bek kozott éppen Urry is altal is leirt — valtast éli meg. Ezt az ellenté-
tet itt nem bontom ki, csak az emberi viszonyokra vonatkoz6 elemeit
tartom szamon: a vidéki térben az emberek kozotti viszonyok tartosak,
sokrétliek és hosszutaviak, ezzel szemben a varosi térben rovidtaviak
és az identitas egy elemét vagy egy adott tarsadalmi szerepkort érinte-
nek. Zola ezt az ellentétet mozgatja Denise alkalmazasanak jelenetében.
Mouret, az aruhdaz tulajdonosa, mindenekel6tt felfedezi Denise amulatat
boltja mesterien elrendezett druja lattan: mindketten ugyanazt az érzést
tapasztaljak meg az aru-latvanyossag el6tt. Az elsd ldtdsra retorikdja mint
tipikusan modernista tapasztalat a jelenet pillanatnyisagaban mutatko-
zik meg, mint Baudelaire Taldlkozds egy ismeretlennel cimd versében.®
A két f6h6s megismerkedésének pillanataban a térhez valé viszonyuk
azonossaga mar megallapithat6. Denise 6sztondsen Mouret elvarasa-
inak megfelel6en viselkedik, s ez az azonossig a garancidja a késébbi
kapcsolatban maraddsnak: ,De mind ez ideig nem merészkedett még be
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a selyemosztaly csarnokdba, melynek magas, iiveges mennyezete, fény-
iz6 helyiségei, templomi kiilseje megfélemlitette. Mikor végre belépett,
hogy megmenekiiljon a fehérnemdosztaly nevetd segédeitél, szinte bele-
botlott Mouret kirakatdba, és minden rémiilete ellenére f6lébredt benne
a n6, hirtelen kipirulé arccal 6nfeledten bamulta a selymek langol6 tiiz-
vészét. [...] Mouret-nak, dmbdr tgy tett, mintha Bourdoncle-ra és Robi-
neau-ra figyelne, roppantul hizelgett a szegény ledny elragadtatdsa, mint
ahogy egy markinének is kellemes izgalmat okoz egy arra haladé kocsis
durva vagya. Denise azonban félnézett, s hogy rdismert arra a fiatalem-
berre, akit osztalyvezetének nézett odalent, még nagyobb lett a zavara.
Ugy rémlett neki, hogy a férfi szigordan néz ra.”

Ezt kovetéen keriil sor az allasinterju jelenetére®, ahol Denise-t az aru-
hdz munkatarsai lefitymaljake®® (f6éként azutan, hogy a szomszédos posz-
tokeresked6vel valé rokonsagara is fény deriil), s csak amiatt valik érde-
kessé, mert bekeriil a vallalkozasuk kozotti konkurenciaharc eréterébe.
Hogy a lanynak jelent6ségére éppen a versengés logikdja fel6l ramutas-
son, Mouret artatlan mondattal billenti a lany javara a beszédhelyze-
tet: ,,— Kinél volt Valognes-ban?/- Cornaille-nal./- Ismerem, j6 cég — sza-
ladt ki Mouret szajan./Rendes koriilmények kozott nem avatkozott bele
az alkalmazottak felvételébe, mert az osztalyvezet6k voltak felel6sek
a személyzetiikért. De finom érzéke volt a n6khoz, s ebben a lednyban is
megérezte a rejtett bajt, a kedvességnek és gyongédségnek valami olyan
erejét, amelyr6l az maga sem tudott. Fontos volt, hogy a jelentkezé jonevi
cégnél kezdte-e a palyajat; gyakran ez dontdtte el a felvételt.”

Az elsé talalkozaskor kialakulé intuicié tehat tdbbszor is vissza-
tér ebben a jelenetben és a kedvezd koriilmények hosszutava hatdsat
illusztralja. A jelenet felépitésében izgalmas az a parhuzamossag, mellyel
Denise egyre novekvd kétségbeesése és Mouret egyre ndvekvé beavatko-
zasa esik a latba, s mely az 6sszes tobbi szereplét a hattérbe tolja. A jelenet
végére a két szerepl6 érzései egymas forditott tiikorképei lesznek: szim-
patiat és gy6zelmet érez az egyik, félelmet és bizonytalansagot a masik.

Duvivier is rabiz mindent az els6 taldlkozas erejére, azonban — a regény-
nyel ellentétben — ennek a mozzanatnak erotikus jelentésége van. A film-
ben Mouret druhdzahoz val6 dsszetett szakmai viszonya erotikus nyelv
segitségével nyilvanul meg: a n6 vasarlas iranti vagya a testi vagy metafo-
rai altal fejez6dik ki. A filmben éppen a tér rétegei biztositjak a néi f6sze-
replé szamaraakedvez6 koriilményeket: andazaruhazkapraztaté terében
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van, s ebben a térben - a happenstance elvének megfeleléen — jokor van jo
helyen. Kinézésében all az az el6ny, melynek kdszonhetden a tiltott térbe,
az eladonok 6ltozdjébe valo belépése megtorténik: a nagyaruhdznak ezt
a részét Duvivier nagyon részletesen mutatja meg. E térrész legf6bb jel-
lemz6je az eldugott sarkok megsokszorozédasa: fliggdnyok, paravanok,
textilek, tiikrok biztositjak azt, hogy a frivolitas bujécskaja 1étrejohes-
sen. Ebben a térben teremt6dik meg a Mouret és Denise kozotti masodik
talalkozds lehetésége: Mouret teljes vidéki szégyenl6sségében latja meg
az 4toéltdz6 Denise-t. A narraciot és a hdsné életutjat az aruhaz térrétegei
kozotti valtas és az azok keltette meglepetés-élmény strukturaljak.

Hasonl6 eljarassal épitkezik a The Paradise cimd sorozat is, melyben
a fliggdnyodk halmozasa jarul hozza a nagyaruhdz titkainak megterem-
téséhez. A sorozat szamos olyan vizualis elemet hasznal tehat, mely mas
Duvivier-nél is megjelenik, bar angol kérnyezetbe transzponalja éket.
A varosnak a sorozatban nincs jelent6sége, csak a kozvetlen kdrnyezete,
az azt koriilvevé kisboltok latszanak. Moray (Mouret angolositott neve
az adaptaciéban) és alkalmazottai kiilénds elragadtatottsaggal dolgoz-
nak azon, hogy a The Paradise kiemelkedjen kdrnyezetébdl, s a sorozat
éppen emiatt kiilonds gondot fordit a fogyasztas terének megjelenitésére.
Ebben az értelemben pedig ez az adaptaci6 kdzelebb van a Zola-regény
térmegjelenitéséhez, hiszen foldrajzilag kevésbé tavolodik el az aruhaz
épiiletétdl. Az elsé jelenetben Denise-t az aruhdz felé vezet6 utcaban lat-
juk, ahogyan a kirakatok latvanya magaval ragadja. Tekintete talalkozik
Moray-ével egy, a regénybeli helyzethez hasonléan intenziv pillanatban,
amikor éppen egy sir6 lanyt bocsatanak el az aruhazbdl. A bolt lenyG-
g06z6 latvanya egyidében mutatkozik meg a latvanyossag mogotti durva
hatalmi harcok természetességével. Egy kovetkezd jelenetben Denise
belép nagybatyja boltjaba — a regénybeli bolthoz hasonl6éan lepusztult
hely, valamivel tisztabb kiadasban. A nagyaruhaz teljes megmutatasa egy
harmadik jelenetben térténik meg, amikor a fiatal lanyt hatulrél latjuk,
el6ttiink pedig — ugyanugy, mint elétte —, feltarul a sokemeletes épiilet,
azzal a sok modularis térrésszel, mely jovéjének biztositéka.

A sorozatban tObbszOr is tetten érhetd a terek hasonlé megmuta-
tasa — f6ként a n6karakterek térhez valo6 viszonyat érzékeltetend6. A masik
koézponti karaktert, a gazdag 616kosnét, Katherine Glendenninget, aki min-
denaron hozza szeretne menni Moray-hoz, gyakran latjuk tarsadalmi statu-
szafoglyakénthatulrél nagypolgarivillajazarttereiben. Ezaz eljarasa féhés
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maganyat hangsulyozza, illetve sorsanak kildtastalansagat a fejlédés
vilagaban. E térrel ellentétben a nagyaruhdaz végtelen kiterjedés(i a maga
latvanyos diszleteivel, egymadsba nyilé ajtéival, a latvanyt csak félig elénk
tar6 fiiggdnyeivel, intim sarkaival, rétegeivel és szintjeivel ahol az aru-
sok, a részlegfelel6sok a red6zés (pliage) szakértéi lesznek. Ez a struk-
tara Gilles Deleuze barokk rakds-elméletének erds lefrasara utal,”” egy
olyan Barokkéra, mely mikodésmoddként, a tér és az anyag struktura-
lasdnak paradigmadjaként értelmezddik: ,,A Barokk nem az esszenciara
utal, hanem egy miikodési elvre, egy jellemzére. Folyamatosan red6z6-
dik. Nem feltalalja a dolgot: mindenféle red6 létezik itt, a Keleti, a gorog,
aroman, a romai, a gotikus, a klasszikus... Csak rétegzi és Gjra egymasra
hajtja a red6ket, a végtelenségig tolja, redd a redén, redé redé mentén.
A barokk jellemzéje a végtelenbe tartd redd.”ss.

A nagyaruhdz e felépitése harmas dramaturgiai funkciéval rendel-
kezik: egyrészt azt a hatast fejezi ki, melyet a bolt a vevére gyakorol,
illetve e hatdst hozz4dkoti a n6k vagyalmaihoz; masrészt pedig ott van-
nak a hatasgyakorlas szakért6i, az arusok és a boltvezet6k, akik jol értik
e terek mikodését, elsajatitottak miikodésiiket és folyamatosan 4j és 4j
tartalmakkal dusitjak fel ezeket. Ok azok, akiknek sikeriil jraredézni
az anyagot az Uj kedvez6 koriilmények hatasara®. Ennek a modularis tér-
nek megvan az a logikdja, mely az elsajatitas lehet6ségét hordozza: Clara
erre a térre timaszkodik, amikor 4j kollégangjét zavarba akarja hozni, de
erre Denise is hasonldan jar el, amikor a néi fehérnemi eladdsdhoz valé
hozzaértését akarja bizonyitani. A modularis tér harmadik dramai funk-
cidja az, hogy tele van titkokkal: a fliggdnyoénon at lathatunk dolgokat,
meghallhatunk beszélgetéseket, feltételezéseink és sejtéseink sziilethet-
nek. Igy a nagyaruhaz a szobeszéd, a small talk, a tipikusan néi diszkur-
ziv formak helyszine lesz. A torténet alakuldsa soran Denise egyre jobban
megérti a nagyaruhdz terét és részrél részre tjabb stratégiakat dolgoz ki
a terek Uj jelentésekkel, 4j kreativ tartalmakkal, tj eladasi technikdkkal
valé megtoltésére. Ezzel pedig a regénynek ez az adapticidja elmerész-
kedik addig, hogy kimondja: Denis szakmailag meghaladta Moray-t, nala
jobban érti a dolgat. Ezaltal a sorozat a né parkapcsolaton beliili emanci-
paciéjarol szo6l6 torténet, ahol a né karrierambiciéi pontosan a térkeze-
l1ésben és tartalomkuraciéban megmutatott szuverenitasa elismerésében
bontakozhatnak ki. Az elemzés ezaltal pedig felmutatja azt, hogy a regény
a filmes és szeridlis logikak keresztez6désében érthet6 meg. A kedvezé
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koriilmények a filmben inkabb jelen vannak, mint a sorozatban, a modu-
laris terek viszont a sorozatban képesek inkdbb megnyilvanulni. Zola
regénye mindkét elemet részletesen és értén dolgozza ki.

Az Ujjdteremtés szakértdi. Idegen jelentések beiiltetése a térbe

Az elemzés utolso, rovid részéhez Anthony Elliot 2013-as tjrafelfedezés
fogalmat hasznalom, mely szerinte a kortars kultira meghatdrozo eleme
(Elliot 2013). Elliot az ujrafelfedezés haldzatairél (Elliot 2013. 78-91.)
beszél a kortars kulturalis termelés kapcsan (filmipar, sorozatkultira,
megregényesités, médiumok kozotti adaptacidk stb. példdin keresztiil),
s ebben a terek is részt vesznek. Ez az Ujrafelfedezés a dolgok és jelen-
ségek korabbi kudarctérténeteinek meghaladdsat tizi ki célul. Amikor
adaptalunk, tulajdonképpen azzal a céllal tessziik, hogy egy korabbi ver-
zi6 hibait kijavitsuk, s ezaltal meghaladjuk a hatdrait. Hogyan miikodhet
ez az ambici6 a nagyaruhdz terei esetében?

Ai Weiwei 2016-0s téli kiallitasa élére allitja ezt a kérdést: ez a tarlat
éppen a tér 4j megkozelitésmodja miatt képes atgondolni a nagyaruha-
zat mint modularis vilagot. Az Er XI-Air de jeu cim kidllitds bambuszbol
épitett legendas allatokbdl és mitoldgiai alakokbol jott 1étre, amelyeket
amiivész a Le Bon Marché belsé tereibe belégatott, a kirakatokba kiallitott.
A figurdk a kétezer éves kinai bestidariumbol, a Hegyek és vizek konyvébél
szarmaznak és a nyugati fogyasztaséthosz egyik emblematikus helyén,
az els6, a Zola regényben is leirt nagyaruhazban jelennek meg. A miivész
e kiallitdst Kinanak, a kinai kulturdlis érokségnek, valamint apjanak,
a Parizsban alkot6 koltének ajanlja. Vagyis feltolti a teret egy olyan jelen-
téssel, mely a miivészeti mondanivalét a trendek, az életstilusok kdrnye-
zetéhez kalibralja. Ai Weiwei igy nyilatkozott err6l:

,Parizs szamomra mitolégia, vagyis Parizs egy masik vilag. A mitologia
a mi vilagunkkal parhuzamos masik vilagra utal, mely a képzeletiinknek,
vagyainknak, félelmeinknek, torténelmiinknek felel meg: olyan, mint
egy tiikor, melyben a tarsadalmunk, a személyiségiink mutatkozik meg.
A mitol6gia a sajat vilagunk megértésének koltéi modja.””°

A moduldris tér mikodésének éppen ez a logikdja: ugyanazon
a helyen teremti meg a parhuzamos vilagok felépitésének lehet&sé-
gét, azonban ezeket csak rovid ideig teszi hozzaférhetévé. Ez az eljaras
a modernitas atkelésének, a konkurencidnak és a gépezetnek a sajatja.
Azonban e fogalmakon tul az 4j jelentéssel val6 felruhdzas lehetésége
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adja meg e képzetrendszer kozponti értelmét. Ez a jelentésatvitel vezet
vissza a kiindul6pontban hangstulyozott problémahoz: a férfi és néi sze-
repek szétvalasztasa nem megfelel6 elméleti keret a tér modularitdsanak
elgondolasahoz. A Holgyek d6romét szociodarwinista regénynek nevez-
ték sokan, mert benne van a nemek kozotti valés egyenléség lehet6sége
a moduldris tér egy olyan képzete révén, mely lehet6vé teszi megvalosu-
lasat, de csak azok szamara, akik a kedvezé koriilmények logikajat meg-
értették.

A FILM A KILENCVENES EVEKBEN szerette a leginkdbb a divatot.

Gontier, 2001. 23./
Emile Zola regénye kapcsan lathattuk, hogyan jelenik meg

a fogyasztas héskora és annak divatelméletei a kiilénb6zé Divatipar

medidlis megkdzelitésekben, ezuttal pedig harom 2016-0s a kortdrs

film elemzésével arra keressiik a vilaszt, hogy rendiil meg filmen

ez a fogyasztas-paradigma a kortars filmen. Amint kordbban

lattuk, a divattal kapcsolatos tudoméanyos beszédmoédok

atémahiarom megkozelitését kiilonitették el. Mindenekel6tt

adottak a targyalapu vagy avantgardista megkozelitések, melyek a diva-
tot miivészeti formanak vagy pedig Roland Barthes kopenyében maradva
jelrendszernek tekintik. Masodsorban a fogyasztéi kultdra és viselkedés-
mod, a ruhazkodas és annak emociondlis mozgatéi, valamint tarsadalmi
vonatkozdsai szamos empirikus elemzés targyat képezték.” Harmadrészt
viszont a divatipar és az el6allitas teriilete kevésbé izgalmas és fé6ként
biografikus jellegi elemzések targyat képezte (Pedroni 2013. ix.). A digi-
talis korszak elétt kdzmegegyezés targya volt az a meggy6z6dés, hogy
a divathazak és alkot6i nem kivannak beszélni munkdjukrol és a krea-
tiv munka titkat féltve érzik. Mdra a haromféle megkozelités szinergiat
mutat. Veronica Manlow Designing Clothes, Culture and Organization of
the Fashion Industry cim( kényvében amellett érvelt, hogy valéjaban két
megkozelitése lehetséges a divatnak: tekinthetiink ra iparagként vagy
pedig pszicho-tarsadalmi jelenségként, a kollektiv viselkedés egy for-
majaként (Manlow 2007. x-xi.) A targyszer( megkozelitések kimaradasa
ebbdl a felsorolasbdl elgondolkodtato, hiszen a kortars divatipar 4j jelen-
ségeket kredl, a ruhazatra 4j médiumként tekint, s a hangsulyt a valtasok
hatterében meghtuzdédé alkotdsfolyamatokra helyezi at. A maradék két
megkozelités 0sszevondsahoz pedig mar csak egy tollvonas sziikséges:
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a prosumer kulturak koraban a divat egyszerre iparag és szocio-pszicho-
logiai jelenség, s a két teriilet kozotti elkiilonités minddssze modszertani,
nem pedig ontoldgiai, a jelenség lényegét érint6é dontés.

Az igy létrejott 6sszegzd perspektivaban harom olyan filmet kivanok
elemezni, melyek a divatiparrél markans képet alakitanak ki. Mindha-
rom 2016-ban keriilt a mozikba: az egyik Ben Stiller koran beharango-
zott és nagyon vart Zoolander 2-je (2016), mely a nativ reklamstratégiak
alkalmazdasa miatt is sok figyelmet kapott?, illetve a film promé6zasaban
érintett iparagi szerepl6k okan is; Nicolas Winding Refn Cannes-ban
bemutatott The Neon Demon (2016) a masodik, a harmadik pedig Mads
Matthiesen The Model (2016) cim{ alkotdsa. Mindharom film arra
haszndlja a divatot, hogy az o6tlozkodéskultura szocio-pszicholégiai
egyltthat6irdl szoéljon, illetve a divatipar kulisszdiba nytjtson betekin-
tést — diagnosztikus igénnyel. Ahogy a korabbiakban is lattuk, a filmipar
és adivatipar megsokszorozta egyiittmiikodési formdit. Ezeken a kortars
iparagi kozelitéseken tul a filmipar és a divatipar strukturdlis és torté-
neti hasonlésaga is fontos tényez6 a kdzos alapok lefektetésekor. Mind-
kett6 a személyiség és a szerzéség kultuszan alapszik (a hires rendezé,
a hires tervez6), mialatt a munka nagyjat szamos névnélkiili szakember
végzi el. Ezt a jellemz6t nevezik gy, hogy a tervezéi, illetve rendez6i
karizmanak magikus hatdsa van a k6zénségre (Bourdieu -Delsaut 1975.):
a név, az élettdrténet, a mester személyes stilusanak mitosza ugyanugy
miikodik a divatiparban és a filmiparban. A masik strukturalis hasonlé
probléma az 6tlet és annak megvaldsuldsa kozotti Ut jellege: egy ruha
a tervezd altal készitett divatrajzon éppen annyira kiilénbdzik a végsé
ruhatargytél, amennyire egy film Otlete a rendezéi pitchben kiilénbo-
zik a mozikban bemutatott alkotastoél. Bar a kulturalis iparagak minden
teriiletén egyre inkabb elfogadotta valik az a tény, hogy az egyéni alko-
tds mitosz, a kreativ folyamat feletti egyemberes uralom lehetetlen-
sége és a mas kreativ szakemberekkel valé egytittmiikodés jelentésége
ezen a két teriileten a leghangsulyosabb. Ott van harmadik szempont-
ként a hasonl6 fejlédéstorténet is: a 19. szdzad végén mindkét iparag/
miivészeti forma marginalis jelent6ségd volt, am a 20. szazad folyaman
egyre komolyabb elismertségre tettek szert, s mindenekel6tt a globalis
gazdasagi hatalom kiemelked6 jatékosaiva valtak a teljes médiapiacot
aktivan mikodteté médiaeseményekkel (Munich 2011; Bartlett — Cole —
Rocamora 2013). A modernitds tipikus mivészeti jelenségeiként a divat
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és a film szamos hasonl6saggal bir az emberi tapasztalatok, identitasok
és esztétikai valasztasok kifejezésében.

Divat és film kolcsonds egymas iranti érdeklédésének megallapitasa
utan természetesen vet6dik fel a kérdés: mit adhat a divatipar a filmipar-
nak, illetve forditva, milyen szerepet jatszik a filmipar a divattervezés-
ben? A masodik kérdés megvdilaszolasara fentebb adtunk néhany példat,
as els6 kérdéshez pedig ugy nyulok hozza, hogy felidézem, milyen szere-
pet jatszik a divat a kortars tarsadalmi képzeletben.

A divatelméleti szakirék koziil sokan panaszkodnak ma is arra, hogy
az 0ltozék és ruhdzat iranti tudomanyos érdekl6dést még mindig felii-
letesnek tartjak, a ruhatervezés pedig nem részesiil ugyanabban az elis-
merésben, mint egyéb alkot6 tevékenységek. A ,stlytalansag” érzése
nemcsak a divat iranti érdekl6désiink jellemzéje és velejaréja, hanem
a divatipar Onreflexiéjara is jellemz6 (Lipovetsky 1987.), vagyis autosz-
tereotipiaként mikddik. Kezdeti hasonldan feliiletes megitélése ellenére
a filmipar a 20. szazadban olyan erételjes emancipaciés folyamaton esett
at, hogy mara a kreativitds tarsadalmilag legelismertebb teriiletének sza-
mit. Ugyanakkor még mindig er6teljesen kritikus a hozzaallas a kérdés-
hez, vajon a mozi képes-e a kollektivimaginariust befolyasolni.

Ugyanakkor sokan érvelnek amellett, hogy a globdlis ,kifut6é gazda-
sagok” (Lofgren 2005) vagy ,figyelemgazdasagok” (Lanham 2006; Citton
2014) a vizualitas és a lathatosag kodjaira tamaszkodva bontakoztak ki
és elhalvanyulni hagytak vagy hattérbe szoritottak a textualitds korabbi
kédjait (Lipovetsky — Serroy 2013; Debray; 1992 Mitchell 1994; Heinich
2012). A bevezet6ben targyaltam mar, hogy a vizualitds és a lathatésag
hogyan utal ugyanazon rendszer két elemére: egyrészt a képek kitlin-
tetett szerepére, melyeket egyfajta természetes beszédként hasznalunk
(a szovegszerd logika természetesen nem sziinik meg szerepet jatszani
benne, de csak a vizualis formak teremtette kereten beliil, a strukturat
a piktorialis adja — Mitchell 1994.) — ez a vizualitas 6sszetevGje. Masrészt
a lathatosag — amint azt korabban részletesen lattuk — arra utal, hogy
az (j jelentések, jelenségek hogyan vonzzak be és tartjak meg a figyel-
met. Ez a viszonylag Uj rend abbdl a feltételezésb6l indul ki, hogy a vizu-
alitas rendszere az Uj, az egyértelmi és a népszerd harom pillérére épiilt
ra. (Melchior 2014. 10.) Ebben a perspektivaban pedig divat és film kozott
van egy lényeges kiilonbség, mely magyarazatot ad arra, miért olyan
fontos referencia a filmnek a divat: a divat ugyanis e két 6sszetevének,
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a vizualitdsnak és a lathatésagnak a kombindcidja, mig a film a textu-
alis logikat is magaéva tette a lathatésag és a vizualitas mellett. Valo-
szintlileg elismertsége is ennek kdszonhetd: a kulturalis intézmények
valtozasnak ellendll6 intézményrendszere a filmnek a textualitas keret-
fogalmai szerinti értelmezhet6ségét szerette meg és értékelte. A divat
vizualitds rendszereinek legpéldaértékiibb formaja, a filmnek viszont
Gjra el kell sajatitani a megjelenés, a felvonulas és a grandiézussag érté-
kei szerint szervez6dé figyelemfelkeltés technikait, melyek a vizudlis
korszakra jellemzéek. Gondoljunk itt arra, hogy egy ruhdnak mennyivel
gyorsabb hatdsa tud lenni a befogadéra, mint egy filmnek, hogy a divat
az emberiség altal kitaldlt leggyorsabb kulturalis kod (és ezért a legna-
gyobb hibalehet6séggel rendelkez6 is, valamint legkevésbé hatékony is),
a figyelemgazdasag pedig épp a gyors vizudlis kédokon alapszik. A fil-
mek nem annyira gyorsak, mint a ruhak vagy a divatbemutatok a jelen-
tések atadasaban. Ugy tlinik, a divatrol szol6 filmek megsokasodasaval
a filmipar azért tekint vissza a divatiparra, hogy tiikrében ralasson a tisz-
tan vizudlis alapu befolyasolas és trendteremtés elényeire és korlataira,
s hogy ezaltal megértse annak kockazatat, ha a textualis és a lasst min-
den formdjat maga mogott hagyja. A filmek elemzésében arra koncent-
ralok, hogy milyen diagnézist fogalmaznak meg a divatrél mint kortars
iparagrdl, illetve hogyan beszélnek a divatrél mint szocio-pszichol6-
giai jelenségrél. Ezaltal tulajdonképpen a filmekben divatelméleteket
hasznalom fel. Pierre Bourdieu a 19-20. szazadi francia irodalmi mez6-
6l irott munkajaban ugy itélte meg, hogy a mualkotasok (esettanul-
manyaiban féként regények) adott alkoték irodalmi mez6rél alkotott
koncepcidjat, diagndzisat fejezik ki. A fikciés univerzum modszeres fel-
tarasaval - allitotta — a mUvész altal megtapasztalt tarsadalmi valosag
diagnézisat tudjuk megfogalmazni. S bar a fikciés és nem-fikciés vilag
kodzott viszony nem egy tiikrozéses viszony, a prizma j6 metafora lehet
a kett6 kozotti relacié megértésére. (Bourdieu 1995.)7 Ennek megfelel6en
a filmeket a divatipar tarsadalmi-kulturdlis megjelenitéseként értelme-
zem - beldtva annak kockdazatat, hogy a filmek torzitjak az iparaggal
kapcsolatos elképzeléseket. Ilyen értelemben a divatiparbeli tirsadalmi
hierarchia, a karrier és annak fejlesztése, az alkotashoz és sikerhez valéd
viszony a filmekben nagyon j6 értékméréi annak a képnek, melyet a ren-
dez6k a divatipar valésagarol kialakitanak.
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/ A divatrendszer filmen. Hierarchia, karizma, moralitas

A Zoolander 2 egy Ben Stiller rendezte komédia, a 2001-es Zoolander foly-
tatdsa. A film fOszerepl6i két férfimodell, Derek Zoolander és Hansel,
a 2000-es évek férfiidedljai, akik visszatérnek a 2010-es évek divatvila-
gaba. Egy rejtélyes, sztarokat érinté gyilkossagsorozat miatt felkeresi 6ket
az Interpol divat divizi6ja Valentina Valencia, korabbi fiird6ruha-modell
nyomoz6 személyében és rajonnek arra, hogy egy, a teljes divatipart
érint6 Osszeeskiivéselmélet kozéppontjaban allnak. A vilag irdnyité
divattervez6i, Mugatuval az élen arra késziilnek, hogy Derek fidnak a szi-
vét megszerezzék, mert abban latjak az 6rok ifjisag elérésének zalogat.
A film narracidja a globalis 6sszeeskiivés-elméletek forgatokdnyvét (mely
a divatvildgra kénnyen adaptalhato) keveri a személyes dramaval: Derek-
nek vissza kell szereznie gyermekét és egyéni boldogsaganak lehetéségét
felesége halalat kovet6en. Stiller a dramai torténetmesélés két 6sforma-
jat hasznalja: egyrészt abban er6sit meg, hogy a divatipar 6rokos vagya
az orok ifjisdg mitoszanak realitdssa alakitasa, masrészt pedig, hogy
a boldogsag forrasat csakis a privat szféraban lehet megtalalni.

A Neon Demon szintén mufaji film, csak egészen mas moédon az: Refn
célja az volt, hogy egy tiniknek és tinikr6l sz616 pszicholégiai horrort
rendezzen. Témakeresés kozben jott ra arra, hogy az a méd, ahogyan
a divatipar képes a tinik vagyainak az alakitdsara, szandékainak nagyon
is megfelel6en alakithaté. A film f6hdse egy fiatal és vidéki modell, Jesse,
aki Los Angelesbe érkezik. Természetes szépsége miatt karriere konnyen
beindul, de éppen ez a gyors élre tdrés hozza felszinre a korabban mar
palyan levé és a sikerért jobban megdolgozé modellek ellenszenvét is vele
szemben. A film vége horror és kannibalizmus keveréke, Jesse-t ugyanis
rivalisaik megolik és megeszik. A természetes szépség mitosza ugyan-
azt a szerepet jatssza itt is, mint az 6rokifjisagé Stiller filmjében: a tiin-
dérmesék egy 6si motivuma kozvetiti azt a meggy6z6dést, hogy a fiatal
és szép vérének elfogyasztasa, a vele val6 organikus egyesiilés a szépség
és a fiatalsag kulcsa. Refn is népszer( torténetelemeket kombinal annak
érdekében, hogy nagyon szimbolikus filmes univerzumot hozzon létre
tobz6d6 vizualis elemekkel arrél a hatasroél, melyet a divat iranyitotta
testkép a fiatalokra gyakorol.

Matthiesen A modell cim1 filmje a kortars eurdpai realista film irany-
zataihoz kapcsolhaté drama, kiindulépontja hasonlé Refn filmjéhez:
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Emma, egy feltorekvé dan modell, Parizsba érkezik és régeszmés sze-
relmi viszonyba keveredik Shane White divatfotéssal. Emma itt nem
kiilonbozik a tobbi modelltsl: ugyanolyan szép, mint 6k, ugyanazokkal
a gazdasagi és szimbolikus er6forrasokkal rendelkezik, mint 6k. Korai
sikerét inkabb annak a merészségnek koszonheti, amivel egy partin fel-
hivja magdra a hires divatfotds figyelmét. A baratnéje lesz, és a férfi kap-
csolathdléjanak koszonhetéen sok Gj megrendelésre tesz szert. A fotds
azonban hamar elveszti érdekl6dését a lany irdnt az er6s érzelmi jatsz-
mak kdvetkeztében: terhességgel vald zsarolds, a szobatdrsa altali arulas,
onvédelmi gyilkossdg, miutdn megerészakoltak — ezek Emma parizsi
életének elemei, melyeket kovetéen hazatér egy pszichés dsszeomlas
miatt. A film utolsé jelenete azonos az elsével: a lany egyediil van csendes
szobajaban sziilei hazdban (parizsi élete helyszineivel tokéletesen ellen-
tétes vilag), és vagyairdl, lehet6ségeirél dlmodozik. Kozben érkezik egy
telefonhivas egy divathdz részérél, 6 pedig késznek latszik visszatérni
oda, ahol megtapasztalta az agressziot, az arulast és a halalt.

A filmek kozotti stilaris, mifaji kiilénbségek ellenére vilagosan lat-
haté, hogy ugyanarrél a problémarol beszélnek: mi az, ami ennek az ipar-
agnaka koézéppontjaban all, a szépség és a trendek miért lehetnek annyira
vonzoéak, hogy az emberek értiik minden moralis megfontolast maguk
mogott hagynak? A valaszok viszont kiilénboznek. A kiilénbségek els6
szintje a divatvilagbeli hierarchia és tarsadalmi statusz kérdéskorét érinti.

A hetvenes évek francia divatvilagarél {rott elemzésiikben Pierre
Bourdieu és Yves Delsaut a divattervezé magikus karizmdjanak problé-
majarél beszélt. Kordbban hivatkoztam mar a tervez6i magia e koncep-
cidjara, de lassuk ennek még egy elemét, mely a névhez kapcsolodik.
Bourdieu-nek feltlint az, hogy mialatt az egyéni tehetséget a divatipar
éppen annyira helyezte a kozéppontba, mint a tdébbi kulturalis iparag
altalaban, a tehetség helyettesithetéségének elvét is bevezette. Gabrielle
Chanel vagy Madelaine Vionnet példaul kicserélhet6 valaki masra, aki
Chanelt vagy Vionnet-t képes gyartani. Ezt nevezte az aldiras, a név ere-
jének (,griffe” francidul), mely egy gazdasagi kozvetité altal (a divathaz)
tovabbélhet anélkiil, hogy hamisitvainynak mingsiilne. Valami hasonl6
torténik a filmiparban olyankor, amikor neves rendez6k producerként
szerepelnek filmek esetében vagy a sorozatgyartasban a showrunner
figurajaban, s ilyenkor e nevek szerepe tulajdonképpen nem mads, mint
garancia a nézé szamara a filmek értékér6l. A divatipar személyiséghez
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és személyi kultuszhoz valé ellentmonddsos viszonyara ramutatva Bour-
dieu nem tesz mast, mint megerdsiti azt a tételt, hogy a divatrendszer
kozponti szerepl6je a divattervezo és az 6 szimbolikus t6kéje.s. A divat-
marka kialakitdsanak négy lépcséje - az imazs kialakitasa, az imdazs ter-
mékké alakitasa, a termék bemutatasa és a termék eladasa (Manlow 2007.
ix.) - a tervezd szimbolikus t6kéjére épiil. Ugyanigy a hétkdznapi nyelv-
ben a divatrél beszélve szintén a tervez6i névbe kapaszkodunk, hogy
a divatrdl, stilusrél beszélni tudjunk.

Ugyanakkor e filmek csekély figyelmet forditanak a divattervezdére:
mindhdaromban a térténet f6szerepléje a modell, a divatipar Akhilleusz-
sarka. Es valoban azok Entwistle és Wissinger megkozelitésében is:
oA divatmodellekrél és életmodjukrél késziilt fénylzé és kaprazatos
fényképek a divatfévarosok kifutéin elkapraztatnak, mikdzben taszit
benniinket a nagyon sovany »lelencszerfi« modellek altal megtestesi-
tett torékeny végtagok és sapadt arcok képeinek extrém esztétikaja. igy
a modellek antagonisztikussa, sét visszataszitéva, vagy legalabbis kel-
lemetlen szereplévé valtak a modern néiség erkodlcsi dramajaban.””s
A modellek latszélag a Manlow altal leirt ipardg harmadik és negyedik
szintjéhez, a kommunikaciés és gazdasagi aspektusahoz kapcsolédnak,
azokban azonban kulcsszerepet jatszanak. Mit torténik tehat a filmekben
a divatipar hierarchikus szerkezetévek? A divattervezék kimaradasa a fil-
mekbdl egy zart és exkluziv divatrendszer képét kdzvetiti, melyben a ter-
vez6k elérhetetlen és megkozelithetetlen szerepl6k. A modellben egyetlen
tervez6 sem jelenik meg; a manodkeneket az 4ltaluk viselt mitargyakkal
mediatorok kapcsoljak dssze: fényképészek, ajsagirok és tigyndkségek.
A Neon Demonban a tervez6 ideologikus figura, az altala képviselt vilag
szocsove, semmi sem deriil ki emberi kapcsolatairdl, mindennapjairdl,
intim kérnyezetérdl. O fogalmazza meg viszont Refn divat-koncepciéjat:
oA szépség a legértékesebb valutank. A szépség nem minden, a szépség
az egyetlen, ami szamit.” Ezzel ellentétben viszont a Zoolander 2-ben,
egy klasszikus, dramai torténetmesélésen alapuld filmben, a tervezd
a gonosz erd, akit el kell pusztitani. Ugyanakkor azonban a Zoolander 2
divatvilag-szemlélete kdzelebb all a Neon Demonéhoz, mint A modelléhez.
Stiller és Refn egyarant ugy érzik, hogy a divatban satani erék fejtik ki
hatasukat. Stiller karikaturisztikusan dbrazolja Mugattt, aki azt a tomeg-
médiumok altal forgalmazott és sokszor a tervezék altal is megerdsi-
tett k6znapi meggy6zd6dést hivatott képviselni, hogy a tervezét valami
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természetfeletti er6 mozgatja (Karl Lagerfeld ennek kivételesen jé pél-
ddja). Stiller ragaszkodik a satani hatalom gondolatahoz, ez esetben egy
néi szerepld altal kifejezetthez, hiszen Alexanya Atoz karakterén tul ott
van a hirhedt divattjsagir6, Anna Wintour megjelenése is, akinek alak-
javal a satani er6 motivuma Az 6rddg Praddt visel 6ta 6sszekapcsoldodik.
Zoolander szerencséje, hogy a gonosz legy6zhet6, Mugatuit bortdnbe lehet
zarni és helyettesiteni egy masik, ugyancsak a vilaghatalomra toér6 ter-
vezével. Refn szdmara viszont a divatvilagban rejlé gonosz nem a dizaj-
ner személyében 6sszpontosul, hanem a globdlis hatalom illaziéjaban,
illetve ennek az illtiziénak a fenntartdsdban’ (mindig lesz egy masik
manoken, akit pszichésen nem boritanak ki az embertelen elvarasok)
és az iparagat strukturalé hierarchiakban?. E két dsszetevé kombinacio-
jabol sziiletik meg filmjében a legy6zhetetlen satani er6, a neon démon.
A modellben a hierarchianak szintén fontos szerepe van, azonban a néz6
éppen annyira nem értheti meg annak mtikodését, mint ahogyan a sze-
replé sem, csak elfogadja a jatékszabdalyokat, s készen all az Gjrakezdésre.
Matthiesen szamara a hierarchia, a befolydsolas és a hatalom sziikség-
szer( és a divatvilag vonzastdrvényeinek elidegenithetetlen velejaréja,
ezért is realisztikusabb a leirds, melyet errél a vilagrol megvalosit.

A The Neon Demon elején van egy jelenet, amelyben Jesse, a f6szerepld
azokrol az okokrol beszél, amelyek miatt ezt a palyat valasztotta: mivel
ambiciézus, dm semmilyen valédi tehetsége nincs, hiszen nem tud raj-
zolni, énekelni vagy irni (vagyis nem rendelkezik a tehetség nagy-presz-
tizst formaival), szépségébdl kell tékét kovacsolnia (I can’t sing, I can’t
dance, I can’t write... no real talent. But I'm pretty, and I can make money
off pretty./Nem tudok énekelni, nem tudok tancolni, nem tudok irni...
Nincs semmi igazi tehetségem. De szép vagyok és pénzt tudok szerezni
a szépséggel.) A jelenet olyan, mintha Boorstin elhiresiilt sztarsag-meg-
hatarozasat fogalmazna at: ,The celebrity is a person who is known for
his well-knownness”/,Sztar az, aki ismertsége miatt ismert”, majd igy
kovetkeztet ,He is neither good nor bad, great or pretty. He is the human
pseudo-event. He has been fabricated on purpose to satisfy our exagge-
rated expectations of human greatness. He is morally neutral.”/,A sztar
nem jo vagy rossz, nagyszeri vagy szép. O az emberi pszeudo-esemény.
Azért hoztak létre, hogy kielégitse az emberi nagysaggal kapcsolatos
tulzé elvarasainkat. Mordlisan semlegesen.” (Boorstin 2006. 79.) A sze-
repl6 véleménye értelmében a modell az, akit a szépsége miatt ismernek,
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ugyanakkor a szépség az utolsé az emberi tehetségek soraban, melyet fel-
sorol. Es valoban, Matthiesen és Refn filmje egyarant a modellek moralis
semlegessége mellett érvel, mindkét szerepl6é gondolkodas nélkiil hagyja
maga mogott szeretd, divatvilagon kiviili baratjat és kész valaszuk van
az extrém erészakrais. Jesse, a fiatal, természetesen szép modell, akit Elle
Fanning alakit, 6nelégiilten jelenti ki: ,They carve and stuff and inject
themselves. They starve to death hoping, praying that one day they’ll look
like a second-rate version of me.”/ , Alakittatjak, vagatjak és injekcidézzak
émagukat. Haldlra éheznek, azért imadkozva, hogy egy nap majd ugy
fognak kinézni, mint én egy gyengébb kiaddsban.” Ben Stiller modell-
jei 1ényegileg ironikus figurak: er6s moralis érzékiik ugyanolyan hang-
stlyos butasaggal parosul, igy a vildg megmentésére tett er6feszitéseik
a latvanyos latszattevékenységre hoznak tjabb példat. A filmek kozotti
kiilonbségek ellenére, a harom film modelldbrazolasdban sok az azonos
elem: a mandkenek azért veszélyeztetett kategéria, mert kénnyen inst-
rumentalizdlhaté, kénnyen atverhetd figurak, akik a szexudlis abuizus-
nak az atlagndl inkabb ki vannak téve (@ Neon Demon kezdetén példaul
az abuzus latensebb példdja jelenik meg, amikor Jesse mezteleniil pézol
a fényképésznek, akivel egyediil marad a studidéban, a tdrténet végére
azonban 6 is, A modell Emmajahoz hasonléan, az abiizus, a halal és a gyil-
kossag aldozata lesz). Vagyis, mondjak a filmek, a modellek maganyos
figurak, akik végletesen kompetitiv kdrnyezetben dolgoznak, nagyon sze-
rény életkériilmények kozil indulnak, mikdézben munkdjuk révén azok
fényizé lakasaiba nyernek betekintést, akik mar sikerrel masztak meg
a tarsadalmi ranglétrat (emlékezziink vissza, még Zoolander is egy bent-
lakasos modell-lakasbél inditja karrierét, sziilei banyaszok). A divatipar
leginkabb hatalom nélkiili szerepl6iként a modellek folyamatosan ellent-
mondasok kozott élnek: folyamatosan megtapasztaljak a luxus és a siker
latvanyat, mikdzben az 6 esetiikben mindezek csak vagyott javak. A jolét,
kényelem és semmittevés napi szint( tapasztalata a szegénység és megfe-
szitett munkatemp6 mellett e szakma egyik kockazati tényezéje.

Ha a hierarchia ennyire fontos szerepet tolt be a divatiparban, kulcskér-
déslesz, hogy hogyan lehet hozzajutni a szimbolikus t6kéhez. Sarah (a The
Neon Demon gy6zedelmes mandkene) vilagosan fogalmazza meg: ,Who is
she fucking? Could I fuck them? How high can she climb? And is it higher
than me?/Kivel kefél? En kefélhetnék-e azokkal? Mennyire magasra tud
elérni? Magasabbra, mint én?” Illetve amikor a Zoolander 2-ben a korabban
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hires férfimodelleket visszahivjak a palyara, minden korabbindl alacso-
nyabb poziciébdl kell elkezdeniiik karriert épiteni.

Tehat mindharom film amellett érvel, hogy a divat tarsadalmi struk-
turaként a hierarchidra helyezi a hangsulyt, vagyis olyan tarsadalmi
alrendszerként miikodik, melyben a hatalom irdnti vagy a legvegytisz-
tabb és legkodzvetlenebb formajaban jelenik meg.

Szubsztancia, alkotds és hatdrok

A harom film ugyanabban az elképzelésben osztozik a divatipar termé-
szete kapcsdn: az ipardg egyfajta ,kirdly Gj ruhdja’-retorika szerint
értheté meg, ahol minden, ami a teriileten torténik az ifja(sag) meg6r-
zésének eszményének rendelédik ald. A The Neon Demonban példaul
Jesse mindent a fiatalsagra és a szépségre tesz fel, s a fiatal és szép tes-
tet a sz6 legszorosabb értelmében teszik magukéva a rivalisai: megeszik.
A Kkét tokéletes” modell kozotti kiilonbségek pedig éppen abban all, hogy
melyikiik képes a kannibalizmus tabujanak atlépésére. Ebben a filmben
viszont a természetes és mesterséges szépség kozotti kiilonbség fonto-
sabb, mint a fiatalsag és a szépség kodzotti. Ugyanakkor a Zoolander 2-ben
a fiatal feldldozasa, elfogyasztasa a f6 célja annak a ritusnak, melyben
Mugatu és baratai a fészerepl6i. A realista esztétika szerint alkotott The
Modelben Emma fiatalsdga és naivitdsa, tarsadalmi jaratlansaga keltette
fel a fényképész figyelmét: valdjaban a divatvilagnak az a idealis elképze-
lése vonzza, melyet a lany szemében lat. Mindharom film — eltéré mtfaji
és stilisztikai kodjaiknak megfelel6en — azt hangoztatja, hogy a divatvi-
lagnak nincs mas célja, mint fiatal és naiv személyeket bevonzani, akik
kozvetiteni fogjak az iparag tartalmait. Vagyis az ipardg nem mas, mint
egy hatékony és tokéletesen szervezett energia-vampir.

A fentebbi megallapitasokbdl is kitinik, hogy a harom rendezé erétel-
jesen hangsulyozza a kortars ruhatervezés és — gyartas néhany jellem-
zG6jét. A harom kozil a Zoolander 2 képes az insiderek szamara is pontos
képet adni az ipardg miikodésérél, hiszen, mivel a 2001-es els6 részre
tamaszkodik, az azéta végbement iparagi valtozasok keriilhetnek a tor-
ténet fokuszaba. Stiller egyik témdja a globalis divathatalom latszélagos
multietnikussaga a hattérbol a szalakat mozgaté szlav divakkal (Alexanya
Atoz) vagy egzotikus nev(, de alapvet6en brit vagy amerikai tervezékkel
(Don Atari). Mikozben a valtoz6 divatféldrajzra fokuszal, azt allitja, hogy
valéjaban semmi sem valtozott: a multikulturalizmus csak egy divatos
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smink, melyet a még mindig hatalmon levé er6k hasznalnak tizenot éve
valtozatlan befolydsuk korszertsitésére. Ahhoz, hogy a kilencvenes évek
divatjat a maval ellentétbe allithassa, meg kell mutatnia a kilencvenes
évek esszenciajat, igy kitaldlja azt a fiktiv parfiim-reklamot, melynek
Derek Zoolander és Naomi Campbell a f6szerepl6i.”® A televizids reklam
egy Aqua Vitae nevi parfiimé, mely vizualisan kivdléan karikirozza a porn
chicnek és a Roberto Cavallit6l Valentindn at Versaceig a giccses antik pat-
osznak hodol6 olasz markak uralta évtized stilusat. E Kisfilm ellenpont-
jaként ott van az a 2010-es évekre jellemz6 reklam, melyben Alexanya
Atoz mutatja meg egy fiatalité arctej el6nyeit a tettetett autentikussag,
a dokumentarizmus és az alapitéi karizmatikussag eszkozeivel.” Mindkét
reklam az adott korszak ('9o-es versus 2010-es évek) terméknépszer(isité
stratégidinak ironikus szintézise. A kilencvenes évekbdl érkez6 Derek
és Hansel dobbenten allnak a fiatal tervezék trash-esztétikdja, Don Atari
ironikus és cinikus beszédmodja és a Benedict Cumberbatch jatszotta All
karakterében annyira tokéletesen megjelenitett androgiin-kultusz elétt.
Mindez igen pontos latlelet a 2010-es évek tervez6i iranyzatair6l, Stiller
diagndzisa azonban nem is itt, hanem a kortars divatbemutaté karikiro-
zasakor a legpontosabb: az a jelenet, melyben a kifutén a Kinos (Owen
Wilson/Hansel altal jatszott szimbolikus karakter) és az Oreg (Ben Stiller/
Derek altal jatszott szimbolikus karakter) figurdit megkorbacsold, szar-
nyas All lathat6 a posztlatvanyossag koranak tokéletes metafordja. A vizu-
alitas Régis Debray altal leirt kortars kultuszaban a lathaté a valésagosnak,
avalésag pedig az igazinak a szinonimaja (Debray 1992. 499). Ahhoz, hogy
beldssuk, Hansel és Derek mar nem menndk, latnunk kell nyilvanos meg-
alaztatasukat, illetve azt is, aki a trénjukra tor.

Az a filmes latlelet, melyet Refn allit ki a divatiparrél, szintén felvo-
nultat néhany, a latvanyossagok kdzponti szerepére utalo elemet. A film
intréja a szerepl6k nevét fényes, fémes feliiletre irja neon betlikarakte-
rekkel. A valasztott bettitipusok és karakterek mar megfogalmaznak egy
erds diagnozist: a divatiparban nincs vizualis tilzds — mindent minden-
nel kombinalni lehet, a szemiinknek nem kell megpihennie. Az intré
arra mutat ra, hogy a vizualitas kortars iparagaiban mindig helye lesz
a vizualis hatarsértésnek: ezért babonazza meg a fehér a kortars mavé-
szetet, a fémes és erételjes szinek pedig a kortars divatot (Van Winkel
2005. 15-32). AKAar azt is valészinisithetjlik, hogy az a Refn, aki korabban
is kisérletezett egy vizudlisan tulterhelt, sir(i és fullaszt6 filmes nyelvvel
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a Drive-ban (2011) és az Only God Forgives-ben (2013), a divatvilagot csak
urtigyiil haszndlja arra, hogy egy olyan vilag kiépitésével kisérletezzen,
mely a vizudlis talzas alapelvén miikodik. Egy olyan vildgban, melyben
tigrisek sétalnak be halvanyrézsaszin fald hotelszobdkba, a természetes
és a mesterséges kozotti egyensuly nagyon torékeny. Az a jelenet, mely-
ben Jesse a hires fot6s, Jack bedllitdsara arannyal bekent arct istennéként
po6zol virdgos ruhajaban és fekete teniszcip6jében, nagyon jol illusztralja
e sajatos esztétika miikodését: a tulzas és a hétkdznapi éppen azért keriil-
nek egymdas mellé, mert egymas tarsasagaban még sokkolébbak. Mia-
latt Stillert a kortars divat geopolitikaja érdekli, Refnt inkabb a kortars
divattervezés vizualis 1ényegének rekonstrukcidja foglalkoztatja. A party
és a divatbemutat6 jelenetében ez az univerzum éppen azza valik, aminek
lennie kell: a talz6 vizualitds immerziv kdrnyezetévé. A divat, mint egy
mesterien felépitett vide6jaték, 6Snmagaban univerzum-jellegli és sajat-
lagos imaginariussal rendelkezik. Matthiesen viszont egy egyszer(ibb, de
ugyanolyan pontos és koherens vizudlis vilagként épiti fel a divatipart.
Matthiesen filmje, éppen realista kodoknak megfeleltetett vizualitasa
miatt, masodlagos a masik két filmhez képest, pedig sokkal tébb monda-
nivaléja van a divat tarsadalmi bedgyazottsagardl, a divaton kiviili vilag
és a divatvilag viszonyardl, a divatrél mint tarsadalmi jelenségrél. Emma,
a modell és a f6hds, teljes értékd karakter, dramai motivaciékkal, a moti-
vacidkat beagyazo élettorténettel: a film megmutatja tarsadalmi hatterét,
csaladjat, a divatvilagon kivili valésaghoz val6 viszonyat, halljuk azt is,
hogyan beszél anyanyelvén. E filmben éppen az is az izgalmas, hogy hall-
hatéva teszi a divat soknyelviiségét: az angol akcentusok sokféle forma-
jat, melyeknek kdészonhet6en a modellek beszélgetni tudnak egymassal.
Olyan vilag ez, amelyben mindenki idegen, amelyben tort angolsaggal
beszélgetnek egymadssal az emberek abban a Parizsban, ahol a helyiek
viszont alig akarnak megszoélalni angolul, s igy az idegenek és a helyi
lakosok kapcsolatai nagyon szérvanyosak és kezdetlegesek maradnak.
Ehhez képest a Zoolander 2 adottnak veszi az angol nyelv ismeretét a diva-
tiparban, a The Neon Demon pedig a divatvilagon kiviili valésagot egy
meghaladand6 akadalyként kezeli, s a nyelvek is ennek a meghaladasra
itélt vilagnak a jarulékos elemei. Mintha azt sugallnd, hogy azok, akik
befutnak ebben a vilagban, atkeriilnek a tokéletesség tulvilagaba és soha
nem Kkell visszajonniiik. Ami a Matthiesen filmjének az er6s pontja,
az éppen a divatvilag skizofrén szerkezetének felmutatasa: a modellek
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életében a partik és a munka tokéletes univerzuma, illetve a hétkdzna-
pok szerény életkoriilményei tokéletes rendszerbe szervezédnek, a kett6
kozotti dtmenetet tudatosan és hosszutavra valasztjak a szakma gya-
korléi. A siker csak nagyon révid idére képes kiragadni a szereplGket
szerény életkoriilményeik koziil, s statuszukra igy is veszélyes rivalisok
vadasznak. Ezért annyira felkavar6 a filmben megmutatott Parizs. A tor-
ténet intréjaban lattatott {ires utcdjd, hajnali Parizs a globdlis divatipar
maganyos és piszkos foldrajzi kdzpontja. Ugyanez a kép tér vissza akkor,
amikor Emma elhagyja szerény bérelt lakdsat miutdn megoli bérléjét, aki
megerdszakolta. A bérelt lakds valéban nagyon szegényes: a bérl6é egy
lakasban lakik a kis szoban osztoz6 két lannyal, akiknek alig van helyiik
agyuk és ruhdik elhelyezésére, a fiird6szoba mocskos, ajtaja folyama-
tosan nyikorog, a konyha fullasztéan kicsi, a nappali pedig kétségbeej-
t6éen divatjamult. A bérlé pedig pont annyira kétes figura, mint a lakdsa.
A divatvildg helyszineinek megmutatdsa (divatmagazinok szerkeszt6-
ségei, modelliigynokségek, fot6zasi helyszinek, a szakma csicsan alléok
lakasai) teljesen masfajta esztétikai kédok szerint torténik, mint a tobbi
filmen: e terek francia elegancidja a retro, a minimalizmus és a varosi
dzsungel haromszdgében hatarozhaté meg. A parizsi és francia lakasbel-
s6k radikalisan kiiléonbdznek a Los Angeles-is és rémai enteri6rok hival-
kodo berendezésétdl: ez a stilusarisztokracia csak szimbolikusan és nem
gazdasagilag akarja kifejezni hatalmat. A francia divatelit nem az alta-
luk felépitett, hanem az altaluk 6rokolt vagy megszerzett kastélyokban
akarja megmutatni hatalmat. Az elegancia itt nem vizudlisan, hanem
diszkurzive értelmezd6dik: a hazakroél, kastélyokrol, terekrél szold torté-
neti és tarsadalmi tuddas alapozza meg a helyek jelentését. Eppen ezért
a szerepléknek beszélniiik kell divattal kapcsolatos dontéseikrél, fel
kell mutatniuk divatkulturajuk természetét és azt is, ahogyan az izlés
és az egyéni szabadsag 0sszekapcsolddik egyméssal. Idézem azt a jelene-
tet, melyben egy vacsoran a meghivottak arrél a beszélnek, milyen hatas-
sal voltak a divatlapok az életiikre. Emma pedig ezt mondja: , Egy kis tele-
piilésen néttem fel, ahol mindenik gunyolt engem, mert hosszu labaim
és hosszu kezeim vannak, mert kicsik a melleim, és nem vagyok olyan,
mint a tobbi 1any... Ugy neveztek, hogy, ja, mint a pok, csak szarnyakkal,
tudjatok? Lészunyog? Igen... Ha mindez nem lett volna (a Vogue és a divat-
lapok), val6szintileg elhiszem nekik, amit mondanak.” A divat e francia
izlés, de globalis elitjének véleménye a kiilonosrél és a varatlan, furcsa
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szépségrol®e adjak azt a keretet, melyben a film lakasbelséi és 6ltozékei
értelmet nyernek.

A The Model f6h6sének moralis dontéseit harom jelenet illusztralja:
az els6 az, amikor beleegyezik abba, hogy a fényképésznél toltse az éjsza-
kat a masik meglevé kapcsolatat figyelmen kiviil hagyva, masodszor,
amikor a bardtja el6tt csékolja meg a fényképészt, s igy a lehetd legke-
gyetlenebb médon szakit vele, majd amikor a fényképésznek azt hazudja,
hogy terhes, igy akarva visszakapni korabbi parjat. Mikdzben a The
Neon Demonban a hasonlé moralis dontéseket elmagyarazzak, a szépség
és a hatalom természetérél szo6l6 elvek szintjére emelik, Emma eseté-
ben ezek az elvek a mindennapok gyakorlataiban jelentkeznek, nem is
reflektd] rdjuk: mintha nem lenne képes értelmezni, magyarazni, meg-
kérd6jelezni sajat tetteit. Michel Maffesoli a 20. szazad végét a torzsek
idészakanak nevezte és kontextusaban a moralis dontéseket az érdek-
alapu kozosségek koncepcidja alapjan magyarazta: ,Nem az egyetemes
jora vagy rosszra kérdezilink ra, hanem a helyzetek fiiggvényében don-
tiink a megfelel6 vagy »helyes« kérdésében.”®" A helyzetek értelmezését
a film a nézére bizza és a dontést a fGszereplével szembeni szimpatiank
vagy ellenszenviink, vagy a sorsdval kapcsolatos aggodalmunk fogja
eldonteni. A benyomdasunk leginkabb az lehet, hogy a vilag igy mtiko-
dik és nincs okunk {télkezni a szerepl6 f6lott. Ugyanakkor a gyilkossag
jelenete extrém dramaisigaval ugy tagl6zza le a nézét, hogy kozben fel-
menti a f6hést korabbi vétkeinek terhe aldl. Vagyis felmentésként érkezik,
abbeli reményként, hogy van 4j kezdet, ami eltorli a nagyon fiatal f6h6s
korabbi életének j6 és rossz dontéseit.

/ A divat mint tarsadalmi-pszicholégiai jelenség — filmen

Mindharom film kézponti kérdése az, hogy megmagyardzza az iparag
természetét, hogy megértse a divatipart mint tarsadalmi jelenséget.
Ebben a tekintetben Stiller a legeltdkéltebb: a divatipar kulcsszerepléinek
az iparagrol alkotott nagynarrativijat akarja megérteni és megmutatni.
Refn és Matthiesen inkabb abban érdekelt, hogy a divat fogyasztékra gya-
korolt hatasat megértse. Ugyanakkor azonban Refn és Stiller azon megy-
gy6z6désiikben is osztoznak, hogy a divatipar trendszetter technikdinak
koszonhetéen globdlis és er6teljes hatast gyakorol a kulturdlis, tarsa-
dalmi és politikai viszonyokra.®
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Amellett érveltem, hogy e filmek rendezéik divatiparrél kialakitott
nézeteinek szocsovei. A Zoolander 2 a divatipar elitjének és sztarkulturaja-
nak fekete-fehér bemutatasaval a divatipart kulturdlis vagy kreativ iparag-
ként mutatja be. Paul Hirsch 1972-ben az American Journal of Sociologyban
megjelent tanulmanyaban amellett érvelt, hogy a divat meghatarozo eleme
a kulturalis tomegtermelés mas teriileteihez képest az, hogy a gatekeepe-
rekre és az (j tartalmak kivalasztéira fekteti a hangsulyt (Hirsch 1972. 640).
A hatdsgyakorlas és trendkijel6lés azonos technikai a kulturdlis termelés
minden teriiletén ugyanolyan jelentéségre tesznek szert, azonban a divat-
iparnak megvan az az elénye, hogy 6 maga dolgozta ki ezeket a technika-
kat — allitja Hirsch. Ez az a jellegzetesség, ami miatt David Hesmondhalgh,
a kulturdlis ipardgak nagy teoretikusa, a divatipart a kulturalis iparagak
margindlis példajanak tekinti.® Val6jaban mindharom film er6teljes érvet
fogalmaz meg amellett, hogy a divat kulturdlis ipardg, hiszen mindeha-
rom a modellekre, az 0j tartalomkozvetit6kre, gatekeeperekre helyezi
a hangsulyt. Mialatt Matthiesen és Refn azért figyel a modellekre, hogy
a moralis élet divatspecifikus problémadit felmutassa, Stiller a Zoolander
2-ben a teljes divatrendszert megmutatja, DJket, Gjsagirdkat, buyereket,
fotésokat és dizajnereket beleértve. A maga karikaturisztikus médjan még
arra is képes, hogy az ipardgon beliili eltér6 alkotdsmoédokat, modellke-
dési stratégiakat és gazdasagi mikodésmodokat felmutassa.

Ugyanugy ahogyan Hesmondhalgh elképzelése jo keretet ad Stiller
filmje divatelméletének megértéséhez, Régis Debray (1992) és Guy Debord
(1967) elméletei a spektakulum tarsadalmarél és az aru fetisizmusa-
6l vilagosan felismerhet6k Refn filmjében. E film kdzponti térekvése
az, hogy a poszt-spektdkulum tarsadalmanak 4j spektakulumait meg-
mutassa. Jesse testének befogadasa az aru fetisizmusanak logikajaba
illeszkedik: Gigi és Ruby azért vonzédnak hozzda, mert pontosan ismerik
a hatalmat - mindenre hatast gyakorol, ami csak él. Ugyanez a gondo-
lat hatarozza meg Jesse viszonyat a sajat szépségéhez: a masok tekintete
altal a birtokolhatatlansag béségeként éli meg azt. Teste az a szupplemen-
tum, melytél a tobbiek el vannak valasztva, és éppen ebben az elvalasz-
tottsagban rejlik az ereje. A tény, hogy a film végén Sarah magaéva teszi
Jesse szépségét azzal, hogy megeszi a szemét, tiszta kijelentése annak,
hogy minden tekintetben csak a szupplementum szamit igazan.® Refn
megkozelitésében a spektakulum tarsadalmdanak 1j, Debord utdni moz-
zanata az organikussag: ha az elvilasztottsagot meg akarjuk sziintetni,
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a spektdkulumot el kell fogyasztani, a spektakulum egyre tobb testi
részvételt kovetel meg.

Matthiesen a szubkultirik és torzsi identitdsok metafordjaként tekint
a divatra. Semmi sem kiilonleges a divatban: egy realisztikus vilag ugyan-
azokkal az elvarasokkal és elsajatitds-modokkal, mint minden egyéb
tarsadalmi alrendszer. Nevezziik figyelemgazdasagnak vagy a kifuté
gazdasagtananak, mindig lesznek 1j lehetéségek, Gj betdltendd pozicidk
azoknak, akik megtanultak ,beilleszkedni”, vagy megvan benniik a sikerre
valé torekvés. A film utolso jelenete, az ligyndkség telefonhivasa, amely
keretében egy Uj divathaz érdeklédik a fiatal modell irdnt, erételjesen
szimbolikus: miel6tt a 1any valaszat meghallanank, fekete alapon elkezd
végigvonulni szemiink el6tt a stablista. A divat az élet maga: mindig
mondhatunk nemet a kizsdkmanyolasra, az immoralitasra és az ésszerfit-
len versengésre, a kortars vildg 6nmagara er6ltetett szocio-darwinizmu-
sara. De val6sziniileg nem fogunk nemet mondani.

Kovetkezésképpen két tényez6re hivnam fel a figyelmet: (1) a divat latha-
téan fontos szerepet tolt be a kortars filmes képzeletben a kortars krea-
tiv iparagakban betoltdtt kozponti helyének, illetve a divat- és filmipar
kozotti hasonlésagoknak kdszonhetben. (2) A rendezéket az a medidld
szerep érdekli, melyet a divatipar hatalmi és trendszetter jellege miatt
betdlt a kortars tarsadalmakban, illetve megprobaljak megérteni e szerep
tarsadalmi és kulturalis kovetkezményeit. A divat olyan teriilet, mellyel
kapcsolatban a dramaian vagy viccesen kommunikalt moralis panik min-
dig is helyénvalé. Ugyanakkor er6s az a meggy6z6dés is, hogy ha meg-
értjiik a divat mikodésmaodjait, megértiink valamit a kortars tarsadalmi
val6sagunkbodl annak erételjesen hierachizalt és influenszerek altal ira-
nyitott jellegével. Ezaltal pedig amellett is érvelhetlink, hogy a divatipar
mint motivum minddssze lirligy a rendez6knek, hogy a befolyasolas kor-
tars gyakorlatair6l beszéljenek.

A DIVAT ES MOZGOKEP VISZONYOK targyaldsa utan a divat transzmedia-
litasanak egy masik tipusat, a nativ reklamét allitom a kdzéppontba:
az Ujsagiras és reklam kozotti érintkezés lehet6ségeként szamon tar-
tott stratégia a divatban a divatujsagiras sokmédiumu forméajaval tarsul.
Az esetpéldank egy hétkdznapi lakberendez6i stratégiakat dokumentalé
weboldal, majd médiavallalkozas és a divatipar kapcsol6dasait helyezi
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tendenciaszeri megvilagitasba. A nativ reklam alapkrité-

riuma, hogy a reklamtartalom, esetiinkben a divattermék, 2.4./
beleolvadjon a hordozémédium hétkdznapisigaba, ne rek-
lamtartalomként/reklamtargyként tinjon a szemiinkben. Native
advertising
/ Hétkdznapisag és tjautenticizmus a The Selby honlap a divatban
esetében

A hétkoznapisag kérdése a kovetkezékben a hétkdznapi

tér fogalmara sziikitve jelenik meg. Azokra a terekre, ahol
amindennapok zajlanak, ahol a , realitds” megtorténik, ahol

helyet teremtiink az okos képerny6knek és médiumoknak,

hogy személyes életteriink a privat és a nyilvanos hibridjeként jdhessen
létre. A hétkdznapi terek koziil viszont nem hétkdznapiakat valasztok
elemzésre, hanem olyanokat, melyek kreativ életformak nyomait vise-
lik magukon, illetve berendezésiik, otthonossaguk a halézati kdzosségi
hasznalatok szamara is megnyilik. Altaldnos kiindulépontként az érde-
kel, hogy a vizudlis kreativitas iparagai, melyek a prosumer kultturak kora-
ban is 6rzik hierarchikussagukat, elitizmusukat, hogyan jelennek meg
az online térben, hogyan képes kulturalis t6kéjik mtikédni, massaguk,
kitlintetettségiik, elit voltuk milyen vizudlis markerek altal képes meg-
jelenni. Ehhez a kérdésfelvetéshez pedig egy hat éve inditott, miivészla-
kasokrol késziilt fotbarchivumként mikdd6é honlapnak, a The Selbynek
a tartalmait vizsgdlom meg.

A theselby.com honlapot 2008-ban hozta létre Todd Selby New Yorkban
é16 fotds. A honlap indie énekesek, miivészek, dizdjnerek, vizualis miivé-
szek és szinészek lakasairél kdzol az alapit6 altal készitett fot60sszealli-
tasokat. Még alapitasa évében elérte a napi 100.000 f6ldtti egyéni lato-
gatot. Részvényekben Kkifejezhet6 piaci értéke nincs. 2008 6ta a honlap
tartalmaib6l harom valogatasalbum is megjelent (Selby 2010, Selby 2012,
Selby 2014a). A szponzorok, tartalomszolgaltatok kozott olyan markane-
vek tinnek fel, mint a Samsung, a Louis Vuitton, a Colette, az Hennessey,
a Dom Perignon, a Fendi stb. A honlap kiiléndsen jé példa a kortars hibrid
médiatermékre: els6dleges rendeltetése, hogy az alapit6fotds életmiivét
promoézza. Sajatos logikaju kozosségi oldalként is miikodik, mert a kon-
takcimre elkiildott foték alapjan Todd Selby gyakorlatilag barki otthonat
»selbysiti”, akiennek az {zlés- és stiluskozosségnek a fotés altal értelmezett
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esztétikai mércéjét eléri. Ugyanakkor pedig a bulvarmédia tematizacios
technikait is mtkodteti azaltal, hogy egyfajta niche-sztarolast hajt végre.
Ezek a hibridacio6s technikak kapcsolédnak 6ssze a The Selby-jelenséggé,
mely izléskdzosséget hozott 1étre, sajatos vilagként mtikodik, s a fotdéosz-
szedllitasok valésan 1étez6 lakasokat, varosrészeket, mindennapi gyakor-
latokat kapcsolnak &ssze a honlap, a kényvek és a becsatlakoz6 szpon-
zor-markdak konvergens médiumaiban.

Az aldbbi abra a honlaprél a cikk lezarasanak idépontjaban késziilt
képernyéfotd: a honlapstruktira elemeit és a kdozosségi oldalak logoit tar-
talmazé fejléc alatt a honlap neve/logdja talalhat6, az alatt pedig téglalap
alaku blokkokon érheték el az egyes friss tartalmak, melyek alatt a hely-
szinmegjel6lés talalhato.

Homa  PhotaPorifia  Commerciah  Fima  Projects  Press  Aboud  Categorier O Ll

Abra 1.| A The Selby honlap fejléce 2021. 11. 22-én.

Todd Selby a vizudlis innovaciéban érdekelt niche-kultira ismeréje és
medidldja. A honlap létrejottét a fotds kompetencia és az adott kdzosség-
ben megszerzett szubkulturalis presztizs tette lehet6vé. Kovetkezménye-
ként azonban 1étrejott egy Uj, markaként mikddo jelenség, mely tér- és
életstilus-esztétikat jelent, ilyen értelemben trendszetter jellege van. Ha
nevet kereslink a selby-trendre, kézenfekv6 azokbél a markerekbdl kiin-
dulnunk, melyek az interjukban, illetve a honlap paratextusaiban jel-
lemz6kként el6fordulnak: Selby arr6l beszél, hogy az ,inspiring people”
iranti érdekl6dés alapozza meg a valasztasokat (Selby 2014b). Hogy inspi-
rativnak lenni mit jelent, arra maguk a sorozatok adnak vizualis valaszt.
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Az ihletet ad6 személyiség fogalmat éppen ebben a vizualis kontextus-
ban érdemes megérteni, melyben nincsenek preferdlt vizudlis stilusok
(ugyanugy van kortars minimalizmus, varosi boho chic, mint a talalt tar-
gyak barkacsesztétikdja és hipszter-szemlélete), mégiscsak van viszont
valamilyen kovetkezetesség a valasztasokban. Kreativitds, inspirativ
és személységet kifejez6 targyak kellenek hozzd, annak a kdzéputnak
az érzékelése, ami a profi lakberendez6 altal finomra polirozott, személy-
telen feliiletek és a tudatossag nélkiili, reflektdlatlan targyhasznalatok
kozott alakul ki. Tudatdban vagyok annak, hogy ezek a fogalmak meg-
lehetésen pontatlanok, emiatt érdemes olyan elméletek felé tdjékozddni,
melyek kezdtek valamit a kreativitas, az alkotéi személyes karizma, a sze-
mélyiség magikus hatasanak, a touch of style-nak a leirhatatlansigaval.
Az inspirativ személység kultusza a kortars lelkigyakorlatos technikak/
karriertanacsadé munkdak szévegkdrnyezetébe agyazodik, ahol a ,vedd
korbe magad inspirativ személyiségekkel”-elve a szakmai arzenal része.

A The Selby mint konvergens médiajelenség

A The Selby markaszeriségét a Henry Jenkins altal diagnosztizalt kon-
vergencia fel6l irom le. Jenkins azokat a folyamatokat akarja megérteni,
melyekben a markdak a személyes kot6dés kialakitdsanak stratégidit
épitik, an. lovemarksként 1épnek fel, melyek életstilusokra gyakorolnak
hatast, mikézben életstilusokbdl taplalkoznak (Jenkins 2006. 36). Ezek
a stratégidk a markak vilagszert épitkezésének eljarasait hivjak eld.
A markaidentitdsnak nem csak a termék haszndlatanak igényét kell élet-
stilusbadgyaznia, hanem létre kell hoznia a marka altal mikodtetett vilag
képét, annak hierarchiait, valaszait gazdasagi, tarsadalmi, politikai kér-
désekre, tematizalnia kell az altala legfontosabbnak itélt kozdsségi prob-
lémaékat. Ez a komplexitas arra vezethet6 vissza, hogy a sokféle médiafe-
liileten valé megjelenés, online és offline kozegek nyelvén valé szimultan
jelenlét akkor hatékony és ,hiteles”, ha a kiilonboz6 feliileteken 1étrejové
izenetek koherensek. A médiumok konvergenciajanak vilagszertisége jo
esetben létrehivja az lizenet vilagszeriségét, mindenre kiterjedd voltat.
A The Selby vilagszertiségének komponensei a kovetkezék: egy meglevd
kulturdlis network, ami a fényképész kulturalis t6kéjét kezdetben hite-
lesitette (1); a fot6s mediald szerepkore, annak kommunikativ funkcioja,
hogy az 6tletgazda nem exponalta lakasat arra hivatkozva, hogy 6 nem él
inspirativ térben, nem egyike a selby-kozdsségnek, hanem csak vizualis
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szévivéje annak (érdekes moédon itt éppen egy elmaradé valésagreferen-
cidnak lesz hitelesség-generalo ereje) (2); egy ideig a fotés mogott all6 igy-
nokség, a We Folk és az altala képviselt miivészek munkai, melyet a fotds

a karrier egy pontjan maga mogott hagy (3); a The Selby altal megképz6dé

vilagtérkép, mely a vizuadlisan edukalt kdrnyezeteket kapcsolja halézatba

(4), az iz1éskdzosség, mely a honlap koré szervezédik (5); maga a honlap

és az abbdl kiinduld egyéb medidlis feliiletek, Facebook, Tumblr, Insta-
gram (6); a honlap tartalmainak tovabbosztasa, atvétele mas médiafeliile-
tekre, illetve a fot6stol fiiggetlen megosztasok kdzosségi oldalakon (Pin-
terest, Facebook, Tumblr, Reddit stb. — a k6z0sségi oldalak haszndléi mint

stiluskdzosségek) (7); Todd Selby honlaptél fiiggetlen munkai (szakmai

hovatartozasa szerint divatfotos, illetve vizfestményeket készit) (8); a hon-
lap hirnevére raépiil6 konyvkiadas, a The Selby albumok és azok fogyasz-
tasa (9); a The Selby altal promotalt termékek (ruhadarabok, anyagi javak),
a The Selbyn bemutatott személyek médiafeliiletei (10), a The Selby-uni-
verzummal 6sszekapcsol6dd markak és kollaboraciok (11). Utolsé kompo-
nensként idevehet6 még, hogy a honlap mintajara 1étrejonnek a lokalis

The Selby honlapok, melyek egy-egy foldrajzi, etnikai régié ,inspiralé sze-
mélyiségeinek” hierarchidjat hozzak létre.

A The Selby mint kortdrs divatmarketing-esettenulmdny
Szandékosan maradt ki az el6z6 felsorolasbdl a konvergencidnak az a for-
maja, amit markakonvergencianak nevezhetlink. Ez a markauniverzum,
mely a termékelhelyezés kortars, latens technikdinak koszonhetéen
muiikodik, jelzi azokat a fogyasztéi magatartasokat, melyek a kiilénbo-
z6ségre alapozva valasztanak. Minthogy a fogyaszt6 sajat egyediségét,
kivalasztottsagat, kiilonboz6ségét és kiilonlegességét éli meg a fogyasz-
tas tapasztalatidban, a marka nem valaszthat random és népszerd rek-
lamtechnikat, termékmegjelenitést. Hiszen a termékkomunikaci6é inno-
vativitasa is része a kiillonlegességnek. E honlap ilyen kreativ feliiletként
képes miikddni.

A The Selbyre rakapcsolédnak tehdt azok a luxusmarkak, melyeket
a fentebbiekben emlitettem. A fotdsorozatok kdzott mar az indulastol
kezdédben voltak olyanok, melyek nem maganlakétereket, hanem kre-
ativ munkatereket, irodakat mutattak meg, a szelekcids elv az volt, hogy
a riport alanya dontotte el, melyik teret tekinti inspirativ életkdrnyezet-
nek. Ebben a két tértipusra fékuszalasban van benne annak lehet6sége,
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hogy fot6 késziil egy-egy marka alkot6i miihelyérdl, illetve a tervezék
otthonair6l. A The Selbyn lathat6é folyamatok pontosan illusztraljak
a hibridaciénak azokat a kortars formdit, melyek a markak értékkom-
munikdciéjat fogyasztoi feltileteken valositjak meg. A prosumer kultdra
diagnézisanak megsziiletése 6ta ezek a példak egyre organikusabbak.
Ez a beépiilés azonban nem jelent kiegyenlitédést: vizudlisan pontosan
érzékelhetGek a terek financialis vonatkozasai, s bar a honlapon az egyes
lakasok berendezésének a koltségvetése nincs ott, a targyaknak vannak
anyagi vetiiletei, nyersen fogalmazva, meg tudom mondani egy lakds-
r6l, hogy tobbe keriilt-e, mint egy masik. A The Selbyn azonban ezek
az aspektusok nem tematizalédnak. Ugyanakkor az sem véletlen, hogy
éppen ez a honlap lehet egy olyan feliilet, melyet adott luxusmarkak
alkalmasnak {télnek arra, hogy k6zdsségi média platformként értelmez-
zék. Hiszen ez a honlap nem inkluziv, hanem exkluziv kdz0sségi oldal,
ahol eltinik a privat tér és a nyilvanos tér kozotti kiiléonbség azaltal, hogy
a téra szakmai munkavégzés tereként értelmezédik. Hogy ebben a térben
adott markak megjelennek, az éppen a napi haszndlatnak bizonyitéka,
minden termékmegjelenés tanusagtétel a termék alkalmassaga mellett.
A targyak mint termékek bemutatasanak azonban hatarozott esztéti-
kai kddjai vannak, s ezek teszik miikdd6képessé a tantsagtétel logikajat.
A terek fot6zasanak technikdja a részleteket és kivagasokat preferdlja.
Nem teljes lakasokat latunk, hanem lakasok elemeit, részeit, targyakat,
kuckokat és zugokat. Latjuk az ember teremtette teret és az ember helyét
ebben a térben. A fotds és a lakastulajdonos kozotti egylittmiikodés
arrél az egymasra hangol6dasroél szol, melyben a fotés megtanulja a teret
a tulajdonos hétkdznapjai fel6l 1atni, megtanul abban bennfentesként
viselkedni, és elkezdi a funkcionalisban a szépet felismerni. A képosz-
szedllitasok logikdja azon alapszik, hogy egy, a tulajdonosrél/tulajdo-
nosokrol késziilt kép vezeti be a fotd-6sszedllitast: a személy jellemzése
szakmaja és varosa altal torténik meg. Ennek a profilképnek a megkompo-
naldsaban a tér mar szerepet jatszik. Leggyakoribbak azok a profilképek,
amikor a személyt/személyeket valamilyen tevékenység végzése kdzben,
térhasznaloként, nem tudatos beallitasban lehet latni. A sorozatokat
egy-egy vizualis kredcios feliilet zarja le, mely a fotds és a riportalany
kozotti kommunikacié lenyomata, kulturdlis értékrendjeik egyeztetése.
A lakasok elemei minden 6sszedllitasban ugyanazok: névények és alla-
tok — a nem emberi é16tér (1), a targyak tarolasanak moédjait és helyszineit
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dokumentdl6 foték (2), dekoraciés elemek (3), targyszériak (4), véletlen
targypopulaciok (5). A nem emberi él6terek jelentésége szintén a kor-
tars lifestyle-trendek fel6l érthet6 meg: az allatok, a névények fejlesztik
a kreativitast, az emberi élettérbe egy masfajta 1étmodd perspektivijat
hozzdk be, ezért valnak annyira fontossa. A loft lakasok zéldnévényzete
az életstilus lassitdsanak, valamint a vidék-nosztalgidnak az érzését kelti.
A tarolas technikdi szintén fontos komponensei a csindld magad-életér-
zésnek: az ember tér, élet és targyak feletti uralmanak lehet6ségét villant-
jak fel. A dekoracios elemek az egyéni stilus pecsétjét hordozzak, ezeknek
kell a sajatlagossagot bizonyitaniuk. A targyszéridk a fotds altal 1étreho-
zott rendszerezés elveinek felelnek meg: a kdnyvekbdl, cip6kbél és tanyé-
rokbdl a lakas tobb pontjan is lehetnek lerakatok, az egymas mellé helye-
zés az atcsoportositas és atértelmezés lehet6ségét nydjtja. Ennél er6sebb
atértelmezési technika a véletlen targypopulacioké, melyek altal a fotos
hoz 1étre kompoziciét szerinte 6sszhangban 1évé targyakbol, vagy pedig
a lakas egyes részein levé targyakat azonositja kompozicioként. Ezeken
a képeken a targyak poétikaja valik 1athatova és reappropriaciéjuk torté-
nik meg. Mindez kett6s vonatkozasban. Egyrészt a lakas tulajdonosdnak
targyakhoz valé viszonya és targyhasznalati esztétikaja latszik, masrészt
viszont a fotds is részt vesz a targyak elsajatitasaban, tjrarendezésében.
A stilaris aspektus mint tartalomszervezd elv azaltal is feler6sddik, hogy
a honlapon megjelend tartalmak stilaris egységekbe szervezédnek:
minden képriporthoz a honlap hozzarendel néhany esztétikailag azo-
nos/hasonlé példat. Ezek a stilaris egységek a varosi targyhasznalatok
szubkulturalis lehetéségeitél a miivészet- és dizdjntorténet kanonizalt
stilusaiig terjednek.

Az Ujautenticizmus és ,,csindld magad”-kultura

Az autentikussag problémdja a kortars kultira egyik legfontosabb kom-
ponense. Karrierek, markak épiilnek és buknak e kritériumra/on, s az
Onazonos, sajatszerd, autonoém élet igénye ott van az egyéni ambiciok
csucsan. Az autentikussag nemcsak a személyes életgyakorlatok, hanem
a szolgaltaté szektorral, a politikussal, a markakkal, a médiatermékekkel
kapcsolatos legkomolyabb elvardsaink centrumadban is ott van. Az auten-
tikussag fogalmanak kortars teoretikusai Somogy Varga 2012-es dssze-
foglaléja szerint egyetértenek abban, hogy a kapitalizmus szerkezetében
eleve kddolva vannak az autentikussag moralis kindlatanak lehetéségei,
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illetve kédolva van az a paradoxon is, mely szerint éppen e rendszer elva-
rasai teszik nehezen megvaldsithatéva az autentikussag etikai modelljét
(Varga 2011. 127).

Ahogyan a Csajok médiauniverzuma esetében is lattuk, az autenticiz-
musnak fogalmi kritériumai vannak, s a kévetkezékben a fentebbi Taylor,
Varga és Beverland (2009)-olvasatokbol, kinyert négy fogalmat, az 6szin-
teséget, az Onalldsagot, a mindségi vezetést és az orokséget kell dsszevet-
niink a ,,csindld magad”-kulttra kinalataval.

A Do It Yourself hivoszot az elmult évek tarsadalomtudomdanya tobb-
féle kozosségtipus leirdsara alkalmazta: a kilencvenes évek lazadé brit
didkkulturajanak jellemzésére haszndljak el6szor (McKay 1998), azon-
ban fokozatosan kialakult az a jelentése, mely a barkacsold fogyasztas,
illetve az amatér szakértelem, a prosumer stratégidit ebben a cimkében
latja megragadhaténak (Kuznetsov-Paulos 2010. 297). Michel de Certeau
cselekvés-mivészetekre vonatkoz6 joslata (De Certeau 2010.) Ugy valik
valéra, hogy az altala hasznalt székészletr6l is azt allithatjuk, alapszoé-
kincset teremtett egy ma mainstream kulturdlis magatartasnak. A bar-
kacsold, kéziigyességet megkdveteld hobbik életstratégiava képesek ala-
kulni, mert a DIY kozdsségek 1étrehozzak sajat jutalmazasi és elismerési
stratégiaikat. Illetve a termékek ujrahasznositasat, reappropridcidjit,
funkcidjuk Gjraértékelését az dkotrend is legimitalja. A késé modernitas
teoretikusai (Giddens, Castells, Appadurai — dsszefoglaléan lasd Sik 2014.)
tematizaltak azt, hogy a szabadsagprojektum szerint szervezett identita-
sok korszaka, a modernitas még nem ért véget, és folytonossiaga éppen
abban érzékelhet6, hogy egyre inkdbb megkérdéjelez6dnek a késékapi-
talizmus konkurenciaelvi életstratégidi, s az otthonok, a szomszédsagok
kiskdzosségei, s az azokon beliili egytittérzé életstratégiak valnak uralko-
dova. A mindennapokban van az tinnep, a parti, a szérakozas, az élmény.
Az otthon, a haztartas egyre gyakrabban valik egyéni ambiciok megélé-
sének lehet6ségévé. Az Uj otthonossagként jellemezhet6 trend az egyéni
lakoterekben nem annyira a pihenés és a relaxacié helyszineire fekteti
a hangsulyt, hanem a konyhara, a dolgozészobara, a mihelyre/miite-
remre, azokra a helyekre, ahol kreativ tevékenységek végezhet6k. Ameny-
nyiben a kortars konyhdk struktudrdjaban keresiink uralkodé trendet,
felttiné a kozpontba helyezett munkaasztal megjelenése, s az ebédls,
az étel elfogyasztasara szolgald hely hattérbe szoruldsa. Fontosabba valik
az étel elkészitésének kdzos, kreativ folyamata, mint az étel elfogyasztasa.
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A munkaasztal koriil megnovekszik az inspiraciés feliilet, az ir6asztal
a fal, az ablak elé keriil, a falat pedig ihletad6 tartalmak toltik meg. Az 4j
autenticizmus fent idézett teoretikusai altal leirt trend pedig itt gy akti-
valodik, hogy e lakasbels6knek a megszervezése, megtervezése a napi
munkavégzés tapasztalatait dolgozza fel: a munkavégzés soran fellépé
problémadkra vizudlisan igényes, a lakotér stilusaval egybehangzé per-
szonalizalt megoldasok sziiletnek. A megtalalt megoldas és a megoldast
kialakit6 tevékenység kozotti dsszefiiggés az, amelynek hitelesité ereje
van. A berendezett lakétér akkor valik autentikussd, ha a vizualis hata-
sok visszavezethet6ek a tevékenységekre (lasd példaul azt a szintén DIY
lakberendezési alapelvet, miszerint a konyha dizdjnjat aszerint érdemes
finalizdlni, hogy az altalunk készitett alapételek mozdulatait optimali-
zaljuk a térben). A tevékenységei nyomat megmutatd ember dnallésagat
bizonyitja, a tér belakdsara vonatkozo képességét. Oszinte, vagyis nem
rejteget, nyilt kartyakkal jatszik. Bizonyitja azt, hogy képes élete pél-
damutato vezetésére, a minéségi vezetésre, hiszen masok el6tt vallalja
tevékenységeit. Az 6rokség kategoridja itt annyiban jelenik meg, hogy
az egyes terek felvallalnak bizonyos mestereket, a vizualis tudds guruit,
képzémivészeket, dizdjnereket, tervezéket, filmes szakembereket, akik-
nek ihletad6 6rokségéhez fel kell néni. Hiszen a targyak stiluskdzossé-
gének, mely egy lakasban létrején, harmonikusnak kell lennie. Es ehhez
idézzlink egy elhiresiilt példat: Yves Saint Laurent és Pierre Bergé parizsi,
Babylone utcai lakasat, mely egymashoz illeszkedé nagyértékd mdtar-
gyak kiallitéterme volt, ahol a mivészettdrténet klasszikus remekei
magasra tették a mércét a kortars mivészetb6l valasztott mitargyak el6tt.

Cselekvés és autentikussag osszefiiggésének miikodésére idéznék egy
kontrasztiv példat. Képzeljiink el egy tetsz6leges lakberendezési aruhaz
honlapjan lathaté minimalista lakasbels6t, illetve egy hasonld esztéti-
kaju maganlakast. Két, stilaris szempontbdl azonos stratégiaval beren-
dezett teret lathatunk lelki szemeink el6tt, a fehér feliiletek, rekondicio-
nalt, less is more-esztétikaval 6sszegydjtott butordarabok uraljak a nagy
ablakos szobakat. Ennek ellenére a térhasznalat helyzetei atlathatdéak
az egyik esetben esetben, mig a masikban még a tulajdonos foglalko-
zasara, esetleg egy jellemz6 hobbijara sem lehet rdjonni. Az elemzett
honlap koncepcidja mdgott ez a tudas van: a tevékenységek lenyomatai
hozzak létre a terek sajatossagait. Ebbdl kovetkezik, hogy a lakotér kre-
ativ vizualis technikak szerinti szervezését azoktol kell/lehet eltanulni,
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akik a kreativitds szakemberei — akiknek az a feladatuk, hogy kreativ
munkavégzésre hasznaljak a teret. Ezdltal a honlap vizualis miveltsé-
get hoz létre, neveli a szemet, a mindennapokba visszaforgathat6va teszi
az inspirativ személyiségek térr6l valé tudasat. Hogyan érhet6 el azon-
ban, hogy ezeknek a személyeknek a tudasa felértékel6djon, ezzel kap-
csolatos kivancsisag jojjon 1étre?

A, csindld magad”-kulttira niche elitjei

A sztar lakdsa, belsé terei, anyagi jolétének materidlis jelei iranti érdekl6-
désre szamos példa hozhaté fel. Kisérletezhetnénk ittis azzal, hogy a sztar
fogalmat haszndljuk azokra a vizudlis szakemberekre, akiknek lakasai
a The Selbyre felkeriilnek. Természetesen van a sztarsaggal kapcsolatos
attitidokbdél valami abban, ahogyan példaul Alexander Wang vagy Karl
Lagerfeld otthondra kivancsiak vagyunk. Azonban kétségkiviil nem
ugyanaz a tipust adulacié ez, mint amit Sofia Coppola 2013-as The Bling
Ring cimd filmjében lathattunk, ahol Z generaciés fiatalok Los Angeles-i
sztarok lakdasait raboljak ki, ruhaikat viselik, azokban partiznak és fot6z-
kodnak. Alighanem mads szétarat kell keresniink ezeknek a személyek-
nek a jellemzésére. Az esetelemzés bevezetéjében arrél beszéltem, hogy
az inspirativ mennyire tartalom nélkiili kifejezés, s mennyire kiszolgal-
tatotta valt az esztétikai relativizmusnak. Hogy tartalmat adjak ennek
a szonak, a miivészetek és kreativ iparadgak szociolégiai leirasaihoz fordu-
lok. Pierre Bourdieu a La Distinctionban beszél kulturalis arisztokraciarél
(Bourdieu 1979). Osztalyalapi meghatarozasat a kés6bbi értelmezék egy
szakmai alaptra cserélik le (Lahire 2006). Ezzel alighanem Bourdieu is
egyetértett volna, mar halemondott volna a folyamatosan ellenpoziciokat
tételez6 szakmai attittidjérél. Lattuk azt, ahogyan a divattervezékrol irott
tanulmanyaban (Bourdieu-Delsaut 1975.), mely maig is fontos referencia
a francia divattervez6i elit szakmai szocializaciéjarél valé beszédben,
a magia sz6t hasznalja arra, ahogyan a divattervezéi logo, a tervezéi mar-
kanév kifejti hatasat és hitelesiti a ruhadarabot. A hitelesités, az autenti-
kussag személyes magiaval, karizmaval valé dsszefliggése Pierre-Michel
Menger-nek a kreativ szakmak miikodésének szentelt 2009-es leirasaban
a bizonytalansag megmunkaldasanak, a bizonytalansagban végzett tevé-
kenységnek a teoretizalasaval kapcsolodik dssze (Menger 2009. 47-147).
A kreativok a bizonytalansag szakemberei, az alakulasban levé struk-
tardk ismer6i és manipulaléi. Ezekb6l a meghatarozasokbdl all dssze
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az a diagnozis, hogy a The Selby promotalta elitek a képlékeny vizualis
struktirak szakemberei, s errél képesek iranyad6 tudast kdzvetiteni. Ezt
a gondolatot egyébként a honlap esztétikus vazlatszerliség-sémadja is ala-
tamasztja: a fejléc vizfestéses technikaval reprodukalja a nevet és egy-
ben ez a logotipia is, a vizfestéses, kézi grafikat imitalé digitalis rajz adja
a meniipontok dizdjnjat is, illetve ugyanide kapcsolddik az egyes anyago-
kat lezar6 kozos vazlatfeliilet is. Az igényes vazlatszer(iség esztétikdja tér-
és életesztétika. Emiatt nem lehet aprépénzre cserélni a lakotér hiteles
megoldasait, emiatt valik j6 lakberendezévé a sztarszakdcs, aki pontosan
ismeri feladatait és tevékenységét, annak stadiumait, s azok szerint szer-
vezi a teret. Valdjaban tehit nem az emberre vagyunk kivancsiak akkor,
amikor a The Selbyn megnézziik a lakéterét, hanem cselekvéseinek miivé-
szetére. Személyes jelenlétének, mindennapjainak érzékelése a tér struk-
turdiban engedi megtorténni az elégedettség érzését.

Azzal, hogy a sztarsag eltér6 logikai megjelennek a honlapon, mar nem
a DIY-kozosségek logikaja értelmezddik at, hiszen egyértelmd, hogy Karl
Lagerfeld sokezer kotetet szamlalé mitikus konyvtara nem egy DIY-kérdés,
hanem annak megnyilvanulasa, hogy a luxusmarkaknak megéri e feliile-
tek részeivé valni. Olyan, mintha ezekben az izlésarisztokracia altal hasz-
nalt kdzegekben az egyszerre izlés- és pénzarisztokracia megbtjna, hogy
egyszerre mutassa fel izlését és mondja azt anyagi eréforrasairdl, hogy
azoknak valéjadban nincs nagy jelentésége. A bizonytalansag stratégiai
fel6l ugyanis valéban nincs. Az otthon tapasztalatdnak legerésebb vizu-
alis pillanata az, amikor belépsz a lakasba és a kulcstartéra felakasztod,
a kulcstartoba leteszed a kulcsot. Annyi filmben latszott ez a folyamat,
annyi hires személyrél sz6l6 dokumentumfilm kapcsolta 6ssze a kulcs
hasznalatat az intimitas és otthonossag érzetének a felkeltésével. Amikor
a Lagerfeld Confidential cimU filmben Lagerfeld sokgytris kezét kulcsot
tartani latjuk, akkor kapjuk meg a kulcsot a The Selbyhez: az otthonba
valo6 belépés pillanata nem a konkurencia és az anyagi jolét logikaja fel61
érthet6 meg, hanem a tudatosan megélt, tevékenységgel telitett hétkoz-
napok fel6l. Innen érdemes visszagondolnunk a bevezet6ben jelzett gya-
korlati pszicholégiai 6sszetevore is: a The Selby nem egyszerien izlésko-
z0sség, hanem az alkotdmunkahoz sziikséges pszichés diszpozicidéjukban
rokon személyek kdzossége. A kilencvenes évek 6nmagasag technikakrol
és énszobraszatrol, az énimadat tarsadalmaroél sz616 diagnézisai vannak
ittjelen a tartéssag materialis kultturabeli elvének kontextusaban.
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A kérdést személyesre és magunk ellen forditva, mar csak azt kell meg-
valaszolnunk: otthon-e az otthonunk, kreativ tevékenységeink szintere-e?

A The Selby altal adott valasz az otthonossag és mindennapisag kér-
désének mibenlétére a cselekvések autentifikdld, a hasznalatok nyo-
mainak hitelesit6 ereje. Az, amit egy szintagmaval igy irhatnank le:
a térben valo jol-1ét. Ennek a kérdésnek pedig itt vannak a folyamatsze-
riiséget folyamatosan szem el6tt tarté szakemberei. Ezeket a szakembe-
rek, a divatipar elitjeit bujtatja el a The Selby nativ reklamja a kiilénb6z6
vizualis feliiletekben.

/ Divatmarkak és mizeumok

A nativ reklam megjelenésének kovetkezd példaja az Yves Saint Laurent
markahoz és annak néhany valésageffektusahoz kapcsolédik: egy jogi
botrany és egy muzeumkoncepci6é segitenek drnyalni a divatmarkak
valbsagba valé bedgyazodasanak kérdését.

Itt a Piros, hol a... Bézs? Tarsadalomtorténet és brandépités
Induljunk ki az alkalmazott miivészet (applied arts) és a szépmivészet
(fine arts) kozotti kiilldonbségbol és fogadjuk el mindjart az elején, hogy
a divattervezés alkalmazott miivészet. Fogadjuk el még azt az altalanos
és kozhelyes megallapitast is, hogy a divattervezésnek mint alkalmazott
mitivészetnek szdmolnia kell a piac szabdlyaival, ugyanakkor viszont kény-
nyebben dll ellent azoknak a koétottségeknek, melyek az érdeknélkiiliséget
propagdlé miivészeti dgazatokra éppen az autondmia erételjes keresése miatt
jellemzdek. A 20. szazad kdzepén, a 2. vilaghaborut kovetéen a divatterve-
zés erGteljes intézményesiilése kovetkezett be, a divattervez6i karrierek
mellett az orszagos, illetve nemzetkdzi érdekvédelmi halézatok megszer-
vezddése. Ezzel a folyamattal parhuzamosan, ennek kovetkezményeként
indultak be azok a folyamatok, melyek kovetkeztében a divattervezoi
szakma szamos olyan karrierépitési stratégiat kezdett kopirozni/impor-
talni, melyek a szépmiivészetre, azautoném mivészeti agakra jellemzdek.
Induljunk ki masodszor a luxusmarka-épités egyik alapszabalyabol.
Uche Okonkwo Luxury Fashion Branding cimd 2007-es kotetében ir arrél,
hogy a luxusmdrka-épitésben a vdllalkozéi stratégia kialakitdsdnak koz-
ponti mozzanata még mindig a mdrkaalapité személyiség identitdsdnak
a mdrkaidentitdssal valé dsszekapcsoldsa. A fiktiv, konstrualt, valds vagy
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barmilyen egyéb varidciéban 1étezé markaalapité képes egyediil a luxus-
marka megalapozasara, annak a jelentéstartalomnak a kijeldlésére, mely
a fogyaszté marka iranti lojalitdsat miikodteti. Ez az elv a luxusmarkak
torténetének ,,mar a régi gorogok is”’-fazisaban megvolt. Kérdés azonban,
hogy mivé alakult? Mivé alakult éppen abban a korban, amikor a marka-
alapité személyiség konstrukciéjat a zsenikultusz, a szépmivészet nor-
maado alkotdi profilja jegyében hoztak 1étre?

Az 1962-es alapitdst Yves Saint Laurent mdrka alapja Yves Saint Lau-
rent zsenialitdsa. Miel6tt ezt az esszencialista allitast barki is kikezdené,
az itt hasznalt zsenialitas-fogalmat bontandm le. Valerie Steele a 20. sza-
zad nagy luxusmarka-alapitasait 6sszegezve ir arrél, hogy ha a Chanel-
haz létrehozdsa a szdzad divattorténetének legmodernistabb pillanata,
a modern divat megsziiletése, akkor az Yves Saint Laurent marka alapitas-
torténetét a divat picassoi pillanatanak kell tekinteniink, a divattervezé
mint mdvész, mint zsenialis mivész kézhelyének kialakulasaként (Steele
1998). Ilyen értelemben a luxusmarka-épités torténetében az 1962-es mar-
kaalapitas kulcsmozzanat: olyan markaalapitas, mely nemcsak a terve-
z6i identitasra alapoz, hanem ezt az identitast a zsenialitdsban hatarozza
meg. YSL palydjanak induldsa kivdléan alkalmas is a zseni képzetéhez
val6 hozzakapcsolasra. 1955-ben az alig 18 éves Algériabol érkezett fiatal
megnyeri a Chambre Syndicale de la Haute Couture versenyét a tervezéi
kategériaban, s még ebben az évben a II. vilaghaborut kévetéen felfu-
tott Christian Dior hazhoz keriil. Az 1957-es az elsé jelentds kollekcidja,
a Trapeze cimet visel6, mely a beat-nemzedék viseletkulturajanak for-
mavilagat alapozza meg. A hirtelen sikert a pszichés 6sszeomlas koveti,
melyet kovetéen YSL nem folytathatja a Diornal elkezdett karrierét, igy
alapitja meg a brandépités-torténet masik fészerepléjével, Pierre Bergé-
vel k6zOsen az YSL-hazat. 1962-ben YSL szemtelentil fiatal, sikertorténete
még kordndl is szemtelenebb, emellett viselkedéskulturija szerénységet,
esetlenséget arul el, pszichikailag sériilékeny. Idedlis zsenivé kialthato
ki. A korai siker ellenére a markaidentitas stabilizdlasa nem torténhe-
tett volna meg a zsenialitas Gjabb és tjabb bizonyitasa nélkiil: a Saint
Laurent haz 1962 és 2002 kozotti torténetében volt legalabb 7 olyan kol-
lekci6, mely innovativitasa, hatasa és kivitelezése miatt er6teljesen kano-
nizalédott (1965 6sz-tél — Mondrian-kollekcié, 1966 tavasz-nyar - tenge-
rész-kollekcio; 1966 6sz-tél — pop-art kollekcid és az elsé szmoking néknek;
1967 tavasz-nyar — afrikai kollekcio; 1968 tavasz-nyar — szahara-kollekcio,
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a homokszind, bézs ruhadarabok, a sivatagi felfedezék ruhazatanak alkal-
mazasa a Kkifutéra; 1968 6sz-tél — kezeslabas és attetszd kollekcio; 1971
6sz-tél — Proust-kollekcid; 1976 Gsz-tél — orosz balett-kollekcid, 1977 6sz-
tél — kinai és 6pium-kollekci6 stb.) Még csak ezekb6l a talalomra felsorolt
kollekciénevekbdl is érzékelhet6, hogy a tervez6i inspiracié két teriiletr6l
szarmazik: egzotikus kultirak népmtvészetébdl, illetve a nyugati vilag
klasszikus magasmuvészeti alkotdsaibol. Az inspiraci6 forrasain tul a kol-
lekcidk alkotastorténetét jellemzi még egy 0sszetevd: Yves Saint Laurent
nyarait marrakechi villdjaban tolti, ahol tudatmoédosité szerek hatdsa alatt
a nyari honapok alatt 3000 koriili divatrajzot készit évente, melyek az évi
két bemutatasra keriil6 kollekciét alapozzak meg. Az dlomvilag, a tudata-
latti tartalmainak, a személyiség mélyrétegeinek tudatos és modszeres
megmunkaldsa lesz YSL munkamédszere. A narkotikumok hatdsa alatti,
az dlomtartalmakra irdnyulé munkavégzés olyan alkot6i eljaras, mely a 19.
szazadi romantikus kolténemzedéknél terjed el és kanonizalédik a 20.
szazad eleji irdnyzatok muvészeinél. A 18-19. szazad forduldjanak vitaja
a poéta és versificator kiilonbségérél, az alkalmi mivészeti formak felett
mondott itélet a 18. szdzad végén teszik normaadéva a szellemi szabad-
sag-feeling hatdsa alatti alkotast mint a minéségi mi egyetlen garanciajat.
Erre a mintara huzhaté ra Karl Lagerfeld és Yves Saint Laurent munka-
modszerének kiildnbsége is, mely két alkot6i stilust a 20. szazad masodik
felének divattdrténete szimmetrikus oppoziciéban dolgozott ki: Lagerfeld
lenne a versificator, a kényszer hatasa alatt verejtékkel alkoto, YSL pedig
a poéta, az 6ntdrvény(, a zsenidlis, a spontan és szabad. Es mint minden
komolyan veheté zsenidlis és spontan alkot6i koncepci6 esetében, YSL
esetében is konnyUszerrel bizonyithatd, hogy a zsenialitas és spontane-
itds igen alapos, igen tudatos, hosszadalmas konstrukcié. Olyan munka,
melyben YSL-nal nagyobb szerepe volt Pierre Bergének, a szakmai identi-
tasa szempontjabdl nehezen jellemezhetd élettarsnak.

E felvezeté masodik részében fogadjuk el a kdvetkez6 tételmondatot:
YSL mint spontdn zseni Pierre Bergé konstrukcidja. De ki volt Pierre Bergé?
Szakmai hovatartozasat harom &sszetevével lehetne jellemezni: luxus-
iparban tevékenykedd vallalkozd, mecénas, kozéleti személyiség. Ezt
alatdimasztand6 sorolnék néhany élettdrténeti mozzanatot. 1974-ben
a francia és nemzetkozi divattervezés legtekintélyesebb érdekvédelmi
szervezetének Chambre syndicale des couturiers et créateurs de mode
vezet6je, melynek része az 1868-as alapitasi Chambre syndicale de la
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haute couture is. 1977 és 1981 kozott a Théatre de 'Athénée igazgatdja,
majd Mitterrand elndk idejében az Opéra Bastille igazgatdja. 1994-t6l
a francia nemzeti opera tiszteletbeli elndke. 2000-ben a francia kaviar
el6allitasara és terjesztésére specializalédott Prunier luxusmarka féigaz-
gatdja. 2001-ben alapitja meg a Maison Pierre Bergé és Tsai aukcios hazat.
2002-ben YSL nyugdijba vonuldsakor a Fondation Pierre Bergé Yves Saint
Laurent-t hozza létre, mely az YSL-hagyaték tulajdonosa és promovaléja.
Ennek az alapitvanynak a létrehozasaval tulajdonképpen azt biztositja,
hogy az YSL-haz tervezéjének és koncepcidjanak valtozasaval az YSL-ha-
gyaték kezelése a haz miikodésétsl fiiggetlen marad. 2009. februar
23-a és 25-e kdzott, YSL 2008-as haldlat kovetSen kidrusitja YSL-lel k6zds
mitargygyijteményét. Az aukciot az ,évszazad kidrusitidsaként” irtdk le
a lapok. Eredménye 373,5 millié eurd.

2010-ben a Milly-la-Forét-ban megszervezi a Maison Cocteau megnyi-
tasat, a Cocteau Tarsasag elndke és a Cocteau-hagyaték kezelGje, a médani
Maison Zola, a Musée Dreyfus alapitéja. Marrakechben a berber miivészeti
muzeum megalapitdsdban vesz részt. Illetve sorolni lehetne még azoknak
a miivészetpartol6 szervezeteknek a listajat, melyek alapitdsiaban részt
vett, illetve tiszteletbeli tagként tevékenykedik benniik.

Francois Mitterrand és Jacques Chirac elndkokhoz barati viszony
flizte, 2007-ben nyiltan tamogatta Ségoléne Royale-t a francia allamelnoki
cimért folytatott kozdelemben. 2008-ban megalapitotta a ’Association
des Amis de Ségoléne Royal-t. 1993-ban az UNESCO »jéindulat«-nagyko-
vetének valasztjak meg. Az AIDS-ellenes mozgalmak egyik kdzponti figu-
raja, a SIDACTION tarsalapitéja, 2012-ben igazgatéja. Médiamogul, 2010-
ben harom francia tizletemberrel megvasarolja a Le Monde-ot, illetve
a Tétu cimd lap tulajdonosa, a PINK tévécsatorna részvényese. Vagyonat
2011-ben 120 milli6 eurdra becsiilték.

Ez a kétségkiviil nehezen strukturalhato tevékenység-lista olyan szem-
pontbdl tanulsagos, hogy kézéppontjaban a magasmuvészet, s annak spe-
cialis francia vonatkozasainak mecenaturaja all. Adédik tehat az a kozeg,
melyben YSL alakjat el lehet és el kell helyezni. Illetve ad6dnak azok a kol-
laboracios lehet6ségek is, melyek YSL nevét az opera, a szinhaz és a mozi
torténetében is kanonizaltak.

Ervelésiink szempontjabol azonban a legnagyobb szerepe annak a mun-
kanak van, melyet Pierre Bergé az YSL-imazs kontrollalasa érdekében fejt
ki. Erre harom példat adnék.
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(1) Az YSL figurajahoz kapcsolédo filmek kdzott harom dokumentumfilm
talalhat6. A dokumentumfilmek koziil az elsd, a Celebration 2007-€s,
YSL utolsé kollekci6jardl szol. A masik a nyugdijazaskor, 2002-ben
késziilt, cime a Le temps retrouvé — ennek hat kozponti szerepl6je van,
a tervezd, a tervezd anyja, harom kiemelkedé modell, illetve Pierre
Bergé. 2010-ben, YSL haldla utan késziil el Pierre Thoretton rende-
zésében a LAmour fou (Oriilt szerelem) cimd dokumentumfilm, mely
Pierre Bergé és YSL parkapcsolatat dolgozza fel. A plakatot érdemes
alaposabban is szemiigyre venni.

(2) 2007-ben megjelenik Alicia Drake The Beautiful Fall cimd kdnyve.
A tényfeltar6 djsagiré Karl Lagerfeld és YSL parhuzamos karrier-
torténetét irja meg az 1970-es 1980-as divatvilag halézatos struktia-
rajanak apropdjan. A kotet megjelenését kovetéen Karl Lagerfeld
perbe fogja az Gjsagirénét a maganélethez vald jog megsértésének
vadjaval. Pierre Bergé mar az elkésziilés fazisaban beleegyezését adja
a konyv elkésziiléséhez, forrasokat bocsat az tjsagironé rendelkezé-
sére, ezzel alapozva meg a messzemenden szimpatikus, szeretniva-
l6an zsenialis YSL és a kegyetlen kapitalista, nyerészked6 Lagerfeld
kozotti oppoziciot, mely azota is egyike a divattdrténeti szakiroda-
lom kozhelyeinek.

(3) Pierre Bergé legkomolyabb megvalodsitasa a 2008-as montréali szép-
mivészeti mizeumban tartott YSL retrospektiv kiallitds. Mialatt
a divattervezd6i kiallitdsok divatmuzeumokba, iparmtivészeti muze-
umokba keriilnek, Bergé gondoskodik réla, hogy az YSL-nek szentelt
retrospektiv szépmivészeti mizeumba keriiljon. Ehhez hasonl6 val-
lalkozas a 2005-0s Metropolitan Museum of Artban tartott Chanel,
illetve a 2000-es Guggenheimben tartott Giorgio Armani retro-
spektiv. A kiallitds négy nagy egységre oszlik, az els6ben YSL divat-
rajzai, a masodikban forradalmi alkotasai, a harmadikban a vizudlis,
a negyedikben pedig az irodalmi inspiraciok keriilnek bemutatasra.
Az ardny 6nmagaban is elgondolkodtaté: a spontan és zsenialis alko-
t6i imazs kidolgozasanal a kiallitok nagyobb teret szentelnek a mivé-
szi identitas kidolgozdsanak, annak, hogy YSL-t Marcel Prousttal,
Louis Aragon-nal, Oscar Wilde-dal, Jean Cocteau-val azonos kdzegben
helyezzék el. John Potvin a Fashion Theory-ban megjelent elemzésé-
ben?® a kiallitast a fondation PB-YSL ,szellemi gyermekének” nevezi,
melynek van ugyan kuratora, a koncept azonban nem a kuratornak
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tulajdonithaté. Potvin szerint a kiallitas tovabbviszi a tervezéi imazs
azon koncepciéjat, mely a 2002-ben felavatott FPB-YSL els6, a terve-
z6nek szentelt kidllitdsanak is témaja volt: YSL és a miivészetek. John
Potvin éppen azt a kérdést fogalmazza meg a kiallitds kapcsan, hogy
azok a tervezék, akik anyagi befolydsuk révén a kreativ kulturdlis
Oorokség fennmaradasat garantdlni tudjak, a kuratori szakma integ-
ritdsat sértik minthogy a kiallitasok feletti ellen6rzés jogat fenntart-
jak. Ebben az Osszefiiggésben mertil fel a kidllitassal szembeni leg-
stulyosabb kritika: francia-centrikus, hermetikus vilagba zarja YSL
hagyatékat. S teszi ezt azaltal, hogy modernista mtvészként akarja
felmutatni 6t.

Utols6 elemzési szempontként pedig vessiik fel azt a kérdést: mi tortént
az YSL-imdzzsal a tervez6 2008-as haldla 6ta? Tarthaté-e brandépitési stra-
tégia-e még a zsenidlis miivészegyéniség toposzahoz val6 ragaszkodas?
A 2012-es évben az YSL-hdz harom hircsomag kapcsan valt a nemzetkozi
sajto szerepljévé.

Bertrand Bonello rendezésében 2013 tavaszan kezdték el az YSL
biografikus film forgatasat. 2012. november 11-én ennek fészerepébe
Gaspard Ulliel szinészt és modellt valasztottak. A film készitéséhez
a Pierre Bergé Alapitvany beleegyezését és tamogatasat adta. Az el6zetes
tervekb6l tudhato, hogy a film a hatvanas-hetvenes évekbeli sikertor-
ténet dokumentalasa lesz. Lathat6lag azonban Pierre Bergé beleszélasa
erre korlatozédik.

A maésodik hircsomag az Yves Saint Laurent-hdz és a Christian Lou-
boutin-haz kozotti frissen lezarult pert érintette. 2011 augusztusa Ota
zajlott a tulajdonjogi per Louboutin vadlé és YSL vadlott kozott a piros-
talpu cip6 gyartasdnak exkluzivitasat illetéen. Az YSL-hdaz monokrém
cipévonal inditasat jelentette be. 2008-ban Louboutin valéban levédette
a kinai piros cip6talpat, mint a Louboutin-cip6 kizar6lagos markajelét.
Szeptemberben amerikai szévetségi birdbsagon mondtak ki, hogy Lou-
boutin pert nyert az YSL ellen. Oktdber 16-an viszont valtozott a helyzet.
A megoldast ismét a jogrendszer szintjei kozotti tdjékozddas jelentette.
Az YSL haz szerint nem a szdvetségi birdsagnak, hanem specializalt jogi
féorumnak kellett volna ddntenie a kérdésben: a US Patent & Trademark
Office-nak. Végiil 6k mondtak ki, hogy ugyan a ,China red” talpszin-
ként valéban Louboutin-exkluzivitast élvez, ez azonban nem érinti

138 |



a monokrém magassarku kategoéridjat. Gondoljunk csak bele: az utanoz-
hatatlan, egyedi, zsenialis miivész toposzara épitett brand éppen szerz6i
jogok megsértése miatt keriil vadlotti poziciéba. A védelem az ,,appropri-
ation» és az ,,appropriate”, az elsajatitas és a megfelelés kdzotti kiilonbsé-
get hangstlyozva kovetelte vissza a tervezék megfelel6 szinhasznalathoz
valo jogat. A szerz6i zsenialitassal szemben a normakovetést, a megfe-
lelni vagyast propagaltak. Erre hivatkozva megnyerték ugyan a pert, koc-
kara tették viszont a markaidentitas egyik kozponti 6sszetevojét.

A harmadik hircsomag pedig a 2012-ben a haz tervez6jévé avanzsalt
Heidi Slimane marka-tjraértelmezésével kapcsolatos. A 2013 tavasz-nyari
n6i kollekcidt a divatsajté kritikusan fogadta. A néi kollekciéval parhuza-
mosan azonban bemutatéasra keriilt a férfikollekcié, melynek recepcidja
viszont messzemenden pozitiv volt. Erételjes a tartalmi atszervezddése:
a tarsadalmi hatalommal rendelkezé né ruhatardnak kidolgozasa miatt
zsenidlissa kikialtott tervez6 divathaz a férfikollekcié révén képes fenn-
tartani poziciéit. Augusztusban pedig logot is valtott. Ezzel a valtozassal
a haz YSL-hez kapcsol6do torténete lezarult. Vintage kultusztargy, de fel
nem éleszthet6 hagyaték.

2012-ben Ugy tlint, hogy a modernista mtivész toposza a 21. szazad ele-
jére lejaratott, megviselt tervezéi koncept. A luxusmarka identitdsa mar
nem épithetd rd. A hatvanas-hetvenes években a divat a koré koncent-
ralédo anyagi téke id6szakaban volt mikddéképes, amikor az autoném
tervez6i arculat kidolgozdsanak perspektivaja volt. A luxusmarka val-
sagperiédusdban azonban mar nem mikddtethets. Legyen ebben a zar-
latban a bézs az YSL markaidentitas Kifejezé szine, a piros legyen pedig
legyen a konkurens piaci szerepl6k szinonimédja. Mig korabban a tervezé
koré épitett egyéniségkultusz védelme alatt allt a marka, a bézs nyugod-
tan vegyllhetett a pirossal, 2012-ben viszont ez a vallalkozas rizikdssa
valt. Az Gjrameghatarozas pedig éppen olyan konceptek koré kezd épiilni,
melyek az YSL-karrier peremén is alig latszottak.

Pierre Bergé mondata a Fondation Pierre Bergé honlapjan igy hang-
zik: ,Mindig is azt mondtam, hogy az emlékeket projektté kell alakita-
nunk.” Az alapitvany erre tett kisérletet. S bar 2012-ben a marka djrater-
vezésekor Slimane amellett érvelt, hogy emlékekre nem lehet markat
épiteni, a fogyasztéi érdeklédés mas iranyt jelolt ki, Bergé nosztalgikus
attitddjét igazolta. Az Yves Saint Laurent Gjramdarkazasa kérészéletlinek
bizonyult.
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Személyi mdrkdk a divatmiizeumok kommunikdcidjdban
Amint a bevezet6ben lattuk, Zygmunt Bauman a folyékony modernitas-
ol {rott kdnyvében markdnsan fogalmazta meg azt az allaspontot, hogy
a 20. szazad masodik felének kulturalis fogyasztasa és tartalomgyartasa
a divat mikodésmodjat veszi at. A divat rendszerének a természetét pedig
a konformizmus és egyénités dialektikajiban latta, mely mtikodésmod
az Gjdonsagelv piedesztalra emelésében képes torékeny egyensulyra jutni
(Bauman 2011. 22). Bauman allitasat a mizeumok esetében is elfogadott-
nak tekinthejiik: a nagybetiis Mizeum is integralta a divatrendszerre jel-
lemz6 folyamatos forradalmi allapotot, az életstilusok latvannya alakita-
sat. Riegels és Svensson ezt az allapotot kifut6-logikanak nevezték: a divat
olyan latvanyparadigmat teremtett, mely a kifutén megjelend, efemer lat-
vanytargynak, a felvonulds-koreografianak rendelte ala a tartalom kiala-
kitasat és elhelyezését, s ezt a bemutatasmoédot a mazeumok is atvették
(Melchior — Svensson 2014. ix.). Ugyanakkor érdemes kiforditani is a fel-
vetést: a kortars vasarlaskultiraban annyira kiemelkedd szerepet bet6lt6
concept store-ok viszont mintha éppen a mizeumra jellemzé kontextuali-
zacios eljarasok szerint miikddnének: az egyes szubkulturakhoz, fogyasz-
téi csoportokhoz kapcsolédo targy-, dltdzet- és kulturdlis termékkinalat
az adott boltok egy-egy szintjén, jol kialakitott térfelében a muzeumi
enteriér mintdjara szervezddik. Illetve a 19. szazadban elterjed$ nagyaru-
hazakban rendszerbe foglalt aruk is értelmezhet6ek muzeumszerien:
a terméktipus szerint strukturalt részlegek a sorozatelvet, a berendezett
életszinterek, jelenetek inkabb az enteri6r-elvet mozgatjak. Az inspiraciok
sokféleségének kérdését itt inkabb zarjuk le azzal, hogy divat és mizeum
egyarant a 19. szazadra megszilardul6 medialis tomegkultira latvanylogi-
kaja szerint szervez6dik annak sok-sok komponensei kozé épiilve: a vilag-
kiallitadsok, varosi terek, tomeglatvanyossagok stb. egyarant részei ennek
az azonos elvek szerint miikddé rendszernek (Schwartz 1999).

Van azonban ennek a kérdéskornek tobb kortars megnyilvanulasa is.
Ezek koziil harmat fogok bemutatni a tovabbiakban.

Kortdrs miivészeti alkotokdzpontok powered by divatmdrkdk

Mindenekel6tt ott van a divatmarkak altal létrehozott kortars mivészeti
muzeumok vagy alkoté- és kulturdlis kézpontok példdja. A jelenség elsé
jelentds kivitelezése az 1984-ben alapitott Fondation Cartier pour lart
contemporain, melyet a kiegészitékre szakosodott francia luxusmarka,
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a Cartier, s annak igazgatdja, Alain-Dominique Perrin hozott létre. Az ala-
pitvany elébb Versailles kozelében, Parizs hataraban mikodott, majd
a kilencvenes évek elején kezdtek parizsi helyszint keresni a szamara:
az 1994-ben a Montparnasse negyedben megnyilé j helyszin egy Jean
Nouvel tervezte latvanyos épiilet. A Cartier tulajdonképpen létrehozta
e mizeumok modelljét: (1) e mizeumok célja a kortars mtivészet mece-
naturajat biztositani; (2) dltalaban olyan ingatlanok szolgaltatjak a hely-
szint, melyeket sztarépitészek®® terveztek. A Fondation Cartier miikddési
mintdjara jon létre az az anekdotikusnak is nevezhet6 versengés, mely
a velencei és parizsi székhelyi Collection Pinault és a parizsi helyszind
Fondation Louis Vuitton kozott miikodik a kétezres évek elejétél. A kor-
tars mivészet gydjt6iként elhiresiilt rivalisok, Bernard Arnault (@ Moét
Hennessy Louis Vuitton luxuskonszern tulajdonosa) és Francois Pinault
(@ Kering csoport tulajdonosa) kortars mivészeti gyUjteményeiknek
keresnek latvanyos megnyilvanuldsi format. A Fondation Louis Vuitton
Frank Gehry tervezte, 2014-ben atadott parizsi épiiletével a Bois de Bou-
logne kornyezetében 1j, kortars képzémiivészeti és turisztikai referencia-
pontot hozott létre. Masik kiemelkedé eurdpai példa a hibridebb profillal
rendelkez6, milan6i Fondazione Prada, melyet 1995-ben alapitott Miuc-
cia Prada és férje, Patrizio Bertelli. A Fondazione Prada nemcsak a kor-
tars képzomuvészet, hanem az olasz film, televiziés kultura, filoz6fia
és dizajn kurdaciojat is kiildetésének tekinti. 2015-ben megnyitott dlland6
helyszine egy Rem Koolhaas studi6ja dltal atalakitott Largo Isarco-i
szeszf6zde, mely acélsziirke és aranyszind kivitelezésével az ipari dizdjn
és luxus 6sszehdzasitasanak a francia példakhoz képest visszafogottabb
(pradasabb) valtozatat adja. A Fondazione Praddnak mindeddig talan
egyediiliként sikeriilt elérnie minden kiallitasaval a pozitiv kritikai visz-
szhang megtartasat. Az emlitett terek erételjesen teszik lathatéva a luxu-
sipar és képzémiuvészet kdzotti erds és a politikai és gazdasagi elit tagja-
ihoz vezetd 6sszefonddasat. Erre a szovetségre szamos példat hozhatunk
nemcsak a muzeumi szcénar6l: a kortars képzémiivészeti magazinok
oldalain megjelené luxusmarka-reklamok, a luxusmarkak és képzémi-
vészek kozotti egylittmiikodések mind e jelenséget példazzak.

Bar gazdasagi modellként is ismerds ez az egyiittallds, az egymas utan
alakul6 kortars képzémuivészeti terek komoly kritikat kaptak a mizeumi
szakma elitjétél. A Wall Street Journal 2014-ben Bruce Altshulert, a New
York University Museum Studies képzésének vezet6jét idézte: ,,Soha senki
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sem 4allitotta, hogy a mizeumok artatlanok, azonban ott volt legalabb
az a nyilvanvalé bizalom, hogy ha bemész egy muzeumba, az, amit ott
latsz, muzeumérdemes. A luxusmarkdk termékeinek elterjed6 kiallitasa
alddssa ezt a bizalmat.”®” Ez a kritika elismeri az egyes terekben megje-
len6é kuraciés gyakorlatok kozotti mindségi kiilonbséget, mégis arra
figyelmeztet, hogy a Cartier altal elinditott ,mozgalom” nagyon sokféle,
a muzeumhasznalati gyakorlataink feliilvizsgalatara kényszerité kovet-
kezménnyel jarhat. Masrészt mindig is megmarad az a fesziiltség, mely
a nagyon sokszor fogyasztas- és kapitalizmuskritikus kortars képzémi-
vészek és éppen a luxusmarkak altal finanszirozott alkotasi és kiallitasi
folyamatok kozott fesziil, s melyet lehetetlen feloldani.s®

Divattervezék a mizeumban

A divat és a muzeum érintkezési pontjainak kortars térképét a divat-
tervez6knek szentelt kiallitasok vagy a divattervezék altal gondozott
kiallitasok is rajzoljak. A kétezres évek végére fut fel ez a jelenség olyan
paradigmateremt6 példakkal, mint a 2011-es Jean Paul Gaultier kiallitas
a Montreal Museum of Fine Arts-ban, mely hat év alatt hat varosban for-
dult meg, majd 2017-ben visszatért Montréalba. A divat mtizeumba keriilé-
sének torténetét Diana Vreeland munkassaga nyitja, aki a Harper’s Bazaar,
majd a Vogue ikonikus djsagir6éjaként a Metropolitan Museum of Art
Costume Institute-janak kuratora lett. Az altala szervezett kiallitasok
érdemeként emelik ki, hogy a divatot a magasmiivészet rangjara emelték
és elérték azt, hogy a divattervezékrél vald beszéd a miivészetrél vald
beszéddel azonos kontextusba kertilt. 2008-ban a Fashion Theory tema-
tikus szamot szentelt a divat muzealizacidja kérdésének éppen ezekbdl
a kortars tervez6i kiallitasokbol kiindulva.® Valerie Steele, a divatszakma
kortars nagyasszonya, lapszaminditéjaban a , divatkiallitasok felemelke-
désérdl” irt (Steele 2008): irdsa, mely Vreeland munkdssagat a kérdéskor
referenciapontjava tette, polemikus. Steele elsé megallapitasa az, hogy
a divatkiallitasok altaldban erds kritikat valtanak ki, éppen amiatt, mert
a miivészet annyira féltett autonémia-elvét hozzak jatékba: a szervezeti
szponzoralds, a kuratori fiiggetlenség vagy a torténeti pontossag azok a f6
vitapontok, melyek rendre visszatérnek e tarlatok értelmezésében. Steele
végigkdveti azt a kordntsem problémamentes emancipatorikus folyama-
tot, mely sordn a ruha mizeumhoz méltéva valt, majd Vreeland 6rokségé-
nek atkait és elényeit elemzi. Vreeland olyan paradigmat teremtett a divat

142 |



muzeumi megjelenitésében, mely a szinpadiassagot és a dramat helyezte
kozéppontba, s hozzdjarult a teljes mizeumi kultdra bulvarosodasahoz.®°
A Vreeland-féle kidllitdsok vallaltan mentek szembe a pontos tOrténeti
kontextualizalas, id6nként a hitelesség kivanalmaval Vreeland azon elvé-
nek megfelel6en, hogy a kozénség nem tényeket és pontossagot, hanem
latvanyossagot akar. A Vreelandet ért kritikak az Yves Saint Laurent-nak
szentelt 1983-as kiallitas visszhangjaiban cstcsosodtak: Yves Saint Lau-
rent ugyanis é16 tervezé volt, a kiallitas és a boltok kinalata veszélyesen
kozel keriilt egymashoz. Steele azonban kiemeli, hogy ezt a kiallitast
kovetéen az egy tervezének szentelt kidllitasok sora véget ért a METben,
viszont a modell paradigmatikusnak bizonyult. Steele amellett érvel,
hogy az ,infotainment” modellje tokéletesen érvényesithet6 a divatkialli-
tasok esetében: ,Nem latok olyan okot, ami miatt egy kidllitds ne lehetne
egyszerre szép és intelligens, szérakoztatd és neveld célzati.”™ E kérdés-
kornek tovabbi implikacidiként a 2008-as lapszam két masik jelentés
problémat vetett fel: milyen szakmai kdzosségek keriilnek kapcsolatba,
itkdznek meg, kotnek szovetséget a divat muzealizaciéjaban (McNeil
2008), illetve a divatelmélet kérdései, a divat jelenségének értelmezése
hogyan tér vissza a teriilet dndefinicidjara vonatkoz6 vitakban (Breward
2008). Az elsé kérdés kulcsfontossdgl annak megértésében, hogy a Ste-
ele 4ltal emlitett kritikak milyen beszédmodokra tdmaszkodnak, hiszen
a divatkiallitdsok esetében a szérakoztatdipar és az akadémiai kozeg kép-
viseléi kozvetlen médon keriilnek kapcsolatba egymassal. A vitak éppen
a hatarsértésekroél szélnak. A masodik kérdéskor, a divat értelmezésének
sokfélesége és annak muzeumi reprezentaciéja pediga brit Chris Breward
értelmezésében arra a vitara megy vissza, mely a szakmai dnértelmezés
terén mindig is létezett a kosztiim- és divattdrténészek kozott. Breward
szerint a targykézpontd gondolkodassal rendelkezé kosztiimtorténészek
védelmezték és felsébbrendlinek tekintették kontextualizaciés hozza-
értésiiket, mig a human- és kultiratudomanyi szocializaciés hattérrel
rendelkez6 divattorténészek nem annyira a targyak létrejotte és anya-
gisdga, hanem a hasznalati és eléallitasi gyakorlatok irant érdeklédtek.
E fesziiltség tér vissza folyamatosan a muzeumok Onértelmezésében
is: a divatmuzeumok és a kortars divatipar sztarrendszerének kulisszai
kozott eligazodo kiallitasok radikdlisan mas gondolkodasmoédot tlikro-
znek, mint az erételjes mivészettorténeti bedgyazottsaggal rendelkezé
torténeti viseletmuzeumok.
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Divattervezéi miizeumok

Harmadrészt a divattervez6k elmiivésziesedése, mely a 19. szazad végétél
beindult folyamat, azzal a kévetkezménnyel is jart, hogy — a kulturalis
termelés mas teriileteinek sztdrjaihoz hasonléan — egyéni tervezéknek
szentelt mizeumok is 1étrejottek. Ezek az emlékhazak sokban emlékez-
tetnek azokra a problémakra, melyek az egyéni zsenialitisok kiallita-
sanak modszertandban mas teriileteken is megjelennek (Forgan 2012):
milyen mértékig alakithaté latvannya az egyén élete, a biografikus illazié
veszélye mennyire keriilhetd el, hol van a kegyeletsértés hatdra az egyéni
relikvidk kidllitasaban, illetve hogyan allithaté ki az egyéniség?

A fentebbiekben felsorolt probléméak (az autondémia-elv, a szakmai
tudasok kozotti konfliktusok, a 1atvanykezelés, a hitelesség problémaja)
mind-mind felvethet6k a 2017-ben Parizsban megnyitott Musée Yves
Saint Laurent esetében. Amint a korabbiakban is lattuk, Yves Saint Lau-
rent az a tervez6 és divathaz, akinek/amelynek a mizeumi szcénahoz
valé viszonya komoly el6torténettel rendelkezik, illetve a divat kortars
miivészeti mecenattrajanak folyamataiban is kiemelked6 helyet tolt be.

A divatipar 70-es évekbeli tulmediatizaltsaganak kontextusaban?® is
kevés akkora figyelmet kapott tervez6 van, mint Yves Saint Laurent. A neki
kijuté médiafigyelem pedig éppen annyira tulajdonithaté a tervezé kiva-
l6saganak, mint — ahogyan fentebb lattuk — annak a médszeresen felépi-
tett zsenialitds-mitosznak, melyet Yves Saint Laurent partnere, a kulttr-
mecénas Pierre Bergé irdnyitott. Az Yves Saint Laurent markat 1961-ben
alapitotta az akkor huszonot éves azonos nevi tervezo, Pierre Bergé segit-
ségével, biztatasara és 2002-ig, nyugdijba vonulasdig vitte a haz mivészeti
irdnyitéjanak szerepét. 2008-ban hunyt el. Pierre Bergé 2002-ben megala-
pitja a Fondation Pierre Bergé — Yves Saint Laurent-t, mely szervezet ren-
deltetése a tervez6 drokségének védelme és kommemoracidja. A szervezet
emellett a miivészeti mecénas szerepét és az AIDS ellenes harc tdmoga-
tasat is céljanak tekintette. Anyagi alapjat az a 2009-as arverés biztosi-
totta, melyet az ,évszazad arverésének” nevezett a francia sajtd, s mely-
lyel Pierre Bergé kidrusitotta Yves Saint Laurent-nal kézdsen létrehozott
miutargy-gydjteményét, melyben olyan targyak fordultak el6, mint Goya,
Braque, Cézanne vagy Mondrian alkotdsai. Az alapitvany az Yves Saint
Laurent haz korabbi székhelyén, az 1974-ben megszerzett Avenue Mar-
ceau 5 szam alatt taldlhato6, és gytjteményét az Yves Saint Laurent hagya-
ték meriti ki: 6tezer haute couture kollekcidkhoz tartozoé ruha, tizenotezer
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kiegészitd és dtvenezer divatrajz. 2004 és 2016 kozott ezen a helyszinen
évente atlagban két tematikus kiallitast szerveztek, melyek az életm egy-
egy sajatosabb vonatkozasara vildgitottak rd. 2017 oktoberére pedig egy
nagyivl kezdeményezést harangozott be a szervezet: a Marceau 5 szam
alatt, illetve a par marrakechi villijaban, Marokkéban egyszerre nyilt meg
két Yves Saint Laurent emlékmuzeum. Fokozottan autentikus helyszine-
ken: a tervez6 legjelent6sebb alkotéi peribdusdnak helyszinein. Yves Saint
Laurent hamvait a marokkoéi villa Majorelle kertjébe temették. Pierre Bergé
2017 szeptemberében hunyt el. Mindkét mizeum ugy nyilt meg, ahogy
eltervezte és el6készitette.

Yves Saint Laurent emlékezethelyként kétségkiviil a 20-21. szdzadi
divatipar legdsszetettebb jelensége. Eletét minden tervezénél tobbszor
filmesitették meg, munkassaga miatt megkapta a legnagyobb francia
allami elismeréseket, és — mint korabban lattuk — életében kultusztarggya
valt. Ebben a nagyon er6teljes és gyors kanonizalasi folyamatban Pierre
Bergé kultdrmecéndsi szerepe és hal6zatépit6 képességei nagy szerepet
jatszottak. Es azt is érdemes figyelembe venniink, hogy ez a kanonizacié
nem kismértékben a tervez6 és a mogotte allé gazdasagi szakértd toké-
letes szakmai és érzelmi 6sszhangjan alapult. A zsenidlis tervezé Yves
Saint Laurent tulajdonképpen azért volt képes kora legnagyobb divatter-
vezG6jévé valni — sugallja ez a mitosz, mert a zsenidlis markaépité Pierre
Bergé a sz6 szoros értelmében kézen fogva vezette az tton: ha Yves Saint
Laurent a 20. szazadi haute couture Napja, akkor Pierre Bergé kétségkiviil
a Nap arnyéka.® Az Avenue Marceau 5 szam alatti mazeum gyonyoriien
tiikrozi ezt a forgatékdnyvet.

A masodik csdszarsag idején épitett maganvilla Parizs luxuskornye-
zetében taldlhat6, az arany haromszodgt6él nem messze, a Palais Galliera,
Parizs divatmuzeuma és a Palais de Tokyo kortars muvészeti kdzpont
szomszédsagaban. Ez volt az a helyszin, ahova a személyre szabott Yves
Saint Laurent darabokat megrendelni és probalni jottek a kliensek egy
olyan korszakban, amikor ezeknek a ruhdknak az ara egy Rolls Royce
araval egyezett meg. A mizeum tudatosan torekszik arra, hogy a latogaté
azt a kitlintetettség-érzést élje at, amit a haz kliensei a hetvenes-nyolcva-
nas években megtapasztalhattak: a bejaratnal 6ltdényods biztonsagi 610k,
majd kisér6személyzet fogadja a turistat, akik felkisérik az kasszakig
és néhany idvozl6 széval tdjékoztatnak a muzeumi séta idGtartama-
r6l. A villa 6rzi a korabbi szerkezeti felosztast: a muzeumi terek a privat
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és nyilvanos tér kozotti torékeny hataron szervezédnek, a nagypolgari
szobdk méretei megérzddtek és a privat szalon-jelleg a teljes mizeum-
ban domindns marad. Eppen ezért a mizeum egyszerre kevés latogatot
lenne képes befogadni, viszont a latogatok szamat csak feliiletesen korla-
tozzak, igy gyakran alakul ki torl6dds az egyébként aprélékos nézel6dést
megkivané kiallitéterekben. Illetve a latogaténak a rovidnadragos-me-
legitds turistak 1attan gyakran az az érzés keriti hatalméaba, mint a kiran-
dulék altal megrohamozott templomi terekben: a nem rendeltetésszeri
hasznalat zavarbaejt6 tapasztalata. Nyilvan azzal a finoman érzékelhet6
kitlintetettség-érzéssel egyiitt, mely a hazat rendszeresen latogaté klien-
seknek mindennapos lehetett. A terek berendezésekor a harom kordbban
emlitett targycsoport egyforman hangsulyos szerepet kap: a divatrajzok,
a kiegészit6k és a ruhdk j6 megvilagitasban, finom asszociaciékat lehe-
tévé téve keriilnek egymas tarsasagaba. Yves Saint Laurent divatrajzai
kétségkiviil a divatipar mitoszai: a hirhedten kénnyen rajzolé mivészrél
olyan felvétel is lathaté a mizeumban, ahol tussal végigvezet és felépit
egy figurat azzal a kommentarral kisérve, hogy csak el kell kezdeni, mert
a vonal folytatni fogja dnmagat és a ruha gyakorlatilag szervesen, maga-
télalakul a tusvonds alatt. A muzeum kétségkiviil leglatvanyosabb eleme
a harmadik emeleti dolgozészoba, mely tugy lathatd, ahogyan a tervezd
idejében is kinézett: az egyik oldaldn végig nagyablakos szoba, amely
a nap mindenik szakaban er6teljes nappali fényt kapott, impozans lat-
vany és tokéletesen szervezett. A bejarattal szembeni iivegfal felers-
siti a latvanyt, viszont a funkcionalitasa is tagadhatatlan: a tervezé elé
bevonulé mandkenekre igy konnyen ra lehetett igazitani az 6ltozéket.
Az ablakra nézé {rdéasztalok mogott pedig konyves- és textilias fal taldl-
haté. Az asztalokon mindazok az inspiralé targyak, portrék ott pihennek,
melyek a miivész életérél, inspiracioirdl késziilt dokumentum- és fikcios
filmekben, albumokban megjelennek. A legutolsé teremben pedig a haz
kiilonbozé teriiletekért felel6s szakembereivel forgatott interjuk lathatok.
Kétségkiviil izgalmas dokumentumok: az 6ltézkodéskultura fast fashion
el6tti szazadanak legel6kel6bb miikddési szintjéhez kapcsolnak labjegy-
zeteket. A teljes tér koreografidgjahoz pedig még hozzatartozik az is, hogy
az elsé kiallitotér el6tt Andy Warhol négyes Yves Saint Laurent portréja
lathaté: az Andy Warhollal val6é baratsag nagyon fontos pontja a kano-
nizaciénak — a mizeum honlapjan az 1968-as év kiemelkedé eseménye-
ként olvashatunk réla. Azzal a megjegyzéssel, hogy a két visszahuz6do
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zseni alkati azonossdguk miatt is szimpatizalt egymassal.®* A kiallitotér-
bdél pedig tgy 1éplink ki, hogy Saint Laurent és Pierre Bergé fekete-fehér
portréja bucsuztat benniinket: az Yves Saint Laurent-é enyhén kiugrik
a Pierre Bergéé elé, ezzel is figyelmeztetve a jol megkomponadlt eréviszo-
nyokra. Azonban hogy ez a kultuszteremtés mennyire képes hosszditavon
miikddni, kérdéses. Pierre Bergé hatdsa még erételjesen érzédik a francia
muvészeti mecenatura berkeiben.

A példakbol jol latszik, hogy az esetelemzés bevezet6jében idézett Bauman-
féle diagnodzis éppen annyira érvényes, mint amennyire meghaladott:
a divat kétségkiviil modellje a 20. szdzadi, kés6modern, latvany-ori-
entalt kultdrafogyasztadsnak, azonban éppen annyira tanul is a kultu-
ralis iparagak teriileteit6l. A kultuszépités, az autentikussag modellje,
melyeket az Yves Saint Laurent mizeum esetében lathattunk, az iroda-
lom és a magasan kanonizalt miivészeti szcéndk inspirdciéjat mutatja,
de a divattervezék muzeumi megjelenitése a torténet- és tarsadalom-
tudomanyos jelentésképzés stratégiait is koveti. Mindezt a hibridizacié
és az atesztétizalas jegyében.
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[3] K6z6sségi dinamikdk a divatfogyasztasban

E TRANSZMEDIALIS EPITKEZESI STRATEGIAK, melyekr6l az el6z6 fejezet
szOlt, osszekapcsolédnak a divatjavak el6allitdsdnak nem feltétlentil
csak markak és ipardgak, hanem felhasznalék irdnyitotta formadival is.
A kérdés oOsszetett, hiszen az amat6r-professziondlis, tartalomgyarto-fo-
gyaszt6 oppozicidnak mar kevés értelme maradt. Hogy az iparag atren-
dez6d6 eréviszonyait, a digitalis médiumok hatdsat megértsiik, nézziik
el6bb az iparagi elitek atstrukturdlédasanak kérdését.

A DIVAT JELENSEGE TERMESZETENEL FOGVA alkalmas a tar-
sadalmi csoportok kdzotti viszonyok megvaltoztatasara:

azért alakult ki, hogy feliilirja, elbizonytalanitsa az érvény- 3.1./

ben lev6 csoportszervezédési elveket. A klasszikus divat-

szocioldégia éppen emiatt arra tett fel mindent, hogy Kulturdlis
megértse, a divat a tarsadalmi megkiilénboztetés milyen elitek a divat-
formait tette lehet6vé, s melyeket torolte el. Ilyen értelemben iparban

allitja Klaniczay Gabor Miért aktudlis a divat? cimU &sszefog-
laléjaban, hogy ,a divat a hatalom birtokosait védekezésre
kényszeriti” (Klaniczay 1982. 20). Egyrészt mert a hatalom
megkiilonboztetd jegyeihez valdé hozzaférést demokratizalja, masrészt
lehet6vé teszi a hatalommal nem rendelkez6 tarsadalmi osztalyok lat-
hatéva valasat, s ezaltal a tarsadalmi pluralizmus szészoldja is. Emiatt
kilénosen izgalmas kérdés, hogy ez a mindenkori (és egyébként szintén
valtoz6 karakterjegyekkel rendelkez6) elitek ellenében miikddo jelenség-
csoport milyen sajat, iparag- vagy teriiletspecifikus elitekkel rendelkezik.
A kérdést tovabb arnyalja az, hogy a divatrendszerben nincs dllandé
konszenzus atekintetben, hogy ki all a hierarchia csticsan. Marco Pedroni
divatgyémant modellje szerint (mely 6sszekapcsolja egymassal a terve-
z6t, a befogadot, a tarsadalmi vilagot és a divatterméket, Pedroni 2013.
xiv.) az elitek pozicidjaban a tervez6 (creator) all: azonban a divattervez6
koézponti pozicidja nem allando és megkérdGjelezhetetlen komponense
a divatiparnak. Bar a tervezd kétségkiviil els6dleges, hiszen 6 taldlja ki
az iparagi mikodések kozéppontjaban allé targyat, a divatjészagot,
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a terjesztésben részt vevo, a termék lathatésagat biztosité mas szerep-
16k nagyon gyakran elézik le a hierarchiakban. Vagyis az un. ,divat-
irdnyitok” (Katz-Lazarsfeld 1982. 199), akik nem a tervezésben, hanem
a terjesztésben vagy ikonnd alakitasban jeleskednek, a valtozas ira-
nyanak kijel6lésében uralmi poziciéban vannak.”s Az elitképz6dés
szempontjabél azzal a beldtdssal is szamolni kell, hogy az iparag
egyik nagy addssaga a divatjoszag kivitelez6inek szinte teljes figyel-
men kiviil hagyasa.

Tovabba egy kovetkezé megfontolandé szempontot jelent az is, hogy
az iparagi elitekre val6 reflektalds milyen korspecifikus 6sszetevékkel
rendelkezhet a (politikai) populizmusok kordban (Ricci 2020). A popu-
lizmusok 4ltaldnos jellemz6je ugyanis, hogy alapvetéen elitellenesek.
Vagyis a divatipar elitjeinek természetérél éppen egy olyan korszakban
gondolkodunk, amely a tapasztalati ut els6dlegességére tamaszkodva
kérdéjelezte meg az elitek szerepét. Ugyanakkor azonban a populizmu-
soknak van egy olyan jellemzdje is, mely a divatipar természetével gyo-
keresen ellentétes: az elitellenesség mellett pluralizmus-ellenességgel is
jellemezhet6k (Miiller 2018). A cimben felvetett kérdés tehat igy hangzik:
az elitellenes, de pluralizmusparti divatipar milyen elitekkel rendelkezik
a pluralizmus- és elitellenesség koraban?

/ A divatipar helyzete 2021-ben

2020-ban a divatipar torténete legkomolyabb legitimaciés valsagat
vészelte at. Ez a valsag nem volt Gjkelet(: a tomegmédiumok is gyakran
cikkeztek arrél, hogy a divatipar az els6, masodik, ikszedik legszeny-
nyez6bb ipardg (@ f6ldon termelt iveghdzhatdsd gazok 4 szazaléka-
ért, az iparagi vizszennyezés 20 szazalékaért és az iparagban dolgo-
zO0k méltatlan életkoriilményeiért felel*®), s e tények figyelembe vétele
az elmult masfél évtizedben a teriilet szerepl6inél kiilonféle Gjraterve-
zési stratégidkat idézett elé. Az Gjratervezés forgatokonyvei és a fenn-
allo mikodést érint6 kritikdk mind a rendszeren kiviilrél, mind azon
beliilr6] megjelentek. Legnagyobb hatasd, s legszélesebb korben ismert
Li Edelkoort ellendivat-kidltvanya, mely a pandémia idején viradlisan
is terjedni kezdett. A holland trendelemz6 2015-ben tette kozzé azt
az antidivat-manifesztét, melynek kézponti allitasa, hogy az ipardgnak
le kell 4llnia: csak a teljesen Gj alapokra épitett, mas logikat érvényesité
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rendszer lehet képes azoknak a miikodési anomélidknak a korrigala-
sara, melyek az alapbdl is tulfogyasztasra épiilt rendszert észszer(ivé
tudjak alakitani (Edelkoort 2015). Az antidivat mai diskurzusa sem
jelent teljes divattagadast, hanem a divat egy Uj, a kordbbi gyartasi
gépezetet és fogyasztoi logikat meghalad6 dimenziéjanak az igenlését.
Edelkoort elképzelése nagyon rezondl a serdiilé és fiatal feln6tt aktivis-
tak problématudataval: a fenndll6 rendszer anomalidi annak koszonhe-
t6éek, hogy egy fenntarthatatlan fogyasztasi és termelési logikaban szo-
cializalédott dontéshozdéi réteg kezében van a divat iranyitasa. Ennek
a csoportnak az érdekei sajndlatos médon talalkoznak a tulfogyasztas-
hoz, a ,tébb ruhdhoz mint divathoz szokott™” kortars fogyaszté elva-
rasaival. Ennek a gondolkoddasmédnak kellene megvaltoznia ahhoz,
hogy esély legyen egy mas tipusu, antidivaton nyugvé divatrendszer
kidolgozasara. Edelkoort egyik nagyon erds allitdsa, hogy a divatipar
elfeledkezett textilipari alapjairél, s az alapanyagokkal kapcsolatos
ismeretek megszerzése lehetne a valtozas egyik f6 mozgatdja. Az eli-
tek tekintetében mindez két kévetkezménnyel jar: a kortars divatipari
szerepl6ket meg kell tanitani a textilidk ismeretére, az alapveté gyar-
tastechnolégiai ismeretekre, de a tervez6 mellett a divatrendszerben
lathatésagot kell biztositani azoknak a hattérfiguraknak is, akik a sza-
bas-varrds munkdjat végzik.

A pandémia idején az ipardg jov6jén gondolkodd Edelkoort még
inkdabb feler6s6dni latott egy, a 2015-0s manifesztéban is hangsulyozott
tendenciat. Meglatasaibol itt csak arra fokuszalok, ami az elitek kérdésé-
vel kapcsolatban 4ll: Edelkoort szerint a teriilet egyik legnagyobb téve-
dése, hogy excentrikus, maganyos zseniket nevel, mikézben az 1j idék
divatjanak az egytittmtikodésrol és a csapatban dolgozasroél kellene sz6l-
nia. Erre egyfajta valaszként kovetkezik el a divatamatérok kora, akik,
ahogyan egy magat iparagi szociolégusnak vall6é szakért6, Ana Adeljic
fogalmaz, ,{zlésgépezetek” (taste machines) (Adeljic 2021). Adeljic hivat-
kozott cikkét sok helyen idézték, igy érdemes odafigyelniink arra, hogy
az amat6rség milyen meghatarozasaval dolgozik. A cikk széhasznalata-
ban az amatér ilyen kifejezésekkel egésziil ki: ,nem professzionadlis, de
kompetitiv szerepl6k, akik az 6nkiteljesedésben hisznek”, a divat és stilus
ligyei irdnt manidkusan érdekl6dé rajongok, ,értelmez6k” (a kifejezések
a szerz6i forditasai), akik ellenkulturalis jelentést, személyes tapaszta-
lathoz kotott, az iranyadoétol kiilonboz6 megkozelitést hoznak egy-egy
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bevett divatjészag megitélésébe. Az elemzés az amatdr gazdasdgtan
fogalmanak kidolgozasaig is eljut, melynek lényege, hogy az olcsé ter-
mék mellé a draga értelmezést, a draga kontextus-tulajdonitast, a draga
kulturdlis keretezést és az ebb6l eredd tarsadalmi statuszt helyezi. Adel-
jic szerint tehat egy olyan kulturdlis elit 1étrejottét jelenti az amatérok 4j
kora, akinek a divattal kapcsolatos lelkesedése és rajongdsa lesz az a tar-
talom, mely az iparagat a holtpontrdél ki fogja billenteni. Ilyen értelem-
ben az amatérok kora ismét nagyon széles spektrumban gondolkodik
a divattargyrél, mely igy sokmédiumu tartalomma alakul. Az iparag
felhagy azzal a meggy6z6déssel, hogy a divat a ruhat és a targyi kultd-
rat jelenti minddssze, hanem elkezdi annak a medialis megjelenéseit,
kozosségi médiaban, médiatermékekben megjelend valtozatait is divat-
nak tekinteni.

A fentiek alapjan kdnnyen ugy tlnik, hogy e tanulmany is felépiti
azt a narrativat, melynek értelmében a divatipar legitimaciés valsa-
gdra a valasz az amatérok hatalomatvételében keresend6. Holott egyik
alapvet6 belatasa egy kortars divatipari kdrképnek az, hogy mara szinte
teljesen értelmetlenné valt az elit/amatér elkiilonitése — legalabbis a tarta-
lomgyartas dinamikajat tekintve. Ugyanakkor azonban egy ismert kime-
nettel rendelkezé nagyelbeszélés mégiscsak hordoz magaban folya-
egy nagyelbeszélés létrehozasanal. Mindenekel6tt felvazolom a tudo-
manyos fogalommeghatarozasnak azon a tradicio6it, amelyek az amat6r
kifejezés keretezéseit lehetévé teszik, s segitenek e kulturdlis diag-
nézisok megértésben. Masodsorban pedig bemutatom az amat6rok
hatalomatvételeként elmesélt nagyelbeszélés egy, a médiatudomany
teriiletén bevett koncepciéjat. Mivel e teriileten a DIY mozgalmak meg-
valté almai mar lecsengtek, e keret vazolasa utan a divatipari amat6rok
hatalomatvételére a korabban idézett diagnézisokhoz képest nagyobb
tudatossaggal tekinthetiink. Végiil pedig a fogalmak és elbeszélések
0sszeolvasasabol levonok egy mérsékelten optimista kovetkeztetést:
a divatipar szimbolikus iparagként val6 értelmezése eleve olyan hatar-
helyzetre épiti az amatérok felemelkedését, ahonnan e joslat egyszerre
tiinik semmitmondénak és cinikusnak. Célom annak megmutatasa,
hogy az amatérok iparagi hatalomatvételérél sz616 joslat az iparag ,elit-
jeinek” természetének megértésére buzdit. A kovetkeztetésben erre
teszek kisérletet.
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/ Az amat6ér média- és kultaratudomanyi fogalma

Az amat6r/profi ellentétpar tudomanytodrténete nem szamolt az ,,amatér”
kifejezés magyar nyelvbeli pejorativ jelentésével. E szovegben is abbdl
indulunk ki, hogy a fenti, iparagi diagnézisnak akkor van igazan értelme,
ha megértjiik az amatér fogalmanak e cikkekben, illetve a kulturalis
iparagak mas teriiletein bevett meghatarozdsat, s nem annyira az amatér
sz6 magyar kulturdlis képzeletben meglevé pejorativ mellékzéngéinek
a tisztazasara fékuszalunk. A fogalom-meghatdrozds el6zményeként
induljunk ki abb6l a médiatudomanyban trividlisnak szamit6 meglatds-
bél, hogy egy adott kulturdlis termék vizsgdlatakor hirom komponen-
sének (a gyartasi folyamatnak, az adott terméknek és természete, illetve
a forgalomba helyezés) a megértése egyarant sziikséges ahhoz, hogy
meghatarozast alkothassunk. Igy tehat a kévetkezékben az amatérok/
amat6r tartalmak gyartasi, koncepciondlis és forgalmazasi komponen-
seire egyarant odafigyelek.

Az amat6r fogalomdefinici6é egyik fontos tradicidja az amatér/tudo-
manyos ellentétparbdl indul ki. Az amatér fogalma egy adott szimbo-
likus ipardg olyan szerepl6jét irja le, aki a kulturdlis tékefelhalmozas
személyes, tudomdanyosan nem legitimalt teriiletén szerzett presztizst.
Ezt a fajta tudasszerzést a kritikai kultiraelméletekben Lévi-Straussra,
Michel de Certeau-ra szokas visszavezetni. A néprajzi muzeoldgia Angela
Janelli ,vad/amatér muzeum” fogalma példaul ,a tapasztalati tudasban
gyokerezé hétkoznapi technika” kifejezéssel irja le ezt a tipustu gydjt6at-
titidot (Sari 2018. 152), s ezzel az Un. ,szubjektiv mizeum” tendencija-
hoz kapcsolja az amat6ér magatartasformakat. Janelli fogalomhasznalata-
val kapcsolatban Frazon Zsé6fia kiemeli, hogy az etnografiai hagyomany
tudomanytorténetében kdzponti torekvés az ,,amatér” kifejezés értékité-
let-mentessé tétele: vagyis az amat6rség nem ,,masik szinvonal, hanem
masik min6ség.” Ugyanakkor azonban a hétkdéznapi nyelvben az amatér
a nem tudomanyos szinonimdja marad, s igy a fogalomhasznalat min-
dig visszahozza azt az ellentétpart, amelyet meghaladni tervezett (Fra-
zon 2019). A szubjektivnek e min6ségként és nem szinvonal-jeldl6ként
értett meghatarozasa éppen azzal all 6sszefliggésben, hogy az eurdpai
tudomanytorténet sajat legitimitasat a szubjektivitds meghaladasara
és ellentételezésére épitette, vagyis az amatérség Ujrakeretezése a szubjek-
tivitast engedi vissza a nagybetiis ,Tudomany” teriiletére. Steven Shapin
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a szubjektivitds tudomanyos legitimalasdnak garancidjat abban latja,
hogy vissza kell menni a 18. szazadi filozéfiai és esztétikai vitakhoz, ami-
kor a szubjektivitas izlésként (iz- és szagérzékelésként) hatarozédott meg,
kivonult a tudomanybdl, majd az izlés interszubjektivitdsanak felmu-
tatasaval kimutatni a szubjektiv nem-egyéni természetét (Shapin 2012).
Vagyis ebb6l a meghatdrozasbdl az interszubjektivként tjragondolt szub-
jektivitas és amatérség dsszekapcsoldsat érdemes beépiteniink az argu-
mentacidba.

Az amatér fogalma a médiatudomanyban egy ezzel rokon, némileg
mégis kiilonb6z6 terminoldgiai vonzattal rendelkezik. Ezt Ugy jellemez-
ném, hogy az amatér/tudomdanyos helyére az amat6ér/nem intézményes
némileg tagabb jelentésti oppozicidja keriil. A felhasznaléi tartalomgyar-
tasban bevett elgondolas szerint ,a digitdlis, interaktiv média tartalmait
mar nem kizarélag profitorientalt médiavallalkozasok allitjak elé, hanem
jelent6s részben laikus, amatér felhasznalék, nonprofit alapon” (Glézer —
Torbd — Geisz 2019. 54). Ebben a meghatarozasban megjelenik a kulturalis
iparagak teéridinak legfontosabb komponense: a lényegi kiilonbséget itt
nem a szinvonallal kapcsolatos el6itéleteink adjak, hanem a profitszerzési
szandék megléte vagy meg nem léte. E kett6sségre raépiil még egy dssze-
tevé: az anyagi nyereség tervezése intézményes strukturakhoz kapcsold-
dik. Eppen ezért valik nagyon fontossa a kdzosségi média altal megval-
toz6 profitszerzés. A kozosségi tartalomgyartas kezdetén a profitszerzési
szandék nélkil l1étrejott médiatartalmak képesek voltak anyagi bevételt
generalni, s bar mara e teriilet nagyon szépen beépiilt a kapitalizmus
profitgeneralé gépezetébe, az amatérség a gazdasagi logikat megkeriild
tevékenységtipus jeldl6je. A kozosségi médiat uralé amatoér tartalmakkal
kapcsolatban a legfontosabb kozosségi elvaras az autentikussagé, vagyis
atartalmak legitimalasaérta gyartéban meglevé dnértékd lelkesedés, téma
iranti rajongas és az erre épiil6 tajékozodas felel. Ha az el6z6 fogalom-meg-
hatarozasbol az interszubjektivitast vittiik tovabb, ebbdl a rajongas és lelke-
sedés komponensei jarulhatnak hozza a divatipari probléma megértéshez.

Az amat6rség tehat a kulturalis tudastermelés és ezaltal a kulturalis
t6keteremtés olyan minésége, melyet a targyjelenség iranti lelkesedés
és az azzal kapcsolatos egyéni rajongas hitelesit, melyr6l a tudaskodzveti-
tés folyamataban kideril, hogy masok hasonlé tipusu és targyu rajonga-
sahoz konnyen és értelmesen tud kapcsolddni (interszubjektiv). Lathatoé
tehat, hogy e meghatarozasban az amatér oppozicidjaként tételezett nem

154 |



amator tartalommal szemben a gyartas és forgalmazas teriiletén mutat-
hatok ki f6ként kiilonbségek .9

/ A profi pozici6 dinamizmusa

Ebben az alfejezetben 0sszevetjiik a két fenti fogalmi keretezést az iparag-
ban érzékelhetd valtozasokkal. Eszerint harom olyan szakmai profil meg-
jelenése uralja a kortars folyamatokat, melyekjolillusztraljak azamat6rok
hatalomatvételét, de a folytonossag, az elitek szervez6désének régi és 1j

formai kozotti hibridizaciot is megmutatjak.

A kézmiives tervezd. Az els6 szakmai profil, mely az Uj elitekre jellemzo,
az artisan vagy kézmiives tervezd visszatérése a divatrendszer élvona-
laba: ez az a tervez6i csoport, mely a masodik vilaghabord utani ame-
rikanizal6dasi/globalizalédasi tendenciaval tlint el a porondrdl, hogy
a marketingben és kommunikdaciéban is — vagy legalabbis inkabb — jara-
tos tervez6 atvegye a helyét. Voltak ugyan olyan id6szakok vagy trendek
az dtvenes éveket kdvetden is, melyek ennek a tervezétipusnak kedvez-
tek (az antwerpeni iskola dekonstrukciés torekvései, a nyolcvanas éve-
ket jellemz6 japan hatasu tervez6i minimalizmus, a brit szabaszati tra-
diciok megmaraddsa stb.), azonban a fenntarthatd dizdjn korszakaban
a kézmives tudas, a gyartastechnolégia iranti érdeklédés, vagy az ilyen
értelemben megalapozott markaportf6li6 elkezd megkertiilhetetlen lenni.
Ha a Harper’s Bazaar altal 2020 decemberében 2021 tizenkilenc legjobb
4j tervez6irdl dsszeallitott listat figyelembe vessziik, akkor szinte kivétel
nélkiil olyan markakkal talalkozunk, melyek a kézmtives tudasra alapoz-
zak tervez6i filozofidjukat (Kennetz Ize — nigériai kézmives inspiracio,
Piece of White — nyersselyem és poplin természetes Gton valé el6allitasa,
LVIR — dél-koreai marka, mely a tradicionalis munkaruha szabasvonala-
ibol inspiralédik, Rock — férfiszabaszat hagyomanya, Chopova Lowena —
brit hagyomanyos dltdzetek stb.).? Ugyanehhez a tendencidhoz kapcsolé-
dik, hogy az iparag jelentés szerepléi, mint példaul a Balenciaga és a sajat,
Vetements marka tervezéjeként miikod6é Demna Gvasalia, a luxustermék
fenntarthaté fogyasztasi modelljét hangsalyozzak,° illetve a mara mar
halott divatcsaszar Karl Lagerfeld azon karriervégi torekvése is, hogy
a Chanel altal a teljes 20. szazadeleji kézmiives divat hagyatékat oroksé-
gesitsék. Ennél a jelenségnél érdemes hangsulyozni, hogy a kultturatu-
domanyi definiciék amatér/tudomanyos ellentéte mennyire irrelevans
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ebben a kontextusban. Ugyanis a divatipar sajatos folyamatai éppen ezt
a fajta szaktudast diszkreditaltadk mdas képességek ellenében, s az elitek
Gjrastrukturdlédasa éppen egy korabbi profizmust, a kitalalt, de ki nem
vitelezett ruhatervezés képességét kezdi el az amatér egy adott értelme-
zéseként atkeretezni.

A digitdlis divatirdnyiték. A masodik tipusa 0j szakértét a digitalis
divatiranyitok kozott kell keresniink: ebben az értelemben olyan kompe-
tencidk megjelenése garantalja az elitbe tartozast, melyek a technolégiai
Gjitasok iranti érzékenységgel, az amatér gazdasagtan ismeretével, a vira-
lis és instagramolhat6 divat iranti érzékenységgel allnak 6sszefliggésben.
Ennekatipusu szakértének a megjelenésére két példathoznék fel. Azegyik
az a tervezd, aki viralis- vagy kozosségi média-kampanyokban gondolko-
dik. A kezdeményez6 szerep itt a korabban mar hivatkozott Demna Gva-
saliat, " illetve a Gucci mivészeti igazgatojat, Alessandro Michelét illeti.
Amennyiben a divatfolyamatokat irdnyité média- és kommunikaciés
szakembereknél figyeljiik ennek a trendnek a meglétét, a megkeriilhetet-
len, és a tanulmany érveit a leginkabb alatdmaszté példa Margaret Zhang
kinevezése a Vogue China f6szerkeszt6i posztjara. Az 1993-ban sziiletett
ausztral-kinai influenszert 2021 tavaszan nevezték ki, s igy a Vogue-fran-
chise legfiatalabb f6szerkesztGje lett. Margaret Zhang el6léptetése a masik
oldala annak az éremnek, melynek tuloldalan a klasszikus tdmegmédiat
azelmult harminc év gazdasagi folyamataiban végig ural6 elit 4ll. A Vogue
USA 1988-ban kinevezett f6szerkeszt6je, Anna Wintour — bar a pandémia
id6szakaban sokan rebesgették esetleges lekdszonését — nemcsak meg-
erGsitette f6szerkesztéi pozicidjat, de ebben az id6szakban lett a kiadvany
mogott 4116 médiatrdszt, a Condé Nast nemzetkdzi miivészeti igazgatoja.

Az izlésszakértbk. Alegutolséd csoportbaazokataz Uj eliteket sorolhatjuk,
akik az amat6r/nem-intézményes/rajongoi szinterek szerepl6i. Az 6 ese-
tiikben a divat valamilyen, a divaton kiviili izléskdzdsség elvarasainak,
izlésszerkezetének kozvetitését jelenti az iparag teriiletére. Az elitképzés-
nek ez a formdja nagyon intenziven hozza fel a k6z9sség altali hitelesités,
illetve a mainstreamesités kovetkezményeinek mindenkori dilemmait.
A késbkapitalizmus jellemzé miikddésmaodja, hogy globalis fogyasztéi
halézatokba emel at olyan kisk6zdsségi izlés-mintazatokat, melyek aztan
a hosszufarok-modellnek®> megfelel6en egy rétegjelenségb6l trendjelen-
séggé alakulnak, s ehhez a folyamathoz adott k6zosségek az értékvesztés,
elhiteltelenedés érzését tarsitjak.
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Ilyen tipusu divatkapcsoldédasra példa a harlemi Dapper Dan esete,
aki egy er6s szubkulturalis lenyomattal rendelkez6 nagyvarosi negyed
vizudlis kultardjat tudta atvezetni a mainstreambe. A Gucci altal a glo-
bdlis divatipar egyik fontos szerepl6jévé emelt figura divatmiikodését
az a barkacsold, nagyvarosi koszalo, szubkulturalis t6ke altal felépitett
egyéni stilus hitelesiti, melyet a hipszterség mikodésmodjaként diag-
nosztizaltak (Hermann 2012). Dapper esetében a globalis hirnév késén
kovetkezik be, s eleve nosztalgikus. A Gucci a 2010-es évek kozepén
azokra az underground divattervekre és személyi styling megvaldsita-
sokra figyel fel, melyek Dapper nevéhez a nyolcvanas-kilencvenes évek-
ben kapcsolédtak. A két évtized patinaja altal megszépitett stilus el6bb
megjelenik a Gucci esztétikdjaban, hogy aztin egyéni projektben is
kicstucsosodjon: a 2018-ban a stylist-tervez6 neve alatt megnyitott Dap-
per Dan of Harlem a negyed els6é luxusboltja. De ugyanennek az érem-
nek a masik oldala a zenei iranyzatok altal kiépitett trendjelenségek vagy
a sporthoz kapcsolédd kozdsségek irdnyitotta divatmiikddés. Ennek
a tendencidnak két nagy globdlis megjelenit6je van. Az egyik a rapper
Kanye West markdja, a Yeezy, melynek alapitastdrténete nagyon szépen
mutat ra egy hasonlé hosszutavu beérésre, mint az el6z6 példa esetében
lattuk. Itt azonban a marka gyors globdlis lathatésaga egyértelmiibben
kdszonhet6 a hirnévtranszfernek. Kanye West ugyanis énekesként mar
a popzene kézponti jatékosanak szamitott, amikor 2009-ben a Fendinél
az Off-White markat alapit6 Virgil Ablohval egyidében a Fendihez jelent-
kezett gyakornoknak. 2009 és 2015 kdzott folyamatosan kisérletezett egy
sajat marka létrehozasaval (Mascotte by K West, Dw by Kanye West), mig
a Yezzy el6bb a Nike-val, majd az Adidasszal egytiittmikddésben létrejott.
A masik példa az emlitett Virgil Ablohé, aki 2012-ben alapitotta az Off-
White markat, hogy aztan 2018-ban a Louis Vuitton férfikollekci6janak
tervez6jévé nevezzék ki. Abloh, akit az elmult évtized egyik legnagyobb
divat-vizionariusaként kezelnek, épitész diplomaval rendelkezik, s a divat
iranti érdekl6dését Rem Koolhaas tervei alapoztak meg. A tervezéi kulta-
rara altaldban nyitott Abloh az amerikai streetwear globalis sz6szol6java
valt: a chicag6i utcai, sportoltdzetek altal inspiralt izlést mainstreame-
sitette. Az iparag tendencidit el6re jelz6 mondatai gyakran valtanak ki
er6s médiavisszhangot, s jol jelzik, hogy az izléskozosségek feldl érkez6
iranyitokat a kdozosség rendszeresen elszamoltatja. Abloh folyamatosan
posztol olyan, a kozosség altal hatarsértének bélyegzett tartalmakat,
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melyekkel kapcsolatban a kulturalis kisajatitas vadja fogalmazodik meg.
Mindharom példaban er6teljesen érzékelhet6 azonban egy azonos geo-
politikai tendencia: a kortdrs divatipar megkeresi azokat a helyi vagy
kiskozosségi {zlésformdakat, melyeknek felismerhet6 vizudlis arculatuk
van, ezeket eurdpai divathdzak, markak és cégek 4ltal hitelesiti (Abloh
példaul az Off-White markat Milanéban jegyzi be), hogy a transznaci-
ondlis divatmédia aztan elvégezze a mainstreamesités munkajat. Egy
nem-amerikai példaval megerdsitve ezt a képletet: a Vetements mogott
allo stylist és vizudlis szakember Lotta Volkova pedig a posztszocialista
utcai 6ltozetek és az alt-punk altal hitelesiti esztétikajat, melyet jellem-
z6en parizsi markakkal valé egyiittmiikodésekben tesz lathatova.

E két utols6 kategéria az amat6r/intézményes dilemma korabban leirt
médiatudomanyi modelljére rimel.

Ez a harom elittermelési modell leginkabb azt igazolja, hogy a kortars
divatban az elitképzés dinamikaja felgyorsult és diverzifikalédott, mind
az iparag termelési lancait illet6 pozicid, mind pedig az elitbe keriilés-
hez sziikséges képességek tekintetében. Ami azonban nagyon latvanyos,
hogy az ipardg mar nem eldrejelzi, hanem inkabb kéveti és a sajat igé-
nyeihez alakitja a tobbi kulturdlis ipardgban is jelenlevé folyamatokat.
Onmagaban ez az allitas nagyon sok trendelemzd, iparagi szakért6 sze-
meében egyet jelent a kortars divatiparral kapcsolatban megfogalmazhaté
legstlyosabb kritikaval. Az a divat, mely 6ndefiniciéja legfontosabb ele-
mének az avantgard szemléletet és innovativitast tekintette, nem eléged-
het meg azzal, hogy mashonnan atvett trendekbdl készit sajat igényeire
szabott kollazst. Es ebbdl az allitasbol komoly belatasok kovetkeznek.
Vagy az, hogy a divatipar mara elvesztette vizionarius jellegét, megha-
sonlott és nem képes kulturdlis szerepének betartasara — s ha igy van,
akkor siirg6sen ki kell talalnia, hogyan tud ismét avantgard 6nmagahoz
visszatalalni. Vagy pedig, mas megkozelitésben, hogy a 19. szdzad koze-
pén megsziilet6, innovacio-alapu divatparadigma a szemiink el6tt adja at
a helyét egy olyan megkdzelitésnek, mely mar nem annyira divatot, mint
inkabb oltozetet, textiliat termel. Es ezzel képes kiszolgalni az emberi
életnek a FOldon megvaltozni latszo feltételeit. Elképzelhet6nek tartom
egy olyan forgatékdonyv megvaldsulasat, ahol az innovativitast szolgal6é
divat médiajelenséggé alakul, s a testet elfedd, az éghajlati viszonyokra
reagal6 ruha egy kevésbé divatos, funkcionalisabb uton fejlédik tovabb.
Az el6bbinek innovatorai lesznek, az utébbinak pedig kézmuvesei.
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JELEN ALFEJEZET A DIVATIPAR ES A KOzZOSSEGI MEDIA kolcsonhatdsai-
nak kérdéskorét igyekszik attekinteni. A sokaig Gjmédia kutatdsaként
aposztrofalt hagyomdanynak volt egy olyan hatuliit6je, hogy a digitalis
feliileteken létrejove tartalmakat és interakciét monoliként és el6zmény
nélkiiliként értelmezte, mara viszont eljutottunk oda, hogy a digitalis
tartalomtermelés sokfélesége és torténeti bedgyazottsaga lathatova valt.
A kovetkez6kben f6 célom az, hogy a digitdlis divattartalmak egy, iparagi
szempontbol kitiintetett szerepben levd platformon, az Instagramon 1ét-
rejove tipusait azonositsam.
Az elmult évtized a divatiparban tobb, egyre radi-

kdlisabb koévetkezménnyel jar6 valtozast idézett eld. 3.2./

Az iparagi mikodéseket leginkdbb folyamatot a k6zos-

ségi média és a divat kozotti kdlcsdnhatdsok torténete- Az
kéntirhatnankle. Arrél a folyamatrél van sz6, melynek »instagramolhaté
kovetkeztében a divattervezés, az 6ltozékképzés tevé- divat” fogalma
kenysége valsagba kertilt, az iparag korabbi hierarchi- és jelenségei

dja gyOkeresen vagy részben atalakult, az intézmények,

markdak autorizalta trendszetterek helyére a koz0sségi

média uralta hierarchidk tiiremkedtek be (Armstrong-McDowell 2018;
Rocamora 2018.), medidlis szempontbdl pedig a lathatésag korabbi for-
mainak helyére (divatbemutatok, divatfilmek, kiallitasok, televizids
musorok stb.) a kdzdsségi média felliletein megszerezhetd ismertség,
kiilonosen az Instagramon megszerezhet6 keriilt. A divatelméletben is
er6sen érzékelhet6 az az igény, hogy a médiatudoméanynak a kozdsségi
média konceptualizdlasaban hasznalt fogalmai e teriilet jelenségeinek
leirdsaban is meghonosodjanak (Skjulstad 2018). Az Gj média gyakorlata-
ira vonatkozé elemzések szamos esetben kimutattak, hogy a konvergen-
cia, a demokratizal6das, a részvételiség keretfogalmai, melyeket e teriilet
leirasara hasznaltak, finoman szoélva is ellentmondéasosak (Glézer 2019;
Gerencsér 2019; Jenkins 2006.), igy nem meglepd, hogy e jelenségek
a divatiparban sem kevésbé komplexek. A kézponti problémat ugy tud-
nam osszefoglalni, hogy az az iparag, mely 6nmagaban az egyénités/exk-
luzivitas és tarsadalmi megfelelés/eltdmegesedés dsszebékitésének para-
doxonara épiil, elutasitjaa tilsagosan mainstreamként érzékelt kozosségi
médiat mint reklamfeliiletet, mikdzben éppen azzal erésiti meg miko-
dését, hogy megprébalja feliilirni, kicselezni, megyjitani szabalyrend-
szerét (e folyamatok logikajara a The Selby esettanulmany is ravilagit).
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A legtobb kovetbvel vagy hliséges, niche kdvetdbazissal rendelkezé feli-
letek az innovativitas, eredetiség, hitelesség, autentikussag, kreativitas
jeloloi szerint épiilnek fel, s 1étrehozzak azt az elvarasrendszert, a divat
Uj fogalomkészletét, melyet ,instagramolhaté divatnak” (instagrammable
fashion) nevezilink. Az exkluzivitas meg6rzése és a mainstreammé valds

kozotti fesziiltség Gjrateremt6dik, ez a dinamika azonban igen hatéko-
nyan képes mozgasban tartani az iparagat: Uj szereplék megjelenését,
arégiek szinen maraddsat, illetve a korabbi eréviszonyok atrendez6dését
teszi lehet6vé. Az Gjmédia-kutatasokban megjelené folyamatok (hosz-
szufarok-elmélet - Manovich 2011, niche-piacok létrejotte, viralla valas,
slacktivism — Dennis 2019, vizudlis streamszerliség — Skjulstad 2018.)
ezen a teriileten gy jelennek meg, hogy a hattérben tovabbra is tetten
érheté a gazdasagi logikak azon feliilirhatatlansaga, mely kreativ ipar-
agként a divatot mindig is jellemezte. Ebben a tekintetben pedig nem
keriilheté meg a kapitalocén korszak sziikségszert mtikodésének felidé-
zése: a kés6i kapitalizmus egyik leger6sebb jellemzéje, hogy a ra irdnyuld
kritikat beépiti a rendszer a miikddésébe (Boltanski—Chiapello 2005;
Lipovetsky 1987.), és éppen ezzel veszi el az élét, igy idézve el6 a kapita-
lista realizmusként leirt meghaladhatatlansagat (Fisher 2009). A divat
instagramolhatésdganak folyamata teljesen a kapitalista realizmus for-
gatokonyve szerint irhaté le: a divatban tapasztalhato részvételi logikak
tdmadjak ugyan a klasszikus establishmentet, tevékenységiik kritikai
élét azonban éppen a hagyomanyos hierarchidk és tervezéi gyakorlatok
veszik el azaltal, hogy megfontolasaikat beépitik a mainstream divatma-
kddésekbe. Elemzésem ebbdl a kérdésbol indul ki: hogyan teszi magaéva
adivathagyomanyos iparagilogikaja az ij média logikdjat, s alakitja atazt
a sajat képmasara? Ennek az 6sszefiiggésnek a megmutatasahoz néhany
mikrojelenség, konkrétabban Instagram-fiok elemzését hasznalom fel,
vagyis nem tervez6i gyakorlatokb6l indulok ki, hanem divattal kapcso-
latos Ujmédia tartalmakbdl és azok mikodésmaodjat igyekszem feltarni.
Dolgozatomnak harom f6 torekvése van: (1) kisérletet tesz egy hétkdznapi
fogalom, az instagramolhatésdg tudomanyos terminusként valé koncep-
tualizalasara; (2) megprobal egy tipologiat felépiteni az Instagramon fel-
lelhet6 divattal kapcsolatos tartalmak besorolasara a részvételi kulttra
mas teriileteken érzékelhet6 miifajainak, trendjei figyelembevételével; (3)
a példak elemzése altal felmutatja, hogy az iparagi hierarchiak hogyan
alakulnak at/6rz6dnek meg az instagramolhatésag elvének megfelel6en.
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/ Instagramolhat6sag = részvételiség plusz kulturipar

Az elmult évtized médiatudomdnyi szakirodalmdban megtdrténik
arakérdezés arra, mennyire van folytonossag a régi és ijmédia kozott,
a részvételiség kulturajat mennyire alakitja a témegkommunikacié
logikdja, a web 2.0 jelent-e valéban kulturdlis torést (Vincze 2017;
Glozer 2016, 2019; Gerencsér 2019). A régi és Uj kozotti dinamika prob-
lémadja (gondoljunk csak Henry Jenkins hires kdtetcimére — old and
new media collide - Jenkins 2006.) a divatjelenség lényegi Osszete-
véje: a divat annak a kulturdlis logikanak a megsziiletését jelzi, mely
cezurakban, a régi és 1j, a meghaladott, divatbél kiment és az aktua-
lis, trendi kozotti kiillonbségben gondolkodik.* Valészintileg éppen
e teriilet intim tuddsa az qj illuzérikus voltarél idézte el6 azt, hogy
az Gjmédia térnyerése az iparagon beliil viszonylag késén kovetkezett
be és a kreativitas felszabadulasdnak megilinneplését, a részvételi-
ség forradalmat bejelent6 euféria pillanatai elmaradtak. A divatipar
médiaarénajaban a régi és aj kozotti harcot az un. bloggerhdboru
jelentette, melynek tétje az volt, hogy a hagyomanyos divatmédia
mennyire engedi at a divatbloggereknek a trendszetter szerepet.
A digitalis fordulat a divatiparban egy kétlépcsés mechanizmus volt.
Az exkluzivan online tartalomgyartast gyakorlé szereplék, a blogge-
rek, a 2000-es évek kdzepén kezdenek megjelenni a divatbemutat6-
kon, s inditjak el a streetwear forradalmat,'® a 2010-es évek elején
pedig az online hirnévvel rendelkez6k tlintek fel, s kovetkezett el
az influenszerek kora, mindkét esetben az iparag altali elfogaddsuk
az Ujmédia folyamatokhoz képest viszonylag késén kovetkezett be.
A divatmédia nyomtatott sajtbhoz valé ragaszkodasira beszédes
adat, hogy az iparag legfontosabb médiaszerepl6je, a Condé Nast-
hez tartoz6 amerikai Vogue minddssze 2010-ben (!) kap online web-
feliiletet. Igaz ugyan, hogy 2000 és 2010 kdzott a style.com honlap
a Vogue és W magazinok online megfeleléjeként miikodik, azonban
az vilagosan lathaté, hogy a médiatroszt sokaig abban gondolkodott,
hogy az offline és online, az analég és a digitalis kiaddsnak nem kell
megfeleltethet6nek lennie egymassal.”s A divatblogger haboru végét
a bloggerek javara végiil egyértelmiien az Instagram térnyerése donti
el: jellemzéen akkor, amikor a tomegmédia szerepl6i és a vezetd divat-
markdak is megvetik a labukat ezen a platformon is. Ennek a valtasnak
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azért van jelentds ipardgi hatdsa, mert a tervezés-gyartas-forgalma-
zas korabbi idéstruktiraja modosul ezaltal: mig korabban a divatbe-
mutatékon latottak rakeriiltek a buyerek horizontjara és bekertiiltek
az értékesités viszonylag lassan 6rl6 korforgdsaba, a front rowt elfog-
lalé bloggerek és influenszerek képei és vide6i a divatdjdonsagot
azonnal hozzaférhet6vé, mdasolhatéva és hordhatéva tették. A fast
fashion markdak igy valtak képessé arra, hogy korabban forgalomba
hozzanak egy-egy szabasvonalat, minthogy az a tervez6i marka kol-
lekci6éjahoz kapcsoltan a markaboltokban vagy a nagyaruhdzakban
megjelent volna. Ez az atrendez6dés kényszeritette arra a divatha-
zakat, hogy egyre 6riiltebb ritmust diktdljanak amugy is tulhajszolt
tervezéiknek, ¢ illetve hogy a tervezési folyamatot a k6z6sségi média
logikdja szerint alakitsak.”” Ugyanakkor a 2010-es évekre a kdzos-
ségi média teljesen beépiti a szérakoztatéipar kordbbi, Hollywoodhoz
és a televizi6zashoz kothetd logikait, s a kozosségi média a posztmil-
leniumi pop jegyében entertainment social mediaként kezd el mikddni
(Cunningham - Craig 2019).

A divatkommunikaci6- és marketing a koznyelvb6l atvett kifejezéssel
ekkor (koriilbeliil 3-4 éve) kezd az ,instagrammable fashion” kifejezés-
sel élni. Az instagramolhat6 divat olyan divatjelenségekre utal, melyek
létrejottében az elsédleges szempont, hogy kozdsségi média-kompati-
bilisek legyenek, vagyis a korabbi nagyvarosi készaldshoz, flaneur-atti-
tidhoz kapcsolt divatviselkedést (lasd Hermann Veronika tanulméanyat
ebben az 6sszeallitdsban, Hermann 2020.) levaltja a kompetitiv fotogrdfia
(Tifentale-Manovich 2018.) k6zegében létrejové divatgondolkodas. A foly-
tonossag ez esetben sem kérdéses: a modernitds hajnalan megsziileté
divat kulturalis logikdja a nagyvarosi spektakulum targyaként 6énma-
gara tekint6 embert jelenti, s ez a képlet marad tovabbra is aktiv akkor,
amikor a nagyvarosi spektidkulum kozdsségi média-latvanyként él
tovabb.*® Gondoljuk csak végig e valtozas horderejét: mig a varosi lat-
vanyossagok koraban a kozéleti események szama hatdarozta meg egy
ruhatar kiterjedését, a médiakészalas minden pillanatot latvanyossze-
fliggésben ragad meg, igy a sziikséges latvanyelemek szama végtelenné
valik, illetve a ruhadaraboknak sziikségszertien mas médiatartalmakkal
kell kombindlédniuk ahhoz, hogy érdekesek maradjanak.'

A divat jelenségének kozponti kérdése mindig is az identitas jelen-
ségét érintette. Az ijmédia mémlogikaja kapcsan Vincze igy 0sszegzi

162 |



Limor Shifman nézeteinek kovetkezményét: ,Az egyik lehetséges
valasz szintén az identitasok kérdéséhez kot6dik: a halézati individua-
lizmus egyszerre varja el a felhaszndl6tél, hogy létrehozza egyedi arcat
és identitdsat, de azt is, hogy egy k6z0sség tagjaiként jelenitsék meg
onmagukat.” (Vincze 2017. 38). Az identitaspolitikak szempontjabol
ez az Osszefliggés a divatmiikodés alapelve: Georg Simmel klasszikus
és nagyhatasu divatelmélete szerint a divat az imitacié (ko6zdsséghez
tartozas) és individuacié (elkiiloniilés) dialektikdjan alapszik (Ham-
men — Simmenauer 2017. 113-117)."° Vagyis a koz6sségi média tulajdon-
képpen a divatlogikara erdsit r4, igy a divat k6zdsségi médiaban vald
megjelenitése ugyanazt a tipusd miikodést kettézi meg: a divattargy
kialakitdsa és elsajatitasa az imitaci6 és individuacié dialektikaja sze-
rint torténik meg, majd ez a targy a kozosségi médiafeliileten egy olyan
platform-hasznalat szerint jelenik meg, melyet ismételten ez a dialek-
tika mozgat.

Az instagramolhatésag kifejezést a korabbiakban a kompetitiv
fotografia kifejezésnek feleltettem meg. A fogalmat kialakité Tifen-
tale szerint a kompetitiv fot6 az amatér és professzionalis fot6zas
kozotti hatarmezsgyén jelenik meg a hatvanas években az Internatio-
nal Federation of Photographic Art szervezet tevékenységének kovet-
kezményeként, s olyan fotdzdasi gyakorlatokat jelent, melyek a fotéver-
senyeken val6 részvétel szandékaval jonnek 1étre, készitéik azonban,
bar professziondlisan gyakoroljak a szakmat, nem miivészeti kdzeg-
ben fejtik ki tevékenységiiket. Tifentale szerint ez a miikodésmaod egy
4j fotds beszédmod 1étrejottét teszi lehetévé, s az Instagram éppen
ezt a nyelvet viszi tovabb. A kompetitiv fotografia jellemz6i: (1) fej-
lett technikai ismeretek és esztétikai igényesség jellemzi; (2) nyil-
vanossag el6tti megmutatdsra késziil a versenyben vald részvétel
szandékanak tudatos elismerésével; (3) nemzetekfeletti, nem kap-
csolédik valamely nemzeti fotdéiskolahoz; (4) kollektiv; (5) formai-
lag kifinomult, de konzervativ (Tifentale 2016). Mindezen jellemzék
az Instagram vizudlis tartalmai esetében is azonosithatéak: (1) a plat-
form felhasznaldi leggyakrabban arrél szamolnak be, hogy a fot6zas
tudatos, koreografalt, elére szervezett tevékenység, melyet a fot6zasi
vagy feldolgozasi tudas fejlesztésével segitenek el6; (2) a képek elké-
szitésének célja a platformon valé megmutatas, a platformkompati-
bilitas erételjes szempont; (3) a képek elkésziilésében a nemzetkdzi
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Instagram-kozosség normai, annak izlésbuborékjai iranyadoéak; (4)
a posztolds, megosztas, lajkgyjtés logikdja kollektiv aktussa alakitja
a fotézast; (5) a formai igényesség kiegésziil a posztolasi normaknak,
illetve a platform tdmasztotta el6irdsoknak valé megfeleléssel. Ez utébbi
szempontrendszer felveti Manovich megfontolasat a kulturalis szoftve-
rek mikodését illetéen: a szoftverek, ez esetben alkalmazasok, a kultu-
ralis morzsak megjelenését az affordabilitasuk és algoritmusaik terem-
tette hatarok szerint engedik meg, igy az alkalmazas el6rehuzalozza
a tartalomgyartas moédozatait (Manovich 2010; Manovich 2013).

Az instagramolhatdsdg masik ¢sszetevéje, hogy az 6ltdzékelemek
egy tagelési tartomanyban keriilnek elénk. Roland Barthes szemioti-
kai divatelmélete a divatlapok tartalmait vizsgdlva elvalasztotta egy-
mastoél a képi és az {rott ruhdzat strukturajat, s amellett érvelt, hogy
bar a képi és irott ruhdzat a fényképezés és a nyelvezet rendszerei-
b6l vétetett, mégis mindkettd autoném szédtdrat és szintaxtist hozott
létre 6dnmaga szamara. Barthes shifterei a strukturak koézotti atja-
rast szabalyoztak és tették lehetévé."" Az instagramolhat6 divatban
a kompetitiv fényképezés/vide6zas (1), a cimkézés és kozosségi tema-
tizacid (2), valamint az iparagi tényez6k (3) kozotti atjarasok irjak elé
a képek jelentését.

A kompetitiv fényképezés fogalmat korabban magyaraztam, igy
most roviden utalnék azokra az elméletekre, melyek a cimkézés
és kozosségi tematizacid, valamint az ipardgi folyamatok megérté-
sében segithetnek. A kozdsségi tematizacid a részvételiség modell-
jeit hivja segitségiil: a digitalis kulttra a fogyasztoi tevékenység egy
olyan, kordbban is l1étezé tipusat aktivizalta, mely egyszerre gyartéja
és haszndldja, alkotdja és befogaddja a médiatartalmaknak, vagyis
a médiakonvergencia jegyében létrejové ,aktiv participacié” (Glézer
2016. 140). A divatipar folyamatainak prosumer (a consumer és a profes-
sional 6sszeolvasztasa) és pro-am (a professional és az amateur 6sszeol-
vasztasa) haszndldk altali alakitasa az dkodivat, a vintage jelensége-
inek feler6sddését, az identitds-mozgalmak képviseletét, az iparag
belsé ellentmondasainak kritikajat (eredetiség és fake ellentmonda-
sos rendszerei, az ipardg kizsakmanyol6 és kdrnyezetszennyezd volta,
a gyartasi folyamatok transzparencidjanak igénye) cimkézte. E folya-
matoknak készdnhet6en jelent meg a slacktivism vagy clicktivism
szamos formadja a divattal kapcsolatos instaposztok esetében, illetve
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az iparag legnagyobb hatalommal rendelkezd szerepl6i altal elko-
vetett visszaélések leleplezése, az Un. call-out-kultira. Ugyanakkor,
ahogyan arra a részvételiség kritikai rendre figyelmeztetnek (Gl6-
Zer 2016. 146-147, illetve Glézer 2019, illetve Rocamora 2018), amint
az amatér tartalomgyarték professzionalissa avanzsaltak, a kapi-
talista termelési modell rendre bekebelezte az el6allitds nonprofit
valtozatait. Ugyanez a modell a divatiparban a hosszufarok elmé-
let"> szisztematikus beépitése altal érvényesiilt: a Vetements mellett
a Gucci kdzosségi média kampanyai a legeklatansabb példai annak,
hogyan képes egy divathaz sajat kritikaira épiteni jovedelmezdésége fel-
legvarat. 2018-ban ezek a tendenciak végérvényesen tetéz6édtek az un.
vdsdrolhaté média/shopable media jelenségében: az Instagram ekkor
tette lehet6vé azt, hogy a fotékon lathaté termékeket aruhdzi min-
tara felcimkézzék, igy a fotékon a termék ara és elérhetésége direkt
modon megjelenik. Vagyis a részvételi és a professziondlis média-
tartalom kozotti kiilonbség utolsé lathatatlan lancszeme, a kereske-
delmi érték is lathatéva valt.

Az instagramolhat6 divat tehat a kovetkezdéket jelenti: (1) a szérakoz-
tatéipar modelljét integralja és atorokiti a Hollywood-mintdzatot; (2)
az 61tozék els6dleges rendeltetése nem a viselés, hanem a fot6zhatdsag
a kompetitivitas jegyében (Terracciano 2017. 86—92.) — igy a professzio-
nalis és amat6r ellentétpar kettds kritikanak van kitéve, egyrészt a fot6-
zas, masrészt az 0ltozkddés oldalardl —, az Instagram-foté tudatosan
el6készitett és koreografalt fot6zas soran jon létre, a felhasznaldi fiok
tulajdonosa pedig modellként viselkedik; (3) az 6ltdzék rendeltetése,
hogy lajkokat gydjtsdn vagyis hogy lathatd legyen a k6z6sségi média
algoritmusai uralta rendszer szerint — ehhez a komponenshez tartozik,
hogy viralis logika szerint épiilnek fel a posztok (mém, trash, irénia); (4)
az 61t6zék rendeltetése, hogy ne ismétlédjon, djdonsag-értékkel rendel-
kezzen, ami a koz6sségi média hétkoznapisag-elvarasanak ismeretében
még a kordbbiakndl is gyorsabb eléviilési gorbét ir eld; (5) az 61tdzék cim-
kézhet6/tagelhet6 legyen (Terracciano 2017. 92—-97.) — az 0ltdézék imma-
teridlis funkciéi minden korabbinal er6teljesebben jutnak érvényre:
a ruha markaképviseleti eszkdz; kampanyokba kapcsolédik; ideologidk
jelol6jeként tinik fel — artatlan soha nem volt, soha nem sz6lt csak a test
elfedésérol és védelmérsl, most azonban éppen a kulturalis 6sszetevék
keriilnek a megitélés fokuszaba.™
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szérakoztatds fotézhatdsdg lathatésag djdonsag tagelhet6ség

Hollywood- kompetitivitds- mém, trash, hitelesség immateridlis
logika modell Idjkolhato vizudlis funkciok
stream

Abra 2.| Az instagramolhatd divat fogalmi haléja

/ Influenszerek, call-out-kultiira és szorakoztatas
a divattartalmu kozosségi médiaban

Ajelenség kereteinek vazoldsa utan e masodik nagyobb egységben a célom
az lesz, hogy egyfajta tipologiat allitsak fel az Instagramon megjelené
divatjelenségek besoroldsara. A tipolégia kiindulépontja az, hogy mind-
Ossze a részvételi jelzével cimkézhetd tartalmakat vettem figyelembe,
igy a divatmarkak dnreprezentacidjara nem fokuszaltam. Ennek ellenére
az esetek j6l mutatjak, hogyan hibridizalédnak a részvételi és a szerve-
zeti tartalmak szinte mindenik emlitett esetben. Az esetek kivalasztasat
a reprezentativitas szubjektiv, de iparagi szempontb6l mégis konszen-
zualisnak nevezheté kritériuma hatdrozta meg: olyan Instagram-fi6ko-
kat valasztottam, melyek meghatdrozzak a divatrél valé kdzbeszédet,
az iparag d6nszemléletét. Masrészt viszont a kdvetdszamokra vonatkozéd
adatokat is figyelembe vettem, e mennyiségi kritérium alkalmazdasa
azonban csak a tipolégia egyik, els6 6sszetevije esetében volt sorsdonts.
A vazolt haromosztatu tipoldgiat ebben az esetben felhasznaléi profilok-
kal illusztralom, a kategériak azonban poszttipusok leirasara is hasznal-
hatdk, vagyis az instagramolhaté divat alapmiifajait jelentik. A harom
elkiilonitett tipus tehat a kovetkez6:

(1) szérakoztatas-centralt, vasarolhatd, kompetitiv tartalmak — shopable

and entertaining Instagram media;
(2) cselekvésre sarkallo, slacktivist, call-out kultirahoz kapcsol6doé tartal-
mak — activist Instagram media;
(3) remixelt, viralis, trash divattartalmak — viral Instagram media.

Az els6 kateg6riaba azok az Instagram-profilok és azok a tartalmak sorol-

hat6k, melyek vasarlasra, kovetésre, utanzasra hivnak fel. Ebben az eset-
ben a divat klasszikus utanzaselvének a fennmaradasat és atalakulasat
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tapasztalhatjuk meg. Torténeti szempontbdl azonban latnunk kell, hogy
a divatipar elinfluenszeresedése csak egy kés6bbi stidiuma az iparag
kétezres években csticsosodo elsztarosodasnak, mely a divatipar és a film-
ipar kozotti erételjes szovetség létrejottével jart egytitt (Church Gibson
2012. 53-69). Az Instagram-influenszerek atveszik és atérokitik az iparagi
trendszetter szerepet. E kategoria esetében a hétkdznapi hiresség=influ-
enszer megfeleltetés hasznalhat6,” s médiageneal6giai szempontbdl jol
lathat6, hogy a személyes stilusblog hogyan alakul at Instagramon veze-
tett 61tozkodés-naplova. Az ipardg szempontjabol ennek a kategérianak
a megjelenése valtotta ki a bevezet6ben mar megidézett bloggerhaborut,
s alakitotta ugy a klasszikus divat seregszemléjének tekintett divathete-
ket, hogy az offline divatbemutatékat programszertien az influenszerek
fotézasa el6zi meg. Ugyanennek a kategéridanak koszonheto a streetstyle
er6teljes attorése is, melynek kovetkezményeként mara a vilag vezetd
luxusmarkdja, a Louis Vuitton példaul férfikollekciéi mivészeti igaz-
gatéjaként az Off White markat alapitd, a streetwear teriiletérél érkez6
Virgil Abloht kérte fel. E teriileten a médiakonvergencia jelenségei eré-
teljesen megtapasztalhatok: az egyéni blogfeliilettel, Youtube-csator-
naval rendelkez6 influenszerek rendre attették kozponti székhelyiiket
az Instagramra, és mara a divatiparban ez a feliilet szam{t az imazsépités
kiindul6épontjanak. E kategéria példazasara a legnagyobb kovet6szammal
rendelkez6 divatinfluenszerek profiljait jeloltem ki: (1) Zoella Zeebo — 9,3
milli6 kovets; (2) — Chiara Ferragni — 25,5 millio6 kovets; (3) Gianluca
Vacchi - 21,1 millié kdvet6, a legnagyobb kdvet6szammal rendelkez6 férfi-
divat-influenszer.

A masodik kategériaba az iparagi kritikat megfogalmazd, un. slackti-
vist profilok kerlilnek. A k6zdsségi média és politikai aktivizmus kozotti
Osszefiiggések kutatasanak jelentds, a részvételiség fogalmi rendszerére
visszamend hagyomanya van (Jenkins et al. 2016). Ugyanakkor az Insta-
gramon megjelend aktivizmus fogalma mindig is komoly kritikdk keresz-
ttiizében allt: a slacktivism, clicktivism fogalmait tarsitottak hozza, azokat
a jelenségeket tudniillik, melyek azonositanak ugyan egy-egy kulcsje-
lent6ségl tarsadalmi kérdést, azonban képtelenek valds tarsadalmi atto-
résre éppen amiatt, mert a klikkekkel véleményt nyilvanité allampolgar
val6jaban nem mozgosithaté. A fogalom tudomanyos elemzése azon-
ban abbdl indul ki, hogy a slacktivism énmagaban torzitd, hiszen a sz6-
jaték alapja az a meggy6z6dés, hogy a legkdzelebbi magyar kifejezéssel,
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a fotel-forradalmarral eljatszva: a fotelb6l/klikkekkel/posztolgatassal
nem lehet forradalmat csindlni. Marpedig, ha a fotel a koz0sségi média-
gyakorlatok offline terepe, akkor igenis kompatibilis a forradalom-szi-
tassal. A slacktivism fogalmat konceptualizdl6é Dennis is abbdl indul ki,
hogy a kés6kapitalizmusban a fogyasztas valik aktivizmussa: a tdjéko-
zott, tudatos fogyaszté a felvilagosodaskori mintapolgar egyfajta Gjra-
éledése (Dennis 2019. 123)."# A divatipar esetében a 2010-es évek kozepe
az aktivizmus egyfajta kicsucsosodasat jelentette. A 2017-es amerikai
valasztasok kétszeresen is okot adtak arra, hogy a divatipar nyfltan
politizalni kezdjen: egyrészt Hillary Diane Rodham Clinton kampdanya
idején, amikor a divatsajté kézponti orgdnuma, az amerikai Vogue min-
den kétséget kizardan beleallt a korabbi first lady kampanyaba, masrészt
pedig Donald Trump megvalasztasa utan, amikor a tiltakozds és ellen-
allas tizenetét kellett megfogalmazni. E jelenség mellett az iparag folya-
matainak nyilt kritikdja, a fenntarthaté divat népszertsitése, a kisebb-
ségi jogok érvényesitése, a beautism, ageism, body shaming problémdi
egyarant részei az iparagat érint6 aktivizmusnak (Fardouly — Willboug-
rer — Vartanian 2018; Bellido-Pérez 2019). E profiltipus példazasara két
felhasznaléi fidkot valasztottam, melyeket a call-out kultdra iparagi
megjelenéseként szoktak emlegetni, jelesiil (1) a Diet Pradat (2,9 mil-
1i6 kovet6) (Gerrie 2019), illetve (2) az ausztral komikus, Celeste Barber
profiljat (8,5 milli6 koveto).

Az utols6 csoportba a remixelt, virdlis tartalmakat forgalmazé profi-
lokat soroltam, melyek a képrobbanas™ idészakara jellemzéek, s melyek
képpopulaciok formajaban léteznek.” Mar itt érdemes kiemelni, hogy
az aktivizmus és a virdl kozotti hatar nyilvanvaléan képlékeny, nehéz
hatart huzni az aktivista és ironikus patchwork-posztok kdzott, a gyakor-
latban azonban a kiilénbség jol érzékelhet6. Ez utébbi kategdridba tartozéd
posztoknal az iparagi kritika nem érzékelhetd, ha ra is mutatnak ellent-
mondasos jelenségekre, a tartalmak megmaradnak a visszassagok humo-
ros felmutatasanal a mémek miikodési elvének megfelel6en.”” Shifman
szerint a digitdlis tartalmi egységként meghatarozott mém a tartalom,
forma és allaspont kiilénféle kombinaciéibdl jon létre (Shifman 2016.):
én ez esetben az alladspont egy sajatos tipusat, a tavolsagtarté ironizalast
emeltem ki és alakitottam kategdriateremtd kritériumma. A kordbban
emlitett Celeste Barber esetében példaul elmondhatd, hogy a posztok tar-
talma és formaja a viral-tipust posztok és profilok szerkesztési alapelveit
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koveti, ugyanakkor a profil rendeltetése a divatipar beautism-elveinek
lebontasa, meghaladasa, igy a tartalomtipust erételjesen keretezi az allas-
pont radikalitasa és ideologikuma. E poszttipusok esztétikdjat a trash
kombinaldsa gyakran jelenik meg szervezdelvként, illetve a divat humo-
ros oldalara val6 figyelmeztetés szandékat az eléalliték tudatosan hang-
stulyozzdk. Az utolsé csoport példazasara két profilt valasztottam: (1)
az egyik Freddie Smithson Instagram-miivész FreddieMade név alatt futé
(129k kovetével), (2) a masik pedig Michel Gaubert DJ azonosnevi (393 k
kovetével) profilja.

AKklasszikus divatmédia mindharom tartalomtipust felfedezte és becsa-
tornazta. A kovetkezékben sorra keriil6 profilelemzésekben a szempont-
rendszerem a kdvetkez6 lesz: (1) a profilok torténete; (2) a tartalomtipusok
jellemzése; (3) hagyomanyos médiamegjelenések és iparagi beagyazodas.

/ Was I Made From a Broken Mold?
A tokéletesség és a tokéletlenség instagramolhaté divatja

Az els6 kategoridba tartozé influenszerek posztjai azt a hollywoodi spek-
takulumelvet viszik tovabb, melynek alapjat az dnperformancia, éndig-
italizacié (Kretz 2010) gyakorlatai adjak. Valéjaban az instagramolhaté
divatnak ez az a szegmense, mely a leginkabb bekapcsolédott az iparag
korabbi folyamataiba: az altalam példaként hasznalt harom influenszer
gyakran esetpéldai annak, hogyan professzionalizalédnak a kdzdsségi
média sztarjai.

Erdekes modon a legtipikusabb divatinfluenszer, Chiara Ferragni,
olasz kulturalis hattérrel rendelkezik. A karrierét dokumentalo, a Prime
Video készitette Chiara Ferragni: Unposted cimd dokumentumfilm (2019)
arra is felhasznalja Chiara globalis ismertségét, hogy az olasz divatipar
jelent6s szerepl6it megmutassa és a nemzetkozi ismertséget az olasz
divatjelleg elismertetésével kombindlja. Chiara Ferragni az utanzas alapu
divatviselkedés tipikus megtestesitéje: a dokumentumfilm egyik nyit6-
jelenetében példaul amiatt 6rvendezik, mert a divatheteken Gigi Hadid
rakoszon. O maga gyakran kozéppontja a divatheteket eléntd influen-
szer-hordaknak, a filmbeli interjuk soran pedig tobbszor beszél arrdl,
hogy egyik legnagyobb félelme, egy napon arra ébred, a nevét elfelejtet-
ték. A nyilvanossaghoz és kamerahoz, ismertséghez valé viszonyanak
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anyja gyerekkorukat videéra vette, a lany pedig megszokta, megsze-
rette és igényelte a kamera el6tti szereplést. A videban megszdlalé
olasz miivész, Francesco Vezzoli ugy jellemzi, mint ,Marina Abramovic
ésaBigBrother gyermekét”. Ferragni influenszer-tevékenysége kiegésziil
azzal, hogy férje ismert olasz énekes, a lanykérésre egy koncertfelvétel
alkalmaval, szazezres tomeg el6tt keriilt sor, gyerekiik pedig sziiletésé-
t6l kezdve beépiilt a csaldd mediatizdcidjaba. A gyerek ,kidrusitasaért”
Oket ért vadakra az apa és az anya azzal valaszolt, hogy az dnkéntes
megmutatas tulajdonképpen a bulvarmédia vitorlajabol fogja ki a sze-
let. Chiara posztolasi motivaciojat azzal jellemezte, hogy mindennapi
miikédésében dnmaga jobb verziéjanak megkeresése a célja, tevékeny-
ségének értelmez6i pedig azt méltatjak benne, hogy megtaldlta a sz6-
rakoztat6 kozosségi média tartalomszolgaltatdsanak receptjét: a nem
konfliktusalapu torténetmesélését. Chiara a hagyomanyos médiafor-
matumok rutinos szereplgje: tobbszaz magazinboriton szerepelt, televi-
zi6s mlsorok résztvevéje volt, a markaegyittmtikodéseket sorjaz6 port-
folidja tekintélyes, sajat markat is alapitott (Chiara Ferragni Collection).
Ugyanakkor érdemes felhivni a figyelmet arra, hogy az iparag egyik
legtipikusabb influenszerének kikidltott Ferragni The Blonde Salad cim-
mel inditott blogja szintén rendelkezik némi aktivista éllel: Ferragni
a szOkeséget illet6 negativ sztereotipidkban taldlja meg azt a taptalajt,
melyre dnreprezentacidjat felépiti. Az influenszerrel szoros egylttmu-
koddési viszonyban all6 Maria Grazia Chiuri, a Dior haz jelenlegi kreativ
igazgatdja, egy hasonlé ethosz értelmében a fehér feminizmus promi-
nens arca az iparagon belil. S bar az interszekcionalizmus szempontja-
nak elmaradasa miatt szamos kritika éri, a kommodifikalt feminizmus
értékrendjén osztozik védencével.

A Zoella nevi Youtube-csatorna altal a figyelem kézéppontjaba keriilé
Zoe Sugg azonos médialogikat képvisel: ezuttal azonban a brit divat-
rendszer kanonjanak megfelel6éen. Mindkettejiik esetében a kdzdsségi
médiafelliletekkel valo kisérletezés a kiskamaszkorba nyulik vissza,
a platformok felderitése az egyéni stilus megmutatasanak céljabol egy
folyamatos, éveken at tart6 folyamat, mely aztan a sikert hoz6 platform
megtalalasaban cstucsosodik ki. Zoella esetében ez a platform a Youtube,
s ezt az ismertséget valtja aztan at Instagram-koévetékre. Mindkettejik
esetében jol lathato tehat, hogy a k6z6sségi média iparagi becsatornazasa
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az Instagram megjelenése el6tt elkezdddik (személyes stilusblogok, You-
tube-csatorndk), a platform haszndlata azonban annyira kotelez6 erejiivé
valik az iparagban, hogy e szerepl6knek ezen a feliileten is fel kell épite-
nitik identitasukat. Mindketten nemcsak egy, hanem markdiknak megfe-
leltetett tovabbi felhasznaléi fibkokkal is rendelkeznek. Illetve a 360 fokos
ismertséget (Guld 2020.) és konvergens 6ndigitalizaciot kiegésziti a csa-
ladtagok bevonasa az énmarkazas folyamataiba: Ferragni esetében a férj
és a gyerek mellett a testvérek, Zoella esetében pedig a fidtestvér megje-
lenftése. Zoella és a hagyomdanyos média viszonya ugyanannyira gazdag
példaanyagot biztosit, mint Chiara Ferragni hasonlé perspektivaju vizsga-
lata. Zoella is szamos print magazin cimlapjan szerepelt mar, a kiilénbség
inkdbb abban mérhetd, hogy Chiara er6teljesebben orientalédik a kifuték
és az elitdivat kanona felé, mig Zoella a DIY, a lakberendezés és életstilus-
kindlat brit sztenderdjeit tette globalis termékké. Zoella termékskaldja is
ezt a logikat mutatja. Az egyiittmtikodések koziil mindenképpen ki kell
emelniink a Zoella-jelenséget globalis fenoménné alakité New Look mar-
kaval val6 egytittmiikodést.

A ,Playboy nagypapanak” hivott Gianluca Vacchi esetében is a hagyo-
manyos és kdzdsségi médialogika keveredését lathatjuk. Az 52 éves,
gazdag Vacchi szintén a Youtube-kdrnyezetbdl érkezik az Instagramra,
az 6 esetében azonban nem egy egyéni stilusblog jarul hozza az Insta-
gram-ismertség megteremtéséhez. Vacchit inkabb a televiziés celeb
logikdja épiti fel: olasz millidrdos és hobbi-DJ, aki egy Youtube-vided-
val robban be a kéztudatba, ahol Ricki Martin La Mordidita cimi dalara
tancol feleségével. Ha Chiara esetében az olasz divatérték megalapozza
az egyéni markat, Vacchi esetében még hangsulyosabb az ,o0lasz” stilus
képviselete. A kigyurt, lebarnult, tetovalt, apoltan 6sz férfi azt a tipusu
olasz férfieleganciat képviseli, melyet Giorgio Armani vagy éppen Valen-
tino személye fémjelez. Vacchi életkora azt is kivaléan példazza, hogy
a férfidivat esetében nem annyira a k6zosségi médialogika iranti fogé-
konysag alapozza meg az ismertséget, hanem egy olyan hagyomanyos,
patriarchalis modell, mely a pénzt, az apoltsagot, a hatalmat és a befo-
lyast kapcsolja 0ssze a divat értékeivel. Vacchi posztjai igen gyakran
a hivalkodé divat értékeit mutatjak fel és a luxuskornyezetet teszik hétkoz-
napi latvanyossaggd. Vacchi Instagram-karriere a vallalkozéi karriert6l
valé visszavonulds utan, egyfajta masodik Gjrakezdésként indul. Vacchi
globalis szorakoztatoként és celebként tekint 6nmagara. Az 6 esetében
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is erételjes a hagyomanyos médidban valdé megjelenés, ugyanakkor élet-
modjanal fogva a markaelhelyezések nem annyira egyiittmtikodés-lo-
gika szerint keriilnek megmutatasra, hanem a luxus életmédkindla-
tanak keretei kozott: Vacchi nem annyira a nevét alakitotta cimkévé,
hanem a #gvlifestyle hashtaget.

A divatvilagbeli aktivizmus jelenségét példazo elsé profil, a diet_prada,
melyet az iparagon beliil megjelené call-out kultira példijaként, a divat-
ipar watchdogjaként irt le a szakirodalom (Gerrie 2017). Az el6z6 példak-
hoz képest rogton lathat6 a kovet6szamok tébbmilliés nagysagrenddel
valé csokkenése. A profil a figgetlen tartalomgyartas szévivéjeként tekint
Onmagara, posztjai igen gyakran mas médiatartalmakbdl szarmazo atvé-
telek: a poszttipusok nagyon sokfélék lehetnek — kommentszekcidk scre-
enshotjai, mémek, cikkek, s a képek leginkabb a hozza tartoz6 felirattal
egyiitt értelmesek. A posztok logikaja minden esetben az iparagi vagy
tarsadalmi ellentmonddasok felmutatasa: olyan szereplék tinneplése, akik
leleplezik ezeket az ellentmondasokat, illetve olyan helyzetek megmu-
tatdsa, ahol az ellentmondas elfedésre kertil. Egy 2020. junius 25-i poszt
példaul arra reflektal, hogy az Gjonnan kreativ igazgatot valtott Givenchy
a frissen leszerzédtetett Matthew Williamsrél és tetovaldsairdl tobb fotdt
is kozolt sajtokozleményében. A diet_prada ezt a gesztust annak a jelen-
ségnek a megnyilvanuldsaként olvassa, hogy a divatipar a fehér férfi
divattervez6k aurdjan hizott, akiket megvalto-figuraként jelenitettek
meg. A képekhez flizott kommentdr arra utal, hogy nék vagy egyéb rasz-
szu szerepl6k esetében hasonld megjelenités példatlan lenne. A profil f6
misszidja pedig az eredeti és a masolat kdzotti ellentmonddasos viszony
iparagi mikodésének megmutatasa, a masolds és a fake leleplezése, vagyis
egyfajta mikroaktivizmus. E felhasznal6i fiok esetében az alternativ vagy
niche divatsajto"® altali felfedezés és megjelenités is igen gyakori (Dazed,
Highsnobiety, Business of Fashion stb.).

A niche-t, az alternativ és a hagyomanyos divatmédia kozotti atjarast
leginkabb a digitdlis divataktivizmusra hozott masodik példam valé-
sitja meg: Celeste Barber. A 38 éves ausztral komikus Wikipédia-oldala is
nagyon arulkodé e tekintetben, hiszen a karriernél a kévetkez6 alegységek
jelennek meg: tanulmanyok, szinészet, komédia, irds, Instagram és ado-
manygyUjtés (https://enwikipedia.org/wiki/Celeste_Barber). Ez a felso-
rolds 6nmagdaban is jol példazza azt a rendszerszintd problémat, mely
a digitalis divatjelenségek konceptualizalasahoz kapcsolddik: mialatt
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a korabbi szakmai szerep intézményhez, iparaghoz kotottsége evidens,
a platform 6nmagaban karrierfazisként 1ép fel. Barber éndigitalizacios
technikdjanak kdzéppontjaban az az izenet all, hogy egyfajta trash-esz-
tétikajegyében anti-it-girllé valjon (Barber 2018.): vagyis 1étrehozzon egy
olyan diszpozitivumot, mely a divatipar személyi kultuszanak az ellen-
pontjava tehet6, lebonthatja mindazon elvarasokat, ellentmondasos hie-
rarchidkat, melyek e folyamatok kozéppontjaban allnak. Barber Insta-
gram-feliilete tehat az elsé tartalomkategérianak allit gorbe tiikrot. De
hogy a jelenség és kritikdja mennyire j6l megférnek egymas mellett,
arra éppen az a példa, hogy Barber 2019-ben az LA Fashion Awards hazi-
gazdaja volt, illetve cimlaplanyként megjelent az ausztral és a portugal
Vogue-ban, valamint az Instyle magazinban. A médiarendszerek sokféle
rétege és a szérakoztatoipar kategoéridi érnek 6ssze ebben a profilban,
melynek a rendeltetése a szérakoztatason tul mégis inkabb a mentalis
egészség felvallalasa, az egészséges testképhez vald jogunk védelme.

Az utolsé kategoridba tartoz6 két profil az elsé kategéria példaihoz
hasonléan egyéni felhasznalékhoz kapcsolédik. Mindkét esetben olyan
tipusu tartalmak uraljak a feedek képpopulaciéjat, melyek mas képekhez
kapcsolédnak, azok viralis természetén él6skodnek.

Az elsé profil tulajdonosa Michel Gaubert francia DJ/hangillusztrator,
aki rajta van a Business of Fashion 2020-as legbefolydsosabb divatszemé-
lyiségeinek listajan. Gaubert iparagi szerepe abban rejlik, hogy szamos
divatmarka miikodott vele egyiitt a divatbemutaték soundtrackjének
megrendelésekor. Hirnevét azonban kétségkiviil a Karl Lagerfelddel valo
huzamos egyiittmiikodés Oregbitette. Gaubert ipardgi bedgyazodasa
a hetvenes évekre nyulik vissza, amikor a DJ a francia szérakoztatéipar
fellegvaraban, a Le Palace-ban kiépitette az akkori divatipar nagyjait felo-
lel6 networkjét. Gaubert Instagram-feedjét idénként személyes képek, de
gyakrabban viralis mémlogika szerint 1étrejott, a nyolcvanas-kilencve-
nes évek iranti nosztalgiat mikddtetd, de kortars jelenségekre is reflek-
talé tartalmak teszik ki. A tartalmak nem egyszer mashonnan ismerések,
azonban a Iényeg e platform esetében a Gaubert dltali autorizacio. Itt tehat
annak a kulturalis logikdnak az érvényesiilése lathaté, mely a kurator-
sag, a DJ-zés esetében kozos: a kulturalis szerepld garancia a valogatas
minéségére, egyéni profiljan olyan tartalmakat jelenit meg, melyek sajat
kulturalis tajékozédasa szempontjabol jelent6sek. Mivel Gaubert nem
vizudlis szakemberként van jelen egy vizualis kédok szervezte iparagban,
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insider-outsidersége egyfajta konnyedséget biztosit posztjainak: nem all
fenn annak a veszélye, hogy markaiizenetként kezdik el értelmezni azo-
kat. Gaubert posztjai gyakran humorosak, a valogatas erételjesen eklekti-
kus, idénként nosztalgikus.

Az utols6 példam a virdlis Instagram-tartalomra Freddie Smithson
freddimade név alatt fut6 feliilete. Freddie Smithson nem dizajner, hanem
grafikai tervezé, munkdit a képpopulacidk és képrobbanas logikdja
hatarozza meg, imazsanak felépitését is képzémiivészeti hatasok deter-
mindaljak. A kortars divatmédiaba valé bedgyazdédasat jol mutatja, hogy
a Burberry kozosségi média-szakemberként szerzédtette 6t. Smithson
posztjaira a groteszk és trash esztétikai minGségei a jellemzdéek: gya-
kori vizudlis eljardsa, hogy hirességek portréit helyezi at azonosithaté
divat- vagy luxusmarkdk vizudlis kérnyezetébe, vagy divatipari sze-
repl6k felismerheté arculati elemeit montirozza rd oda nem ill6 tartal-
makra. Smithson kedvenc kézszerepl6i az angol kiralyné, Donald Trump,
Meryl Streep, Mary-Kate és Ashley Olsen. Képkolldzsain nagyon gyakran
e figurdk olyan fotéi szerepelnek, melyek médiatorténelmet irtak, vagy
a divatipar olyan pillanatai keriilnek megidézésre benniik, melyek szin-
tén jelentés médiakarriert futottak be. Gyakori a markanevek félreolva-
sasa, a kép-felirat titkoztetésére épitett hatds. Az atpolitizaltsag e képek
esetében is érzékelhet6, azonban Smithson semmilyen ideolégiat nem
érvényesit kovetkezetesen, még a sztarrendszer kritikdjat sem lehet
egyértelmiien posztjaihoz tarsitani.

Az elemzésben a divattal kapcsolatos Instagram-tartalmak harom
vizudlis beszédmodjat kiilonitettem el (szérakoztatds-centralt, vasa-
rolhatd, kompetitiv tartalmak; cselekvésre sarkallo, slacktivist, call-out
kulturahoz kapcsol6dd tartalmak; remixelt, viralis, trash divattartal-
mak - viral instagram media). Az instagramolhaté divat kdznapi kifeje-
zésének tudomanyos fogalomma olvasasaval arra tettem kisérletet, hogy
megmutassam, mennyire szertedgaz6é hagyomanyok allnak a digitalis
tartalomgyartas tipusai mogott. A kovetkezd alfejezetben pedig arra
vonatkoz6 eredményeket elemzek, hogy milyen tartalomtipusok jellem-
z6ek a #fashion hashtaggel k6z6l1t posztokra.

Abra 3.| Divattal kapcsolatos Instagram-profilok

adatai 2021. 11. 22-én.

Sajat szerkesztés
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Profil neve Kovet6szam Tartalom- Hagyomadnyos Iparagi
tipusok médiamegjelenés bedgyazédas
zoesugg 9,3M személyes The Telegraph, New Look,
fotok Metro, This Morning, Zoella Beauty,
Penguin Books, Zoella Lifestyle,
The Great British Sugg Life,
Bake Off, Hoddere @filmmapp,
Stoughton @templateapp
chiaraferragni 25,5M személyes Forbes, Teen Vogue, Guess,
fotok TRL Awards, Steve
Chiambretti Nights, Madden,
Project Runway, Chiara Ferragni
Vogue Spain Collection,
(50 magazinboritd), Intimissimi
Barbie version,
Footwear News
gianlucavacchi 21,1M személyes Socialite,
fotok Gente Caribe
diet_prada 2,9M kollazs, Fashion Law, Gucci
média- GQ, NY Times
kivagdsok,
mémek
celestebarber 8,5M kollazs, Vogue Australia, Tom Ford,
mémvided  Portugal, Instyle, New York
All Saints, The Fashion Week,
Matty Johns Show, LA Fashion
Sydney Comedy, Awards
Fringe Festival,
The Letdown
michelgaubert 393E kolldzs, Le Palace, Fendi, Chanel,
mém, Libération, Sacai, Colette,
személyes Le Monde, Dior, Valentino,
fotok L'Obs, Fendi, Loewe,
Vanity Fair, J. W. Anderson,
Vogue Longchamp stb.
freddiemade 129E kollazs, DazedDigital, Burberry
mém Standard
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A KOZOSSEGI OLDALAK GYAKORLATILAG életstilus-adabazisok, egyel6re
azonban nagyon szegényes modszertani eszkdzeink vannak arra, hogy
ezeket az adatbazisokat a tdrsadalomtudomdanyok kvalitativ médszer-
tanaihoz is alkalmazkodéan széra birjuk. Ezt az elemzést éppen annak
sziikségszerlisége ihlette, hogy értelmezési keretet taldljak a kozdsségi
oldalakon azonosithat6 életstilusok sokféleségének.

Ehhez mindenekel6tt az (élet)stilus fogalmat kell korvo-

nalaznunk: milyen fogalmakat hasznalhatunk az eszté-

3.3./ tikai viselkedésmoédok kérvonalazasara? Milyen tipusai

vannak az Instagramon megjelené kozosségi/hétkoz-
Divat, dizdjn napi esztétikdknak? Marielle Macé szerint az életsti-
és (élet)stilus lus azt az Osszefiiggést fejezi ki, mely az élet formdi,
Osszefiiggései az modalitasai és a benniik kifejez6dé gondolatok kozott
Instagramon all fenn: amikor masokrél gondolkodunk, véleményt

formalunk, ezt az Osszefiiggést értékeljiik, kritizaljuk,

ismerjiik el. Az életstilusokkal valé foglalkozds léte-
zésstilisztika, a tarsadalomtudomanyok pedig, melyek rendeltetése, hogy
a létezés e formait pontosan leirjak, osztalyozzak és részrehajlas nélkiil
értékeljék, ,stilustudomanyok”. Macé azt is elismeri, hogy az életstilusok
leirdsaban a szépirodalom megelézi a tarsadalomtudoméanyokat: a realiz-
mus {réit tekinti az els6 olyan gondolkoddéknak, akik rendszerbe probal-
tak foglalni a francia forradalom utdn problematikussa valé életmoda-
litdsokat. Az életstilusok komponenseirél a kovetkez6 felsorolast adja:
viselkedésmodok, targyak, targyakhoz valé viszonyuldsmodok (targy-
diszkurzusok), divat, reklam, iskola, televizié (a televiziét — Bourdieu
nyoman — manierista életstilusnak nevezi), testi habitusok, szexualis
élet, lakoterek és térszerkezetek az altaluk megnyitott életlehet6ségek
viszonylataban... (Macé 2016. 18.) Minthogy ezek a komponensek min-
dig gondolattal telitettek, az életstilusokban megjelend viszonyulds-
moédoknak harom jellemz6jik van: () nem k6zémbdsek, vagyis a stilus
nem a kdznapinak, a szokvanyosnak, a bandlisnak, hanem az érdek-
telenségnek az ellentéte; (2) a stilusok reakciés formaként mikodnek,
az elkiiloniilés dinamikajaval rendelkeznek: a valamilyen stilus mindig
egy masik stilus tagadasat, meghaladasat, az azzal valo vitat fejezi ki; (3)
a stilus attdl valik stilussa, hogy megnyilvanuldsainak sokféleségében
felismerhet6: ,egyénitett”, de nem feltétlenlil egy személyre vonatko-
z6an, hanem Ugy, hogy atjarja a személyt (példaként jél hivatkozhaté
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apéldaul az,olyan petras”-jellegii kdznapi sz6fordulat vagy a kiilonbdz6
stiluskategoériak mikddése: skandinav, szazadkézepi modernista, hippi,
preppy stb.) A stilus tehat az életforma gondolata, az egyedi mobilissa,
medidlissa valasa. A stilus Macé megkozelitésében a tarsadalomtudo-
manyok olyan nagyhatdsd metafogalmai kdzé tartozik, mint a tarsa-
dalmi tény (Durkheim), a Canguilhem, Foucault-féle 1étezés-esztétikak,
a Bourdieu-féle habitusok, a Michel de Certeau-féle cselekvés-modok,
cselekvés-mutvészetek, vagy az Appadurai-féle identitds-politika-sti-
lusok. A stilusok elsé Osszefiiggésébdl, az érdektelenség-ellenesség-
b6l kiindulva beszélhetiink a stilus értékdsszefiiggésérol, axioldgiai
dimenzidjarol: az stilusok az értékek nyelvezetét hozzdik létre, egy-egy
stilushoz a fentebb felsorolt elemek altal az axioldgia strukturalista
alapokon nyugvé rendszere tarsul: az elutasitott és elfogadott formak
jellemz6irdl valo tudds, az azok kozotti 6sszefiiggések. A masodik jel-
lemz6, a formak reakciés volta pedig egy szintén Appaduraira vissza-
vezethet6 kortdrs jelenségben kovethetd le: Appadurai ideocidiumnak
nevezi azokat a globalizdcidval egyiittjar6 folyamatokat, melyek egy
adott populacio, régio, orszag életstilusai felszamoldsara vonatkozé
érdekeknek feleltethet6ek meg (nem meglepé mdédon ezekben a folya-
matokban éppen a soft power kiilénb6zé formai markansan vesznek
részt) (Appadurai 2007).

A médiatudomanyban leginkabb a stiluskdzdsség fogalma rendelke-
zik olyan médszertani és tudomanyelméleti hattérrel, mely e vizsgalat
szamara ihleté lehet: a szubkultira, majd neotdrzs, majd szintér kife-
jezések a médiatudomanyban a kulturdlis fordulattal egyiitt jelentek
meg és a birminghami Center for Contemporary Cultural Studies kuta-
tasaira nyudlnak vissza. A szubkulturakutatds harmadik és negyedik
hullaméahoz tartoz6 szerz6k kozil tobben érveltek amellett, hogy ezek
a fogalmak éppen annyira idejétmultak, mint amennyire részben mégis
hasznalhatéak. A stiluskozosség kifejezés a szubkultira fogalomtarabol
tovabbviszi azt a meggy6z6dést, hogy ezek a stiluscsoportok valamilyen
ellenkulturat jelentenek, a politikum eréziéjat célozzak, az ellenkultira-
kapitalizmus azonban beszippantja ezt az ellenall6erét. Téfalvy Tamas
a kovetkez6 terminusokkal foglalta 6ssze a szubkulturakutatas klasszi-
kus alapfogalmanak jellemzéit: ,ellenallas, osztalyhelyzet, zart stilusko-
dok, homogén kozodsség, fix struktira, latvanyossag, strukturalis homo-
16gia” (Téfalvy 2011. 13.). A szubkultarat helyettesit6 szintér kifejezésben

177 |



az a meggy6zédés fejez6dott ki, hogy mindezen 6sszetevék ellenében
a zenei halézatokban kimutathat6 szervezddési formdakat lenne érdemes
leirni. Ehhez mindenképpen hasznos lehet hozzavenniink azokat a meg-
latasokat, melyek a kortars elitek fogalmanak megvaltozasaval, nehezebb
lokalizalhatésagaval, képlékenységével kapcsolatos diagnézisokbdl kiin-
dulva mondjak azt, hogy a szubkulttra logikdja 6nmagaban valt mara
lehetetlenné.

Macé reakcios tézisébol kiindulva azonban azt javasolndm, vegylink
komolyan egy, a globalis politikai helyzetek diagnosztizaladsara hasznalt,
a kortars kdzosségi szervezédések megértésében kamatoztathatéd foga-
lomrendszert: a post-truth és post-fact korszak a politikdban a klasszikus
intézményi establishmentbe vetett bizalom megsziinését, az elitekkel
szembeni altalanos kételyt és a dontéshoz6 férumok tekintélyének
porézussa valasat jelenti. A folyamat kovetkezménye az Un. érzelem-
kozosségek kialakuldsa, melyek igazsig-jatékok jegyében miikddnek.
Jayson Harsin szerint a posztigazsag rendszereire olyan ,igazsag-ja-
tékok” jellemz6ek, melyek miikodéstik érdekében digitalis részvételi
kultarakat mozgositanak (Harsin 2015). Ezekben a részvételi kultd-
rakban megjelennek a klasszikus intézményi strukturdk, elitek képvi-
selte értékrendek, azonban egyfajta igazsagjatékként, nem-autentikus,
nem-ellenérizhetd, teljességében reprezentacids tartalomként. Ennek
megértéséhez a ,minimalizmus” kozdsségi oldalakon tapasztalhaté
karrierét hozndm fel példanak: a minimalizmus mivészettorténeti
fogalma szerint egy 60-70-es évekbeli egyesiilt dllamokbeli iranyzat,
mely a modernizmus egyes aspektusainak tovabbviteleként és az abszt-
rakt expresszinizmus elleni lazadasként értelmez6dott olyan jelentés
alkot6kkal, mint Donald Judd, Agnes Martin, Frank Stella. Ugyanakkor
azonban a minimalizmus a kortars kozdsségi oldalak egyik leggyak-
rabban megjelend stilusmegnevezgje: az Instagramon 5,6 millié poszt
viseli ezt a hashtaget, a kapcsolédé hashtagek/értékek korét pedig olyan
fogalmak adjak, mint a KISS-elv, a simple living stb. A két hasznalati tér
kozotti viszony elnagyoltsaga, esetlegessége, a konkrét kotédések kisi-
klatasa jol mutatja az igazsag-jaték logikajat. Az érzelem- vagy érdek-
kozosség azt a tipusu értékalapud networkosodast irja le, mely ezeket
az elemeket 6sszekotni képes. Az érzelemkozosség fogalmaban a hang-
suly nem a koz6sségen, hanem az érzelmen van (a k6zosség amugyis
sokszorosan terhelt és elhasznalt fogalom), a reakcién, azon az elemen,
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mely a digitalis részvételi kulturak logikajat magyarazza. Mikodésében
az a digitalis részvételi formakat jol jellemz6 elem is benne van, mely
az irénia és a szarkazmus alakzatanak gyakori fogalmakhoz kotését
implikalja: a minimalizmushoz tgy is csatlakozni lehet, hogy a foga-
lom altal implikalt dimenziékat kritikaval kezeljlik, annak altalunk vélt
ellentétparjat mutatjuk meg. A hashtagek tipikusan érzelemkozosségi
odatartozas-markerek: egy adott fogalom mogotti egyéni reprezenta-
ciét mutatnak fel, jelentésiik, a stilushoz hasonléan, atjarja az egyénit,
az egyénitettet.

Hogyan viszonyul a divat és a dizajn mindehhez? Stéphane Vial diz4jn-
robbandsrol beszél 2015-0s kdnyvében, s kiemeli a problémat: a dizdjn
meghatarozasa éppen amiatt nehéz, mert a nagyon sztikit§ és nagyon
kiterjeszté definicidk kozotti harc jellemzi a 21. szazad elejének dizdjn-kon-
cepciodit. Az azonban biztos, hogy a dizdjn a tervezett kornyezettel kapcso-
latos magatartdsmodjainkkal 41l &sszefiiggésben. Ben Highmore Szentpé-
teri altal kozvetitett kredenc-manifesztumanak meglatasaira gondolok
a sokaktoros medidlt tervezési folyamattél, a fogyasztoi gesztusokig
és a tervezett kornyezetig (Szentpéteri 2012. 152-158.) ,Ennek megfelel6en
a dizajnkultirat magam is az életmdédokat meghataroz6 identitasképzé
tényezdék Osszességeként latom, ahol a kultdra - a testtel tapasztalhatod
teret konstitual6 — anyagi volta ezer szalon fon6dik dssze a szellem sza-
mara megnyil6 diszkurziv tér a testtel tapasztalhat6 térhez két6d6 mito-
szaival, narrativaival és meséivel.” (Szentpéteri 2014. 12.) A meghatarozas
Macé stilusfogalmaval kénnyen bocsatkozik dialégusba. A stilus hosszan
és a dizdjn réviden ismertetett fogalmaibdl kiindulva dolgoztam ki az Ins-
tagram-vizsgalat modszertani alapjat: az 4j anyagi kultirakutatds az é16
as élettelen vilagok kozotti kdlcsdnhatas problémajanak feltérképezésére
vallalkozott (Berta 2008. 36). Ha a virtualis medialas probléma4jat is bekap-
csoljuk ebbe az 6sszefiiggésbe, a tervezett kirnyezet dolgai az interneten
Osszefliggéshez jutunk, melynek vizsgalata nagyon sokfel6lrél érkezé
tudomanyos belatast kivan meg - ezt nevezziik posztdiszciplinaritasnak.

A https://top-hashtags.com/instagram/ adatai alapjan (2017. oktéber
29-30.) az els6 Otszaz legnépszeribb hashtag kozil kerestem ki azokat,
melyek a dizdjnnal kapcsolatosak, a kévetkez6 elemzés ezen alapszik.
Irjunk dssze mindenekel6tt néhany, a kutatastervezés idészakaban fel-
meril6 kérdést: hogyan lehet az Instagramon globalisan megjelené tar-
talmak kozott a dizajnnal kapcsolatosakat azonositani (1), illetve milyen
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problémadkat vet fel az azonositott korpusz (2), milyen életstilusok azo-
nositadsdra hasznalhaté (3)? Az elsé kérdés megvalaszolasakor abbol
indultam ki, hogy a dizdjn-tematikat az Instagramon kénnyebb szoveg-
alapon, szemantikailag azonositani, mint képi alapon, ezért a dizdjn
jelentésszférajaba tartozé hashtagek vizsgalatabdl indultam ki. Mod-
szertanilag maris két problémat vet fel ez a dontés: (1) egy képi tarta-
lomszervez6désre specializalédott kozdsségi oldalt szdveges tartalmi
markerek alapjan akarok megérteni, rdadasul olyan elemek alapjan,
melyeket az Instagram a Twittert6l vett at, illetve (2) a hashtag-vizsgdlat-
tal a tartalomazonositas dontését attolom a felhasznalé mozgasterébe.
Nyilvan, mindkét modszertani aggallyal érdemes komolyan szamot
vetni, az eredményesség szempontjabdl azonban a hashtag-alapu vizsga-
lat mégis szamos elénnyel rendelkezik: kdnnyen hozzaférhet6 adatokat
biztosit (1), a vizudlis tartalomazonositashoz képest egzaktabb (2), a fel-
hasznalé altal cimkézett tartalom pedig az érzelmi attittidvizsgalatok
felé teremt atjarast (3).

A hashtagek kutatasi tradiciéiban tobbféle tipoldgiai javaslat sziile-
tett: e tipoldgidknak két nagy tipusa van - vannak azok a felosztasok,
melyek lexikalis alapon kozelitik meg a kérdést és a hashtag széalak-
jat vizsgaljak (egy szobol allo, tobb szébol allé, szotaron kiviili — Far-
zindar — Inkpen 2015. 70-71.), illetve vannak azok, amelyek a hashtagek
funkcidit vezetik vissza véges szamu mintdra. Elemzésem szempont-
jabol most a masodik tipus bizonyult hasznilhatébbnak. Farzindar
és Inkpen két nagy hashtagtipust kiilonitett el a funkcidék szempont-
jabol — mindkett6 abbdl a feltételezésbél indul ki, hogy az Instagram
az Ondigitalizacié (Kretz 2010.) feliilete, igy a hashtag az 6nmarkazas
eszkoze. Az ondigitalizaciés folyamatokban vannak olyan cimkézési
tevékenységek, melyek az egyénitést szolgaljak (branded hashtags — Far-
zindar — Inkpen), illetve olyanok, melyek un. k6zo6sségi hashtagként
mikoédnek és céljuk az elérésszam novelése (community hashtags — Far-
zindar — Inkpen). A magyar szakirodalomban nyelvészek egy viszonylag
hasonl6 felosztast dolgoztak ki, mely harom hashtag-tipussal szamol:
lajkvadasz hashtag; tartalmi hashtag — egy képen lathat6 tartalmi ele-
mekre, a kép készitési technikdjara, hangulatara, a képen lathaté sze-
mélyre vonatkozik; kontextualizalé hashtag — a készit6é hangulatara,
a poszt koriilményeire utal (Csire 2015; Veszelszki 2016). E masodik
felosztasnal leginkabb imbolygd fogalomnak az elsé kategoriat érzem,
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mert a hashtag 1ényegénél fogva lajkvadasz, annak ellenére, hogy értem,
a terminus mire vonatkozik: azokra a tipust hashtagekre, melyek nevé-
ben megjelenik a 1djkszerzésre valo utalas. Ugyanakkor egy-egy konkrét
hashtag esetében komoly gondot jelentett a harom kategéria valamelyi-
kébe vald beosztds. Ezen elkiilonitések helyett javaslom a koévetkezd
négyelemes felosztast: médiumra utalé (igers, nofilter etc.), pragmati-
kai vagy community hashtag (1fl, followforfollow), referencialis (a kép
témajara utald), kontextualis (az elkészités koriilményeire utald, best-
moments, wokeuplikethis). A hashtag-tipol6gidk esetében Farzindar
és Inkpen annak lehetéségét is felveti, hogy érzelmi attitidok szerint
soroljunk be hashtageket, ehhez azonban a hashtag és a képi tartalom
kozotti 6sszefiiggés azonositasa sziikséges.

A kovetkez6 listdn az 500 leggyakoribb Instagram-hashtag koziil
azok lathaték, melyek a tervezett kornyezettel, dizajnnal kapcsolatba
hozhatok. Megjegyzem, itt egy tag értelemben a dizajnhoz kapcsol6do
hashtaglistat készitettem figyelembe véve minden olyan hashtaget,
mely a targyi kornyezetet magat, annak megmutatasanak gesztusait,
médiumat, a targyi kérnyezet értékelését érinti. Izgalmas kiemelni egy
olyan sajatossagot, melyet a generacios kutatasok mutattak ki: a hash-
taglistdn nincsen negativ értékelést kifejez6 hashtag - mindez azzal
a jatékositas fogalomrendszere fel6l megérthetd jelenséggel fiigg dssze,
hogy az Instagramhoz kapcsol6dé kdzosségek elutasitassal, vallaltan
negativ feedbackkel nem mozgésithatok. A hashtagek negativ el6jeld
hasznalata éppen a szarkasztikus, ironikus cimkézésekben érhetd
tetten. Lathaté, hogy ezek a hashtagek médiumra utalé (instadaily,
drawing, instacool, iphoneonly, iphonesia, sketch, anime, illustration,
draw, iphone, instaart, graffiti), refencialis (instagood, fashion, beau-
tiful, art, style, beauty, cool, design, lifestyle, handmade, home, artist,
architecture, vintage, luxury, jewelry, natural, stylich, gorgeous, interi-
ordesign, creativ, streetart, garden, diy, decor, accessories, cars, interior)
és kontextualis (photooftheday, picoftheday, inspiration, new, streetp-
hotography) kategériakba sorolhaték. A lista alapjan kijelenthetd, hogy
a tervezett kornyezettel kapcsolatos hashtagek nagyon gyakran alta-
lanosan a vizualis muvészetek teriiletéhez sorolhaték, kimondottan
targyakra utalé hashtagként olyanokat talalunk, melyek a hivalkodé
fogyasztas klasszikus formait meritik ki (jewelry, accessoires, car).
Erdemes kiemelni, hogy az a targy, mely konkrét terméknévvel tiinik
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fel, az iPhone, egy médiumra utalé hashtag, a terméknek a hashtagtop-
listan valé ennyire el6kelé szereplése a médiumhasznalati szokasokkal,
a médium természetével magyarazhato.

Ezt a listat kiegészitettem egy modszertanilag jéval problematikusabb-
nak tekinthet6 hashtagsorral, melyen dizajnra szakosodott weblapok/
trendszetter cégek ajanlotta, a tervezett kornyeztre vonatkozé hashtagként
alkalmazott kiegészitések alkotnak.”° Ezen a listan tlinik fel az els6 prag-
matikus tipust hashtag: #finditstyleit 227.0K (#icw 34.10K - interirorc-
rashwednesday), illetve a tematikus hashtagek k6zo6tt nagyobb aranyban
figyelhetéek meg az értékeld jellegliek, illetve konkrétan lakberende-
zési stilusokra utalé kifejezések. Bar nem célom itt trendelemz6 logi-
kat mikodtetni, mégis felhivnadm a figyelmet arra, hogy a shabbychick
kétszer annyi taldlatot eredményez, mint az elemzés elkésziiltekor az év
trendjelenségének kikialtott hygge (2017).

A két hashtaglista és a hozzajuk tartozé fotéok alapjan a kovetkezd
érzelemkozosségek/életstilusok vazolhaték: (1) nosztalgikus életstilu-
sok (retro, vintage, shabby); (2) trendkévetd, hivalkod6, &rmavonalas (ide
a kontextudlis hashtagek mind besorolhaték), (3) avantgard, contempo-
rary; (4) 6kotudatos, greenery; (5) etnikai, handmade - hygge, otthonos.

A #design ala tartozé képekkel kapcsolatban: lakasbelsék, altaldban
vizualis latvanyképzés technikai (rajz, szamitégépes grafika, festmény,
grafikai tervezés, tipografia elemei), testdiszités (tetko, smink), éptiiletek,
varosi tér részletei, targyak (auto, szobor, napszemiiveg, kajak, novények,
ékszerek, ruhadarabok, anyagszertiségek), ritkan idézetek szerepelnek
a fotékon. A hashtag haszndlatabol kidertil, hogy a referencidlis hashtag
adott esetben kontextudlis vagy médiumra utalé hashtagként is mikod-
het. Ramutat arra, hogy a design kifejezést igen gyakran a valaminek
a dizdjnja értelemben, az dramvonalas dizajnkoncepcidkra utalva hasz-
naljak, a design — az esetek nagy tobbségében — a korszerliség, a coolsag
szinonimdjaként mikodik.

/ Az 4j trendszetterek
E RESZFEJEZET ARRA A KERDESRE keresi a valaszt, milyen sajatossagai

vannak a Z generacié divatfogyasztasanak, melyek azok a tendencidk,
melyekhez a digitdlis generacié igazodik. Ezt a kérdést a generacio
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trendszettereinek, irdnyadé divatikonjainak 6ltozkodés-
sel kapcsolatos magatartasat figyelembe véve vizsgalom.

Ilyen értelemben elemzésem a sztarkutatds teriiletére 3.4./
tartozik. A bevezetében attekintem az elemzés soran

haszndlt fogalmak tudomanyos hatterét a divatmarke- Divatjavak
ting fogyasztoi szegmentacidjatél a Z generacié megha- fogyasztdsa
tarozasan at a sztarsag 4j formdiig. A divatjavak e gene- a Z generdcié
raciora jellemz6 fogyasztiasat a legpontosabban azonban tagjaindl

az 61tozkodési stilusok divablogokon és kozosségi médi-
aban hasznalt megnevezései irjak le. frasom masodik
felében pedig harom példan keresztiil mutatom be az 4j
01tozkodési identitdsok miikodését.

Adjunk mindenekel6tt egy gyors meghatdrozdst arra, mit értiink
Z generaci6 alatt: 19952009 kozott sziiletettek. Barmennyire sarkos
és megbizhatatlan egy ilyen lehatarolds, birmennyire nem szamol
aregionalis kiilonbségek lehetségével, tajékozodasi pontnak alkalmas.
Ez tehat az a generaci6, mely nem is ismerte az internet nélkili vilagot,
s melynek divatfogyasztasardl egyelére az a diagnézis, hogy — éppen
azonlinejelenlétnek készdnhet6en — jovalegyénitettebb, minta korabbi
generacioké. Alena Dawson a Los Angeles Timeson 2014 novemberében
megjelent cikkében a kovetkezé 6sszetevket emelte ki a generacid jel-
lemzé6iként: er6teljes 6ndallésag, problémamegold6 készség, hozzaért6
és innovativ eszkdézhasznalat, valtozatossag, nyitottsag, érettség (kiné-
zetben, életelvekben, kozmetikumok hasznalataban), online tajékozo-
das a mindséget illetéen, fogyasztdi vélemények alapjan valé valasz-
tas, vizualis identitassal valo kisérletezés, egyediség, logdk elutasitasa,
digitalis vasarlas, excentrikus alarcok mogé rejt6zés (Dawson 2014).
A felsoroltakbdl lathatd, hogy a generaciora jellemz6 érettség és egyé-
niség-kultusz taldlkozik azzal a digitalis el6vigyazatlansaggal, mely
az X, illetve Y generacios sziil6kre volt jellemzé: a generacié tagjainak
ugy lettek digitalis lenyomatai, hogy err6l nem 6k, hanem neveldik
dontottek. Ez a probléma fokozattan jelentkezik a gyereksztarok/sztar-
gyerekek kategoéridjanal. A klasszikus példa Suri Cruise esete, akinek
divatblogjat (http://suricruisefashion.blogspot.hu) 2008-ban, kétéves
koraban hoztak létre. Két tendencia figyelhet6 itt meg: a divatvilaghoz
tartozas, trendszetterség gyakorlatilag a sziiletés pillanatatél elkezd6-
dik (1), illetve a divatszakért6i statusz alanyi jogon alakul ki, nem kell
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megdolgozni érte (2). Ez utébbi szemponthoz a nagy érv Lourdes Ciccone
és Stella McCartney karriere k6zotti parhuzam: az elébbinek nem kellett
divatképzésben részt vennie ahhoz, hogy tervez6i névként tlinjon fel
a piacon (Church Gibson 2012. 35-36). E megvaltoz6 professzionalizacié
gyakorlatilag a tarsadalmi egyenl6tlenségek Gjratermelédésének dj logi-
kdjaba illeszkedik. Az én digitalis lenyomataival val6 egytittélésre kellett
tehat e generdcidonak kidolgoznia sajat megoldasait: az dnreprezentacié
vizualis elemeivel valé tudatos banasmodot, az excentrikus vizualitasok
alcaként vald hasznalatat.

Ebben az irdsban e tudatossag miikddését vizsgalom, s miel6tt a pél-
dakra ratérnék, az 6nreprezentacio és divat kérdéskorének osszefiiggését
mutatom be a divatmarketing néhany klasszikus vizsgalati szempontja-
nak kontextusaban. Egy olyan kategériarendszert szandékozom itt meg-
talalni, mely alkalmas arra, hogy az egyes 6ltozkodési attittidoket diag-
nosztizaljuk.

/ Fogyaszt6i szegmensek a divatban

Tony Hines és Margaret Bruce 2001-ben irott Fashion Marketing cimi
koényve, melyet 2007-ben aktualizaltak, felvetett egy igen jelent6s kérdést:
lehet-e, illetve van-e értelme a divatmarketingben fogyaszt6i szegmen-
taciorol beszélni. A kérdés amiatt is izgalmas, mert a hatvanas évektél
kezd6déen a marketingen beliil a szegmentacion alapuld megkozelitések
jutottak uralomra, illetve a nyolcvanas évekre l1étrejott a Nemzetkozi SRI
Values and Lifestyles modellje, mely az értékek és életmddok Osszefliggé-
seiben sokféle drnyalt kategoriat volt képes elkiiloniteni — ebbdl sziiletett
meg a hires kilenc amerikai életstilus-modell. A kotet szerz6i két érvet is
megfogalmaztak a divatjavak teriiletér6l amellett, hogy a szegmentacié
tanulmanyozasa miért nem kifizet6do stratégia:

1. adivatjavak piaca olyan tertilet, ahol az életkor, a személyi mozgathat6
jovedelem, az életstilus és a kultura tulsdgosan nagyszamu, igen spe-
cifikus kategoriat hoztak létre;

2. azénszemélyes (identity of self) és csoportidentitasa (identity of groupe)
éppen ezen a teriileten keriil 6sszefliggésbe egymadssal és garantalja
a tarsadalmi identitas folyamatos tjragondolasanak lehetéségét; vagyis
gyakorlatilag a divatjavak fogyasztisaban éppen a szegmensek altal
tematizalt identitasdsszetevok atrendezése lenne a cél.
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Emellett a szegmentacié modelljét a posztmodernnek nevezett allapot
jellemz6i is aladstak a szerz6k szerint: a tolerancia és nyitottsag, a hiper-
realitds, a folyamatos jelen, a paradoxok egymads mellé helyezése, a frag-
mentdcid, az elkotelez6dés gyengiilése, a szubjektum decentralizal6dasa,
az el6allitas és fogyasztas kozotti viszony megfordulasa, a stilus 1étmeg-
hatarozé szerepe, a kdosz elvének elfogaddsa (vo. Firat and Schulz 1997.
186.). Minimum az elmult évtizedben sok gondunk kezdett lenni azzal,
hogy érvényes-e még posztmodern allapotként diagnosztizalni azt, ami-
nek részei vagyunk. Az altalam megbizhat6 tajékozddasi pontként hasz-
nalt szakirodalom szerint egyértelmtien nem — a késémodern korszak-
megnevezés teljesen atalakitotta/feliilirta a posztmodern értékrendet.
A fentebbi 6sszetevSk listdja amiatt lehet izgalmas, mert bar a rajtuk sze-
replé elemek egy része elavult, mas résziik viszont érvényes maradt: a sti-
lus 1étmeghataroz6 szerepe példaul érvényes maradt, sét — és a kovetke-
z6kben éppen emellett érvelnék — alighanem a divatjavak fogyaszt6inal
éppen a legnagyobb hangsulyra tett szert. Nem elemzem most a tobbi
Osszetevet, viszont azt mindenképpen hangstulyozndm, hogy a valsig
hatdsdra a kommodifikacié elve, mely az el6allitds és a fogyasztas kozotti
viszony megfordulasat volt hivatott leirni, szintén erételjesen megvalto-
zott. A kézmiives munkaval eléallitott termékek és a kiskeresked6i szak-
tudason alapulé (luxus)javak (a retail szektor szerepléi) nemcsak hogy
a divatjavak piacdnak nagy tuléléi maradtak 2008-at kdvet6en, hanem
el6allitéik markaépitési stratégidgjukban ismét az eldallitas folyamatait,
s azok torténetét kezdték el hangsulyozni. E részb6l két kdvetkeztetést
vonnék le — az egyiket meger6siti a szakirodalom, a masik frissebb fejle-
mény: az életkornak és egyéb tipust demografiai valtozéknak nincs tulsa-
gosan nagy jelent6sége a divatjavak fogyasztasaban; a divatjavak fogyasz-
tasa a kreativ iparagak altal irdnyitott el6allitasi folyamatokkal és azok
fejlédésével, alakulasaval all leginkabb 6sszefliggésben. Azt allitom,
hogy a divatfogyaszt6i magatartasok terén alighanem forditott logikaval
érdemes gondolkodnunk: a kérdés nem az, hogy milyen fogyasztéi van-
nak a divatnak, hanem az, hogy a kiilénféle divatjavak milyen fogyaszto-
kat hoznak létre. Ezt az elképzelést a divatmarketing szakirodalma olyan
értelemben erdsiti meg, hogy a fogyaszt6i szegmentacio kialakitasaban
az egyéni és tarsadalmi identitds konstrualt voltanak elméleteit ajanlja
a szakemberek figyelmébe (Hines and Bruce 2008. 83-84.). A tarsadal-
milag konstrudlt identitasok pedig gyakran indulnak ki éppen bizonyos
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auraval rendelkez6 termékbdl, specidlis jelentéssel rendelkezé markabol,
a materialis javak szimbolikus értékosszefliggéseibdl. Ebben az dsszefiig-
gésben lehet nagyon izgalmas végiggondolni a negativ én mtikodésének
hatdsat a divatjavak fogyasztasdban: azokat a dontéseket, amikor ter-
mékeket azért utasitunk el, mert azok nem illeszkednek az énképiinkbe
(Hines and Bruce 2008. 217-229.).

A materidlis javak szimbolikus jelentésszerkezete tehat egyszerre tud
azonosuldst és elutasitast motivalni. Igaz ugyan, hogy ezzel a sokféle-
ségnek ugyanazon komplex rendszeréhez jutunk, mint amit a fogyasztéi
szegmensek irtak le, azonban az legalabb biztos, hogy az egyes markak
profilja a tervez6k és a markaidentitds épitéi altal tudatosan tervezett
teriilet, s nem kiils6dlegesen konstrualt kategéria. A fogyasztéi szegmen-
sek kialakitasa pedig folyamatos visszacsatolassal végezhetd el.

/ 1fjasagi fogyasztéi szegmensek

A valsagot kovet6 periddus a Z generdcié szempontjabodl gyakorlatilag
egybeesik azzal a periédussal, melyben a vilagrol tajékozédni kezdenek.
A digitalis technolégianak kdszoénhetben ez a generacié igen koran szoci-
alizalédik markatudatossagra: a valsag idején tobb elemz6 is leirta, hogy
gyakorlatilag a Z gen tagjai azok, akik a fogyasztastudatossag dj és komoly
gyakorlatait kezdik meghonositani — mely fogyasztastudatossag nyil-
van nem jelent egyet a markahtiséggel. Ugyanakkor amiatt is izgalmas
ez a terlilet, mert a divatszegmentaci6 klasszikusai arrél irnak, hogy a fia-
talok sziileik jovedelmét koltik, vagyis olyan csoportot képeznek, mely
a jovedelmi besorolds szempontjabol rendhagyo, sok forrasbdl taplalkoz-
hat, s ezért a csoporton beliil a bevétel forrdsa szerint tobbféle alcsoport
is elkiildonithet6 (lasd Torécsik 2011. 235). Tovabba klasszikusan olyan cso-
porttal dllunk szemben, amelynek déntéseiben a szabadidés tevékenysé-
gek, a zenei érdeklédés nagy szerepet jatszik, illetve az dnreprezentacio
termékei és kellékei nagyon fontosak (Torécsik 2011. 236). Az dnrepre-
zentacié kellékeinek hasznalataban a Z generaci6 tagjainal névekvé ten-
denciat mutatnak azok az eszk6zhasznalatok, melyeket eltéritd, ironikus
appropriacioként, elrejt6 homlokzatként (Goffman 2008. 17.) lehetne
jellemezni. A vizualis kulttura szélesedése, a vizudlis eszkoztarak tuda-
tos haszndlata az Onreprezentaciéban az Ujrafelhasznalas, barkacsolas,
atértelmezés stratégidinak erételjes el6térbe keriilését feltételezi. Ezt
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a tendenciat kivaloéan szemlélteti, hogy az elmult 6t év két, legnagyobb
hatasu 6ltozkodési szubkulturaja hasonlé jellegii logika alapjan jott 1étre:
ezek a hipszter és a normcore. Az els6 a divatjavak fogyasztasanak azon
stratégiajan alapszik, hogy minden ruhadarab jelentése kisiklathato,
minden oOltozetelem hasznalhat6 ugy, hogy eredeti fogyasztasi kontex-
tusait eltéritjiik, atformaljuk, atalakitjuk — az irénia valik az 6ltdézékhasz-
nalat alapvet6 alakzatava. A normcore ezzel szemben azon alapszik, hogy
az atlagember oOltozete, a reflektalatlan, nem divattudatos magatartas
oltozékelemei tudatos divatfogyaszté esetében erds fashion statementté
valhatnak. Mindkét esetben a fogyaszt6i attitid min6sége, milyensége,
a divatjavakrol és haszndlatukrél valé tudds alapozza meg a trendhez
kapcsolédast. Ezek a connaisseur-i haszndlatok tipikus jelei az 6énrepre-
zentacioé vesztimentdris elemeire vonatkozé tudds mainstreammeé vala-
sanak, elterjedésének.

/ Az appropriacié id6tartama

A divatfogyasztok szegmenticidjanak madsik klasszikus hagyomadanya
abbdl indul ki, hogy a divatjavakat fogyasztok a divatvilag egyik specifi-
kumanak megfelel6en, az egyes irdnyzatok, targyak terjedési sebességét
kovetve csoportosithatok. Aszerint tehat, hogy a divatjavak terjedésének
mely fazisaban keriil a termék a fogyaszté birtokaba. Cholachatpinyo
Kovacs Karmen 4ltal idézett, 2002-es kategéridi a kovetkezdk: divatin-
novatorok — akik a diffazids folyamat legkordbbi szakaszaban csatlakoz-
nak, a divat véleményez6k — akik szintén korai szakaszban csatlakoznak
és fontos szerepet jatszanak a terjesztésben, a todmagpiaci fogyasztok,
a késoi divatkovetdk, illetve a lemaradok. A magyar kutatas a kévetkez6
kategoridkat kiilonitette el: innovatorok, korai elfogaddk, korai tébbség,
késéi tobbség, lemaradok. Sporel 1981-es felosztasa kilenc, sokkal arnyal-
tabban elkiilénitheté szegmenst tartott szamon: innovatorok, vélemény-
vezet6k, innovativ kommunikatorok, divattudatos fogyasztok, divatko-
vet6k, devidnsak, felbomlasztok, nem divattudatos fogyasztok. A Kovacs
altal elvégzett felmérés komoly tanulsaganak latom azt a megallapitast,
hogy ,,A szakirodalomban meglatdsom szerint csak nagyon keveset fog-
lalkoznak a divatot elutasitokkal, illetve a divattermékeket nem adaptalo
egyénekkel. (...) egyes fogyasztdi csoportok bizonyos szempontbdl ki is
zarhatjak a divattermékeket nem fogyaszté egyéneket” (Kovacs 2009. 49).
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E megallapitast kulturdlis sajatossagként értelmezem, melynek kuta-
tdsa a magyar tarsadalomnak a divathoz mint kognitiv értékhez valé
viszonyuldsaval lenne megalapozhat6. E felosztas kiinduldépontja, hogy
a divatjavak szimbolikus fogyasztasa gyakorlatilag a csoporthoz valé tar-
tozas igényét fejezi ki. Az appropriadci6 id6tartama szerinti szegmentaci-
6ban is kdvetheté egy ahhoz hasonlé logika megjelenése, mely a negativ
én miikodésével all 6sszefiiggésben. Ez az tin. demitologizalé fogyasztéi
gyakorlatok terepe, amikor az egyes fogyasztoéi javakhoz valé hiiség azok-
ban az esetekben is megmarad, ahol az adott javak jelentése a tarsadalmi
imagindriusban a fogyaszté identitdsahoz képest nem kivanatos irdnyba
valtozik. Egy 2011-es kutatas eredményei szerint ezekben az esetekben
a termékhez valo hiiség a termel6do, atalakulé mitosz ellenében marad
meg (Arsel and Thompson 2011). Ez az allitds abbdl a szempontbodl érde-
kes, hogy a divatjavak és egyéniség 0sszekapcsoldsa sokaig a divatjoszag
kifejezte értékdsszefiiggés és személyiségkonstrukcié kozvetlen kap-
csolatat feltételezte, mig itt éppen egy ellentétes magatartas jelenik meg,
ahol az identitds egy azzal ellentétes értékszerkezet fenntartdsaban is
érdekelt marad - a termékhez val6 hiiséget a mitoszhoz képest elényben
részesitve. Vagyis a korai appropriacios fogyasztas eseteiben a fogyasztas
elmaradasa a termék tdmeges hasznalata esetén nem sziikségszeri. Ezek
a megjegyzések, illetve a negativ én divatfogyasztasban jatszott szerepe
mutatja azokat a tendencidkat, melyek a Z generaci6 tagjainak fogyasz-
tadsdban leginkdbb érvényesiilnek a targyhaszndlatok olyan mintazatait
alakitva ki, melyek a varatlansag, az egyénitettség kategoriait érvényesi-
tik legerételjesebben.

Ebbél ered a kovetkezd kérdésiink. Hogyha a fogyasztéi csoportkép-
zés eddigi stratégiai nem miikodtek kielégitéen, hogyan lehetne mégis
a Z generacion belili divatfogyasztoi csoportokat leirnunk és megérte-
niink? Milyen csoportokat kell feltételezniink? A fentebbi felosztas abbdl
indul ki, hogy vannak divatos, illetve nem divatos egyének, odatartozok,
illetve oda nem tartozok. Mialatt a Z generacié tagjai szamara az oda
nem tartozas nem létezik, mert a perszonalizalt hasznalatok kategori-
aiban gondolkodnak, az atvétel min6ésége és nem a ritmusa fontos sza-
mukra, hiszen a ritmushoz val6 alkalmazkodas alap. Itt tehat a f6 prob-
léma nem annyira a mikor, mint inkabb a hogyan kérdése lesz. A hogyan
kérdésére pedig az 6ltozkodési stilus fogalma valaszol, mely 6sszefiig-
gésben all az életstilussal, azonban azokra a varosi szlengben megjelend
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kifejezésekre megy vissza, melyekkel egy-egy Oltozet dltalanos jellegét
leirjuk, s a kulturalis fogyasztas komponenseivel hozzuk 0sszefiiggésbe.

/ Oltézkodési stilusok

Az utols6 el6tti szempont, melyre sziikséglink van a targyalt jelensé-
gek megértéséhez, az 0ltozkodési stilusoké. A tarsadalomtudomanyok
fogalomtardban kissé mostohan kezelt fogalomrél van szd, ugyanis
a birminghami iskola elképzeléseinek hatdsara a stilus fogalma a szub-
kulturak és neotdrzsek kutatasiaval kapcsolodott dssze és gyakorlatilag
elfogadta azt, hogy az 0ltozkodési stilus a varosi terek ifjisagi csoport-
jai ldazadé magatartasainak sokféleségét szimbolizalja (got, rock, teddy
boy, hipster stb.). E sokféleség viszont nem az egyéniség kifejezésének,
hanem a csoporthoz tartozas kifejezésének, a stilus eltomegesedésének,
a torzsek kialakuldsanak tiinete (Maffesoli 1996). A (poszt)szubkultirak
és neotorzsek kutatdsi paradigmaja a stilus fogalmanak ,arisztokratikus”
hagyomanyat (Rosenblum 1987.) mesterségésen lemetszette a kérdésrél.
A problémat 2012-es tanulmanyaban Kafid Badaoui is regisztralta, bar
azt rétta fel az oltozkodési stilusok kordbbi kutatdsanak, hogy intenci-
ondlis kommunikacios jelleget vagy pedig tudatos marketingstratégiat
latott az 61tozkddési stilusok mogott (Badaoui 2012. 568). Holott, ameny-
nyiben kissé belegondolunk azokba a kategoridkba, melyeket a divatblo-
gok, a divatmagazinok hasznalnak 61t6zkddési stilusok leirdsara, e kate-
goriak jellemzésére, lathatd, hogy ezek kore joval tagabb, mint a fentebb
jelzettek altal lefedett lehet6ségek. Mihez kezdiink példaul az olyan kate-
goriakkal, mint a BCBG (bon chic-bon genre), a yuppie, a preppy, a boho
chic, a grandma style, a geek, a cycle chic - illetve sorolhatnank a chic
kiilonboz6 altipusait, melyek koziil a Wikipédia 36-ot tart szamon? (Ter-
mészetesen e megnevezések névadasi logikajat is érdemes lenne leirni
egyszer.) Most egy néhany jelentésebb (nagy nézettségli) divatblog ran-
dom olvasasa soran, mintegy néhany perc alatt ¢sszerakott listarél idé-
zek: emo, chav, goth, indie, fringe, grunge, boho chic, preppy style, ult-
ra-chic, vintage look, heroin chic, classy, smart chic. Marpedig ezek azok
a fogalmak, melyek alapjan a Z generacié6 tagjai jellemzik sajat 61tozéke-
iket. E kifejezések sajatossaga, hogy hasznaldik szinte kizarélag vizualis
markerek alapjan tartjak szamon jelentésiiket, s az 6ltézkodés értékelése,
a személyek besoroldsa, elutasitasa ezen jelentésOsszetevok altal torténik
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meg. Ezeknek a tendencidknak er6teljes kifejezdi a divatkozosségeket 1ét-
rehozé oldalak, a chictopia.com, illetve az online divatmarketinget for-
radalmasité polyvore.com. A 2008-as alapitasy, San Francisco-i kézpontd
chictopia 2013-ban 255000 felhasznaléval rendelkezett, és havi 13 millié
kattintast tudhatott a magaénak." Mialatt semmi masrél nem sz6lt, mint
hétkoznapi személyek napi 6ltozékének bemutatasardl. Az dsszeallitdso-
kat az oldalon nemcsak vizualisan lehetett megtekinteni, hanem leiras
is megjelent réluk, mely leirdsok markaneveket, illetve stiluskategériak
szerinti besoroldsokat tartalmaztak. Illetve az egyes stiluskategéridk sze-
rinti keresések nemcsak az adott fogalom ala sorolt 6ltdézékeket adtak ki,
hanem a stilus {rdsos jellemzése is olvashaté volt, illetve konkrét 6ssze-
foglaldsa annak, hogy hany fotétaldlatot tartalmaz a honlap az adott
kifejezésre. S6t, arrdl is volt informacio, hogy az online boltban mennyi,
az adott stilushoz tartozé elem volt megvasarolhatd. A honlapon tehat
a stiluskategoéridk szerinti tajékoz6das kitiintetett szerepet jatszott.

A 2007-es alapitasu polyvore a divatjavak kozdsségteremtésének mas-
fajta elve szerint miikodott (2018-ban a Ssense vasarolta meg, majd fel is
szamolta). Itt nem redlisan megvaldsitott 61t6zékek, enteri6rok vélemé-
nyezése, befogaddsa volt a kdzosség-tapasztalat alapja, hanem egyfajta
atmenet a virtudlis és fizikai valésag kozott: redlisan 1étezd, a honlapra
feltoltott divatjavak és design-targyak kombindciéi, melyeket a honlap
altal felajanlott publikacios feliileteken lehetett egymdashoz szerkeszteni.
A honlap tehat a tartalomfejlesztés és az 6nall6 tartalompublikalas lehe-
téségét kombindlta a divatjavak fogyasztasaval, s tipikusan olyan hibrid
feliilet volt, mely a kdzdsségi oldalt a tartalomszolgaltatas és fogyasztoi
tartalomgeneralas lehet6ségeivel 6tvozte. A 2007-ben létrehozott feliilet
havi 20 milli6 6nall6 kattintassal rendelkezett, 2011-ben az Entrepreneur
Magazine az év szaz legjobb vallalkozasa kozott tartotta szamon, az Gjsag-
ir6i szakma pedig a divatvilagbeli demokracia megvaldsulasaként tinne-
pelte. A honlap tartalmait a stiluskategoridk szintén szervezték: az egyes
Osszeallitasok (4n. setek) a stiluskategoériak neveit viselik (mas, a vizualis
tartalomszervezés kategériai mellett, mint a szinek, printek, textiltipusok
stb.). Ugyanez a tendencia a Pinterest esetében is érvényesiil, viszont abban
az esetben a divatjavak, az 6ltozkddés csak egy részét képezi a kozosségi
oldalon megosztott tartalmaknak. Ezeknek a feliileteknek a felhaszna-
16i z6mmel Z generacidsok. A polyvore amiatt is izgalmas lehetéség volt,
mert a setek 6sszedllitasaban a felhasznalénak nem voltak anyagi korlatai,
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illetve sem a felhasznaléi aktivitds nem korlatozta az egy 0sszedllitishoz
felhasznalhaté elemek szamadt. Vagyis a stratégiai videojatékok szaba-
lyainak sem kell megfelelni ahhoz, hogy tartalmat lehessen itt épiteni,
avalaszték pedig a divat- és dizajnipar valos kindlatanak felelt meg.

Ami ezekben a kategéridkban szamomra leginkabb izgalmas, az nem
mas, mint a divatjavak adoptalasanak sokféle médja és a csatlakozas id6-
beliségén beliili eltérések. A legtdbb esetben éppen a divatadaptacié tipusa,
mindsége, modja az, mely az adott stilus meghatarozasat lehet6vé teszi.

/ Sztartipusok

Az ifjisdg mint fogyasztdi szegmens erGteljesen hatdsa alatt 41l a kortars
kultardk irdnyadoé elitjének, a sztaroknak (Torécsik 2011, 245). Pamela
Church Gibson 2008-ban kezdeményezett és 2012-ben finalizalt kutata-
sat az a feltételezés ihlette, hogy a sztarsagnak és a celebmarketingnek
kitiintetett szerepe lett az elmult két évtized divattermelésében, s ennek
szamos tiinetét allapitotta meg. Ezek kozilil most minddssze a fiatalok-
kal kapcsolatosat emelem ki: azt, hogy egyre lejjebb toloédik az az élet-
kori hatar, ahol a gyereket elkezdik sztarként kezelni. Ennek egyik tiinete,
hogy a celebparok gyerekei divatblogok sztarjai lesznek, tini-/gyerek-
sztarok 6ltdézkddési stilusa elemzés targyava valik, gyereksztarok altal
alapitott markdk jelennek meg a piacon (Madonna ldnyanak Material
Girl név alatt futo kollekcidja), illetve a professzionalis divatijsagirasban
befuté divatbloggerek életkora is nagyon kitoldédott (a klasszikus példa
Tavi Gevinson, aki 12 évesen keriilt a szakmai érdeklédés kozéppontjaba,
Gibson 2012. 8. 35-36). Szintén ezt a teriiletet megerdsit6 érv a Teen Vogue
2003-as alapitasa, mely a divatjavak fogyasztasanak ezen megvaltoz6
tendencidira reagalt. Ez a celebrity studies és a fashion studies teriile-
tei 0sszekapcsold kutatds azt allitja, hogy a celebmarketing a divatjavak
termelésében olyan szegmenssé valt, mely a divatipar teljes mikddési
mechanizmusat valtoztatja meg. Church Gibson szerint két szocializa-
ciés minta létezik: a glamuros (lasd Paris Hilton, Kim Kardashian példa-
jat), illetve a fashion-alapi: az els6ben a sztar nem a divat teriiletén szerzi
meg szimbolikus t6kéjét, viszont azon a teriileten is hatasa van, ezzel alta-
laban az un. ,liberszexi” 61tozkodési modell all dsszefliggésben; illetve
a masik esetben a presztizs a divatvilag teriiletén alakul (divatujsagiro,
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manodken az illet6), hatdsa azonban kiviil keriil a divatvilag keretén (Grace

Coddington, Agyness Deyn ezen eset példai). Igen izgalmas eset a Victo-

ria Beckhamé, akinek a karriere valéjaban a glamuros focistafeleségtél

a professzionalis tervezdig a celebkultura és divat érintkezési pontjinak

két, egymdsnak ellentmondé divatikon-modelljét egyardnt képes volt

megtestesiteni — nyilvan, életének kiilonboz6 fazisaiban. A harom kovet-
kez6 esetelemzéssel az alabbi allitasokat szeretném alatdmasztani:

1. A celebmarketing valéban atszervezi/kifelé kommunikalja a divatvi-
lag miikodését, és ebben a tinédzsereknek, illetve naluk fiatalabbak-
nak van hangsulyozott szerepe (ezt a problémat dolgozza fel Sofia
Coppola Bling ring cimd 2013-as filmje).

2. Egenerdacié tagjait nem lehet a divatjavak fentebb elemzett fogyasztasi
szegmentacidjat figyelembe véve leirni, hiszen: dltalaban innovatorok
vagy korai elfogadoék.

3. A divatjavak fogyasztasaval kapcsolatos magatartasmaéd a tudatosan
valasztott termékek stilusa fliggvényében valtozik.

E harom allitds aldtdmasztdsara harom tini-stilusikon 6ltézkodéshez
valé viszonyat fogom bemutatni.

Kiernan Shipka (sz. 1999) — a divatvildgban legnagyobb figyelemmel
kovetett sorozat, a Mad Men tinisztarjaként tlnt fel. Stilusat az aristo-
cratic chic és a vintage darabok kedvelése jellemzi. A divatvilagban wun-
derkidnek nevezik, hiszen divatvalasztasai életkorahoz képest avantgar-
de-nak nevezhet6k. A 2013-as Emmy-galan Zac Posen ruhat viselt, e 33 éves
tervez6 2001-t6l a New York-i kortars divatszcéna meghatarozo alakja —
karriere nagyon latvanyosan fejl6dott, divatkuratori multjanak kdszénhe-
téen kosztimtorténeti ismeretei is jelentdsek és kredcioin lathatéak. Zac
Posent hordani gyakorlatilag azt jelenti: a megbizhat6 kortarsat valasztom.
Ezt kovetben viszont a kultikus spanyol tervez6 Jesus del Pozo divatha-
zanak ma mar John Frost altal tervezett modelljét valasztotta — némileg
kockéazatosabb és varatlanabb dontéssel. Az MTV Style az Emmy Awards
legjobban 06ltd6zott néje mindsitést itélte neki. A Huffington Post altal
legbefolyasosabbnak nevezett fiiggetlen, professzionalis divatorientalt
sztartrendkovet6 oldal, a The Coveteur 2012-ben készitette el a sztar sti-
lusprofiljat, jelezve, hogy Shipka a legfiatalabb megkérdezettje az oldal-
nak. Avildg2013-banlegjobban 01tdzott gyerekének tekintett Suri Cruise
tumblr-6s mikroblogjaban stilusikonnak nevezte (http://surisburnbook.
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tumblr.com). A Mad Men vizualis vilagadnak hatasa érezhet6 azon a ruha-
taron, amit kidolgozott maganak. Egyrésztigen finoman koveti azt, amit
a sorozat stylistja, Katherine Jane Bryant honositott meg: az ugyanazon
stilusregiszteren beliili személyiségfiiggé kiilonbségek elvét. Ezekrol
a kiilonbségekr6l Kiernan tdbb helyen is nyilatkozott. Masrészt pedig
igencsak tisztdban van a luxusjavak jelentésével és torténetével: a Kier-
nan-nel készitett interjukra az jellemz6, amit mondjuk egy Daphne
Guinness-szel vagy Ines de la Fressange-zsal készitett interjuban érez-
hetiink: a torténeti referencidkon alapulé divattudatossagot. Kiernan
0ltozkodési stilusat a ,classy” stiluskategoériaval szoktdk jellemezni,
mely kifejezésben egyszerre van benne a tarsadalmi osztalyra utald
elem, illetve az elegancia klasszikus fogalmara valé utalds. Emellett
asztarral készilt interjukbodl a gardrobépités tudatossaga és hosszutava
stratégiai is szembetinéek: gardrébszekrénye mar ma mitikus — kiilén
szekrényben tarolja a két alapvet6 szezonnak megfelel6 ruhadarab-
jait és ruhdi kozott nagyon sok a gydjtéktél szarmazé vintage darab.
Ruhdzkodasa mellett beszédmaddjanak elegancidja, klasszikus tarsalgasi
fordulatokat alkalmaz6 és a brit kiralyi protokoll lenytigdzs, formalis
kedvességére emlékeztetd stilusa is védjegye. Amennyiben megprébal-
nank ezt az innovatorsagot jellemezni, nem feltétleniil a korai elfogadas
lenne az az alapvet6 tényezd, melyet ki kellene emelntink. S6t: aligha-
nem azt az §sszetevot, mely Kiernan valasztasai mogott leginkabb jelen
van, a vizualis kommunikacio teriiletérél kellene kolcsonozniink — Kier-
nan szamara az 0ltézkddés altali szimbolikus kommunikaci6é azoknak
a daraboknak a valasztasat jelenti, melyeknek igen erds a torténetmesé-
1ési faktoruk: a divatadaptacié a ruhadarab storytelling-stiriségével all
0sszefliggésben. Emellett az innovativ kommunikatorsag azonosithato
ebben a divatattitidben: Kiernan kénnyen és szivesen beszél ruhada-
rabjai jelentésérol (1asd a Harper’s Bazaar The Look videdja, http://www.
youtube.com/watch?v=0Li10AZ]Gyk). Kdvetkezmények: a classy stilus
korabban alapvetéen életkor és statusfiiggd o6ltozkodési stilus lefra-
sara volt alkalmas — a divatikont tobbszor nevezték életkorahoz képest
talsagosan, ijesztéen érettnek. (1) E stilusréteg kedvelése és innovativ
elsajatitdsa a divatvilag magas presztizsd intézményeinek elismerésé-
vel jar egyitt: a sztar divatvilagon beliili pozicidja erés. Ezt dokumen-
talja az Asos online oldal Morgan Saylort (Homeland), Kiernan Ship-
kat és Sarah Hylandet (Modern Family) egyiitt bemutat6 video6ja, illetve
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Kiernan Shipka elsé divatbemutatés részvétele, mely a klasszikus ame-
rikai hagyomanyokon alapul6 Ralph Lauren-hazhoz kapcsolodik.
Hailee Steinfeld (sz.1996) — a Coentestvérek True Grit-jével (A félszemii,
2010) Oscar-dijra jelolt szinésznd 2012-ben a Miuccia Prada dédelgetett
self-image-markdjanak, a Miu Miunak lett az arca, 2013-ban a Council of
Fashion Designers of America éves galdjanak, a divat Oscarjanak neve-
zetteseménynekvoltazegyik felkonferaléja. Divatvalasztasaitkétvéglet
jellemzi: egyrészt az amerikai kollégiumi 61t6zkddés smart casual stilu-
sanak alkalmazdasa, mely idénként az eltér6 stiluskapszuldkhoz tartozé
darabok tudatos kombindciojat feltételezi (az in. mix and match style,
melynek szintén komoly hagyomdanya van), masrészt az haute couture
olyan darabjainak kedvelése, melyek a klasszikus luxusoltozetet repre-
zentaljak (1d. Versace, Mary Katrantzou, Marchesa, Chanel, Marc Jacobs).
A Vanity Fair elemzése szerint olyan ruhdkat hord megfelel6en, melye-
ket nem lehetne 20 éves kor el6tt hordani. A felsorolt tervezék listaja
a Kiernan Shipka valasztasaihoz képest sokkal inkdbb biztosra megy:
vagyis éppen azokat az amerikai nagyvarosok kortars torténete szem-
pontjabdl meghatarozoé tervezéket favorizdlja, akiket az amerikai Vogue
Anna Wintour altal szavatol. Kiernanhoz képest, akinek stilusikonsa-
gat féként underground és magas presztizsi orgdanumok tamasztjak ala,
Hailee az amerikai divatvilag kanonikus nagyjai kozé keriilt be: 14 éves
kora ¢6ta lathat6 folyamatosan Anna Wintour tarsasagaban, s tobbszor
allitottak parhuzamba a ndla egy generacioval id6sebb Blake Livelyval,
aki Anna Wintour kordbbi felfedezettje volt. Bar tébbszdr hangsulyoz-
tak Steinfeld alapvetéen felnéttes valasztasait, azt a tipusu professzio-
nalis divattajékozodast, melyet Kiernannal lathatunk, ndla nem lehet
azonositani. A divatadaptacié szempontjabdl Hailee Steinfeld kétségki-
viil korai elfogadd, véleményvezér, viszont az innovativitas, a divatja-
vakkal kapcsolatos értékek kommunikaciéja nem jellemzi. Fashion sta-
tement-jeit a folyamatos ,,mértékre” valé hivatkozas jellemzi — melyr6l
azt allitja, anyjatél tanulta (ezzel szemben Kiernan stylistokra hivat-
kozik inspiralé személyekként): a ruhaval kapcsolatosan nem torténe-
tek, kulturalis, szimbolikus értékek fogalmaz6édnak meg, hanem a tar-
sasagi normanak valé megfelelés, az életkori elvek betartdsa, a ,horny
chic” elutasitasa. Nala a divat akkor miikédik megfelel6en, ha smart
and wise. Annak ellenére, hogy arca a klasszikus értelemben vett celeb-
rity fashion marketingfogasaihoz kapcsolédott, a prét-a-porter cégek
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kedvence, a divatvilag underground helyszinein szimbolikus tékéje ala-
csonyabb, mint Kiernané. Ugyanakkor a statement-p6lok és ruhadara-
bok egyértelm izeneteit sem utasitja el (a kortars tinisztarok esetében
bevett és kdnnyen adaptalhat6 stratégia — lasd Miley Cyrus, One Direc-
tion, Taylor Swift stb.), mely stratégia a klubjavak adaptaciés mintdival
példaul konnyen leirhatd.

Asa Butterfield (sz. 1997) — Scorsese Leleményes Hugéjanak fészerep-
16je a Young Hollywood Awardson késziilt interjuban beszélt stilus-
valasztasairdl. Alapvetd stilustandcsa: hagyd, hogy anyukad oltoztes-
sen! Valasztasai mogott a férfielegancia klasszikus markanevei dllnak:
Armani, 6raban Fossil. Divatikonjainak Johnny Deppet és Leonardo di
Capriét nevezte. Johnny Depp komoly bevallalds: a boho chic megte-
remtéjének tekintett Depp, aki Vanessa Paradis mellett a 's’habiller en
a hippikultarabdl inspirdl6do, késébb quirky chicnek is nevezett sti-
lust honositotta meg, egyértelmiien sz6ba keriil mint a férfi 61tdzkddés
Uj stratégidinak kereséje, viszont gyakran allitjdk parhuzamba az azo-
nos stilusregiszterben mozgd Robert Downey Juniorral, akir6l a divat-
szakma azt tartja, hogy kockaztatasaiban jéval tobb stilusérzék és divat-
tudatossag van, mint Deppében. Masrészt pedig elég a két, Butterfield
altal emlitett nevet 6sszefiiggésbe hozni egymassal: Leonardo di Caprio
a klasszikus férfielegancia képvisel6je. A divatblogokon visszatéré meg-
allapitas volt a Great Gatsby szerepére valé jeloléskor az, hogy Di Caprio
hétkoznapi stilusa is ehhez a regiszterhez all a legkdzelebb. Asa Butter-
field stilusa valoban e két véglet kozott ingadozik: klasszikus eleganciaju
megjelenéseit (szmoking, fekete csokornyakkendés, klasszikus, harom-
részes oltdony; klasszikus férfioltdony a fringe hatasu vékony bérnyakken-
dével) a pick and mix-stilusnak megfelelé kombindciok valtjak. Es még
csak nem is a mértékelvnek megfeleléen. Ha az el6bbiekben a divattu-
datossag két eltéré jellegli példajabol indultunk ki, ebben az esetben egy,
a stilusikonna avatasra koran jelentkezé igénynek valé megfelelés érzé-
kelhet6, s nem tudatos tajékozodas. Asa Butterfield ebb6l a szempontbél
ugy tartozik a véleményvezér kategériaba, hogy nem kockaztat, divat-
tudatos viselkedésében nincs innovativitas. S ezt valésziniileg azzal
is magyarazhatjuk, hogy a férfisztarok korében joval kevesebb szere-
palternativa van. Annak ellenére, hogy a divatmarketing az elmult 20
évben folyamatosan dolgozott a férfifogyaszté profiljanak kidolgozasan,
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az aranytalansigok mégiscsak megmaradnak. Erre most egy példat
adnék: a Sex and City hirhedt stylistja, Pat Field példaul minddssze Mis-
ter Big ruhatarat tekintette a négy néi f6szerepld ruhataraval egyenran-
gunak, s a klasszikus férfielegancia modelljével kapcsolta 6ssze.’°

A divattudatos magatartast azonositani tudtuk mindharom elemzett
példaban. A modellek és adaptaciés modok eltérései viszont szamotte-
véek. Ezeknek a Z generacids tinisztaroknak az 6ltézkodése a divatvilag
stilusok szerinti szegmentacidjit erételjesen mutatja, illetve azt is, hogy
a viseletek kialakitdsaban konstrudlt identitdsmodellek, nyilvanos hom-
lokzat-épitkezések jatszanak nagy szerepet. S mikdzben a moralis panik
koveti ezeknek az egyre korabbra tol6dé karrierkezdeményeknek az utjat,
a sikeresen alakulé palyak mintha amellett érvelnének, sosem elég korai
elkezdeni. Erdemes megjegyezni azt is, hogy a stiluskategoéridk szerinti
besorolds egyszersmind annak a lehetéségét is megteremti, hogy egy-
azon fogyaszté kiilonb6z6é mintak szerint viselkedjen kiilonboz6 id6sza-
kokban, s személyes stilusépitkezésének hibriditasat is le lehessen irni.

2020. FEBRUAR 18-24-E KOZOTT zajlott a milandéi, februar 24-marcius
4-e kozott pedig a parizsi divathét, marcius 8-an Lombardia tartomanyt
lezartdk, mdasnap Olaszorszagban kihirdették az orszagos karantént,
marcius 17-én lezartak egész Parizst. A betegségek szocio-kultura-
lis-ideologikus természetének jellemzésére aligha kell beszédesebb adat,

mint a nyugati térfélben a divat iinnepét valtozatlanul

megtarté varosok éppen a divathetek alatt elszabadul6

3.5./ jarvanygorbével, illetve a bemutatdkat rendre lemondo

azsiai tervezok, akik erre az idészakra mar tudataban
Vildgjdrvdny vannak a korabbi miikddési logikak tarthatatlansaganak.
és divat A divathetek résztvev6i koziil sokan nyilatkoznak ugy,

hogy szamukra éppen ebben a két hétben kezdett vila-
gossa valni: a jarvany nem marad meg kinai beliigynek.
A lombardiai esetek kellettek ahhoz, hogy e viszonylag
szUk tarsadalmi alrendszer szerepléi sajat tigyként kezdjék el felfogni
a betegséget. Ebben a korai id6északban a Kelet-Nyugat ellentét domi-
nalta a koronavirus metaforizaciéjat, majd az olaszorszagi esetek sok-
félesége, az aldozatok kozotti tarsadalmi, anyagi, erénléti kiilonbségek
univerzalis problémava tették a jarvanyt. Ugyanakkor az arra adott reak-
cidkat, a korlatozasok betartasanak képességét és lehet6ségét nagyon is

196 |



gazdasagi-tarsadalmi keretbe helyezték. A divathetekrdl hazautazé szak-
mabeliek néhdny 6ra leforgasa alatt valtottak a jovétervezésrél a pilla-
nat, a koévetkezé napok tervezésére: a divatipar szerepléi megengedhetik
maguknak a megallast. Munkajuk nem elsédleges tarsadalmi sziikséglet.
A ledllds azonban a jové feletti aggddast helyezi 4j dimenzidba: Gjjaéled-
het-e egy észszer(tlensége és fenntarthatatlansaga miatt sokszor vadolt
iparag a recesszid, a fogyasztas korlatozdsanak id6szakaban?

Tudom, hogy jelenleg olyan tarsadalmi-kulturalis valtozasok eréteré-
ben vagyunk, amikor kisebb gondunk is nagyobb anndl, minthogy a divat
esetleges halalaval foglalkozzunk. Mégis fontosnak tartom éppen ennek
a teriiletnek a jarvanytérképét felrajzolni, hiszen a divat annyira tipikus
ipardga a modernitasnak és késémodernitasnak, hogy az itt végbemend
valtozdsok mindig a fennall6 rendszer neuralgikus pontjaira mutatnak ra.
Szerettem az elmult harom-négy évben azzal a mondattal kezdeni a divat
kulturélis jelentéseihez és kommunikdaciés kulturaihoz kapcsol6doé el6a-
dasaim, hogyadivatkimentadivatbdl. Ez a leegyszer(isité és hatasvadasz
megfogalmazas igaz volt a nemzetkdzi jarvanyiigyi helyzet el6tt, aktu-
alitasa ezt a fordulépontot kovetéen még hangsulyozottabb. Aligha van
olyan iparag, melynek puszta létéért inkabb bocsanatot kell kérnie, mint
a divatiparnak — és egyébként kér is: a tervez6i divat igenis kisérletezik
az iparag radikalis Ujragondolasaval (Geczy—-Karaminas 2019). Ugyanak-
kor azonban a raépiil6 kereskedelmi rendszer, a gazdasagi érdekek, a fast
fashion apparatusa nehézkedési er6ként mikddnek. Ebben a probléma-
felvetd szovegben azzal kisérletezem, hogy megmutassam, melyek voltak
a divatrendszer 0sszeomlasara, szlikségszeri atalakuldsara figyelmez-
tetd friss és kevésbé friss jelek. Ezt kdvet6en megprobalok egy korképet
felvazolni a divatipart a jarvanyid6szakban érint6 médiamegjelenések
alapjan arrél, hogy a rendszerszintd problémakat milyen médiabotra-
nyok kisérik, illetve milyen, iparagon beliili megoldasi stratégiak fogal-
mazdédnak meg.

/ A kortars divatrendszer kopors6szogei
A divat a modernitas kisér6jelensége: annak a torténeti kornak a vele-
jaréja, mely felfedezte és az emberi egyiittélés kozponti struktdrijava

tette a varost, a kapitalista versenyt, a jovéorientalt gondolkodast (Sim-
mel 1973; Baudelaire 1885; Wilson 2003). Ahogyan a modernitast a poszt-
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és késémodern kovette, gy alakult a divat is és valt egyre meghataro-
z6bb kulturalis logikava (Bauman 2011; Brighenti 2010). Ezt az iparagat
az erbteljes centralizaltsag és a rendszerszint{ gazdasagi egyenlétlensé-
gek logikdja mikodtette. A virus azért is érintette latvanyosan ezt a terii-
letet, mert a lombardiai jarvanygécpont berobbandsa egybeesett azzal
aperiddussal, amikor a kovetkez6 id6szak folyamatait befolydsolé nagye-
semények lezajlanak: a milanéi karantén kezdete a divathét végére esett.
Az ezres tdmegeket megmozgatdé milandi és parizsi divathétrél hazatérd
szakmabeliek kdzosségi médiafeliiletei tele voltak a nagyon latvanyos
kontrasztok érzékelésével: tegnap még sokezres tomegek, a streetfashion
gy6zedelmeskedése, ma zart barok, éttermek, kiiirtil6 utcak. Ugyan két
évtizede rendszeresen sz6 van a divatrendszer fenntarthatatlansagardl,
ajarvany a valtoztatds sziikségszertiségével szembesitett. Az eddig folya-
matosan visszatéré probléma a lelassulds sziikségessége: a fast fashion
univerzalizdldédasa, a kozosségi média versenylogikdja, a kollekciok real
time kovethet6sége a trendek olyan inflalédasat jelentette, melynek
kovetkeztében az évi dtvenkét mikro-szezon iparagaként kezdték emle-
getni a ruhagyartast. Ez a talporgés olyan munkaritmust diktalt a ter-
vez6knek, mely nem tette lehet6vé a kreativ folyamatok szisztematikus
felépitését és lebonyolitasat, s mely ellen olyan neves figurak lazadtak,
mint Raf Simons, Donna Karan, Nicolas Ghesquiére, Alber Elbaz. Ugyan-
akkor ez a divathetekre és trendekre alapozé rendszer térben sem volt
mar életszerl: meg6rizte New York, London, Milané és Parizs szimbo-
likus kdzpont-koncepcidjat, nem hagyta a divattérkép egyre siirgetébb
decentralizaciéjat végbemenni. Mikdzben a vildg szamos pontjan szer-
veztek divatheteket, az ipardg legnagyobb szerepléi a médiacentru-
mok (a nyugati vildg nagy divatvarosai) és a gyartéi centrumok (India,
Bangladesh) kozotti utazasok halmozasaval élték mindennapjaikat. Li
Edelkoort trendkutaté 2015-ben jelentette meg antidivat manifesztéjat
(Edelkoort 2015.), melyben mindezen tényallasok ismertetése Ossze-
kapcsolddott a fenntarthat6sdg sziikségszerd alapelvvé emelésével.
Edelkoort figyelmeztetett arra, hogy a sokszor hangoztatott fenntart-
hat6sag elve mindaddig tires sz6lam, amig a fennall6 gazdasagi logika
keretein beliil értelmez6dik. A valés fenntarthatésagnak vissza kell
taldlnia a targyak megbecsiiléséhez mind az emberi oldalon (a kreacio,
az eléallitas mogotti emberi eréforrasok elismerése), mind a divattargy
élettartamanak és amortizaciés idejének Osszefiiggésében. Edelkoort
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szerint a fogyasztas korforgasat kell megtdrniink ahhoz, hogy a targyak,
ruhadarabok életciklusat meg tudjuk és akarjuk becsiilni. Ugyanak-
kor a divatipar masik koporsészogévé valt az influenszerség jelensége,
mely tiinetszerien hatdrozta meg a lathat6ésag rendszerének tulporgé-
sét.”! A divatmédia professzionalis szerepl6i lassan szorultak hattérbe,
mikozben probaltak 1épést tartani a ndluk sokszor harom generaciéval
fiatalabb kozo6sségi média-szerepl6k naponta valtozé trendtevékenysé-
geivel. A divatmédidban a tékekoncentracié hasonlé folyamatai jatszéd-
tak le, mint a szérakoztatoipar egyéb teriiletein: a kezdeti demokratiza-
16dast (avantgard lapok induldsa, online miniszerkesztéségek létrejotte,
alternativ és underground fanzine- és magazinkultira kialakuldsa)
a téke- és hatalomkoncentraci6 kovette (az amerikai Vogue aranytalanul
meger6sddott és a korabbinal is megkeriilhetetlenebb iparagi szerepl6vé
valt). Ugyanakkor a politikai mozgalmak divat altali inflalédasa is erés
jellemz6je lett e teriiletnek: az haute couture-t is elér6 felirat-1az a slack-
tivism' generacidjanak igényeire szabta a 20. szazad végének, 21. szazad
elejének identitdismozgalmait.

A divat 21. szazad eleji korképe olyan, mintha két ellentétes tendencia
mozgatna: a kreativitas, Gjrakezdés, lelassulds, ledllas, az 61t6zék alap-
funkcidinak Gjrafelfedezése, tervez6i crédéva alakulasa kéz a kézben jar
a még erbteljesebb sebességbe kapcsolassal, profithajszolassal, trendko-
vetéssel, kommodofikaciéval.

/ Divat és betegség

A divat mindig is szoros kapcsolatban allt a betegséggel: mivel a divat
a testrdl, a testben valo létiinkrél szol, a test valtozasai, tiinetei, a testet
fenyeget6 korok és korokozok folyamatosan alakitjak a test 6ltdztetésé-
hez valé viszonyunkat.

Az els6 ,divatos” betegség alighanem a TBC volt: marcsak azért is,
mert ez a betegség ugy lett tomegjelenség, hogy kdzben mar a divatrend-
szer a maihoz hasonlé allapotaban létezett — trendekkel, irdnyzatokkal,
szakemberekkel, a maindl kevésbé gépezetszerd, de kétségkiviil 1étezd
médiamiikodéssel. A betegség tarsadalmi, kulturalis hatdsairél rengeteg
elemzés sziiletett, hiszen szellemtdrténeti karrierje teljesen leny(igozé,
ugyanakkor Carolyne Day modszeresen fejtette fel, hogyan valt ez a fizi-
kailag annyira fijdalmas és kegyetlen betegség szépségszimbdlumma,
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a szerelem és vagy nemes érzéseit konnotalé képességgé, a zseniali-
tas és intelligencia jelévé, a felsé- és kozéposztalybeli néket megszépits,
megnemesit6 tulajdonsagga, mely alapjaiban hatdrozta meg a 19. szazad
végi szépségkoncepciokat (Day 2017).

Susan Sontag a tuberkuldzis és a rak eseteivel vezette végig a betegség
metafordinak szentelt elemzését, neki kdszdonhet6en tanultuk meg, hogy
a betegségre vonatkoz6 metafordinkban a beteg hibaztatdsanak milyen
eltér6 hagyomanyai talalkoznak egymassal — a vagyait kiél6 és a vagyait
elfojté beteg metafordi a pszichoszomatizaciés diskurzusok megsziileté-
sét hozzdk el (Sontag 1983).

Alicia Drake leirasabo6l tudjuk, milyen hatdsa volt az AIDS-nek a nyolc-
vanas évek pdrizsi divatkdzdsségére: hogyan alakitotta at a korabbi egytitt
buliz6 kreativ kozosség halézatat a betegség, hogyan maradt mindenki
magara a pusztitd kérral szemben. A kordbbi vagyott, gyonyord, a média-
rendszer figyelme altal kitiintetett testek keriiltek veszélybe, csunyul-
tak meg, alakultak 4t, maradtak csodalok és tamogatok nélkil. A titok,
az elhallgatas, a szégyen elszigetelte el egymastol egyazon tarsasag tagjait,
akik a Le Palace-ban szervezett partyk dance macabre-jat még kdzdsen
tancoltdk el, a halallal szemben viszont magukra maradtak (Drake 2006).

A koronavirus ilyen értelemben kevésbé a test esztétikajat érinté
betegség: a koronavirusos beteg nem felismerhet6 — egyéb jarvanyokra
emlékeztetd tiinetei vannak, de fizikai jellemz6i nem valtoznak meg:
a marges, a parergon teszi koronvirusként felismerhetévé a betegséget.
A maszk maga, a maszk hagyta nyomok az arcon, a tarsadalmi elszige-
tel6dés jelei, az igénytelen/tarsadalmilag nem elfogadott 6ltdzet, a négy
fal kozé szoritott, magany, unalom, tehetetlenség fert6zte emberi tekin-
tetek, a kiados alvasok felpuhitotta vonasok, az elfojtott majd kiengedett
csaladi fesziiltségek nyomai. A koronvirusnak nem kozvetlen esztétikaja
van. A bezartsag megteremtette azt a populdris vizualis regisztert, mely-
ben a koronvirust meg lehetett jeleniteni: a fels6kdzéposztaly unalmabél
taplalkozo trasht, a high- és middle-brow kulturalis fogyasztasra alkalmas,
digitalisan elérheté miivek, szabadid6s tevékenységek, elsajatithat6 skil-
lek és tananyagok archivumait, a masik oldalon a lezarasok miatt jove-
delem nélkiil maradd, az utcara és utakra szorult tomegeket. A divatipar
a ketté metszéspontjaban all: kivitelez6i az utcara szorult tomegek, gyar-
toi és fogyasztodi az elzarkdzas, unatkozas/tilhajszoltsag vagy Ujraterve-
zés luxusat gyakorlé nyugat-eurépaiak.
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/ Szolidaritas és eszképizmus

A karantén elsé idészakaban latvanyosan megmutatkozott, hogy a divat-
ipar a szolidaritas retorikdjat hangoztatja. Globalis luxusmarkak alltak at
maro6l holnapra ruhdk helyett a maszkok, parfimok helyett fert6tlenit6sze-
rek készitésére, az olasz Vogue 2020-as aprilisi kiadasa fehér boritoval jelent
meg azon egészégiligyi dolgozok elbtti tisztelgésként, akik az els6 sorok-
ban harcolnak a virus elleni kiizdelemben, a Grazia magazin brit kiadasa
egészségligyi dolgozok fotdjara cserélte a korabbi sztarcimlapot. Mindezek
a gesztusok azonban jocskan beliil maradnak a korabbi gazdasagi logikan:
az LV és Gucci monogrammal elldtott maszkok a profitgeneraldsrol, a piaci
valtozasokhoz valé gyors alkalmazkodasrol szélnak. A lelassulds, az iparag
szerkezeti valtoztatasara tett komolyabb kisérletaz LVMH dfj atalakulasa.’?
Ezt a globdlis dijat az idén a findléba eljutott dsszes szereplének odaitélték,
ezzel is hangsilyozva, mennyire fenntarthatatlan az egyfés dijazas rend-
szere: ahogyan Suzy Menkes divattjsagiré fogalmazott, a kortars divata-
réna olyan, mintha egy oroszlan barlangjaban lennénk.'+

Az atrendezédés jeleként konyvelhetd el az eseményjelleg logikajanak
megkérdojelezése: mikdzben kordbban voltak tervezék, akik a divathetek
centralitdsanak kritikajaként online bemutatékat szerveztek minddsz-
sze, ezuttal — id6legesen ugyan, de — megtortént a parizsi haute couture-
és férfi-divathetek lemondasa a junius-juliusi id6szakra. Ugyanigy elha-
lasztottak a divatipar legnagyobb vordosszényeges eseményét, a MET Galat
majus elsé hétvégéjérdl.

Ugyanakkor a covidiotizmusra' is ebbél az iparagb6l lehetne legin-
kabb példakat hozni. Eppen a divatinfluenszerek koziil keriiltek ki olyan
figurdk, akik korabbi napi posztolasi gyakorlataikban a privilégiumok
hivalkodé felmutatdsanak hibajaba estek, s6t masokra veszélyes médon
viselkedtek. Arielle Charnas, Jessica Pinili, Anna dello Russo vagy
Reese Witherspoon médiatevékenysége fliggnek Ossze ezzel a maga-
tartassal. A fogalmat legkordbban Arielle Charnas 1,3 milliés kdvet6i
bazissal rendelkez6 New York-i influenszerre kezdték hasznalni, aki
marcius 16-an arrél posztolt, hogy rosszul érzi magat, s bar nem telje-
siti a teszteléshez sziikséges kritériumokat, kapcsolatainak kdszénhe-
téen teszteltette magat — pozitivan. A gesztust automatikusan kovette
a Diet Prada divatkritikus oldal véleményezése: a tesztelés és annak
koriilményei a privilégiumok rendszerér6l szélnak és hangsulyozzak,
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mely tarsadalmi kategoéridk azok, akik az egészséges élet luxusat megen-
gedhetik maguknak. Ezt kdvetéen Charnas csaladjaval egyiitt elutazott
hamptonsi hazukhoz, ahonnan ismételten posztolt,® mely gesztussal
a karantén-el6irdsok ellen vétett, illetve a kiskdzosség egészségét is
kockara tette. Jessica Pinili, ausztral személyi edz6 Perthben egy luxus-
hotelben volt tizennégy napos karanténban Balirél vald visszatérése
utan, s itt a friss leveg6é hidnyara panaszkodott: timadoéi hercegnének
nevezték.'”” Beszédes szocidlis érzéketlenségrél tantskodik a filmiparon
beliili esélyegyenléség harcosaként meghataroz6dé Reese Whiterspoon
esete. Whiterspoon markdja, a Draper James 2020. aprilis 2-an posztolta,
hogy a tandrok munkajanak elismeréseként ingyen ruhakat biztositanak
e szakma dolgozoéinak Instagramos regisztraciét kovetéen. A felhivas 1
millié regisztraciét eredményezett, mikdzben a marka 250 ruhat szan-
dékozott felajanlani. A ruhdk szamat a marka nem titkolta, a megoszta-
sok szdma, a Whiterspoon kapcsolathdléjanak koszénhet6 médiafigye-
lem (a felajanlast a Good Morning America és Today Show is megosztotta)
azonban irredlissa tette a marka er6forrasaival szembeni kozdsségi
elvarast. A cég marketingese ugy fogalmazott, négyjegy szammal sza-
moltak maximalis elérésben. A markat adathalaszattal, a tanarok marke-
tingszandéku kizsakmanyolasaval vadoltak — a feliratkozék 20-30%-0s
promociokrol szol6 leveleket kaptak, olyan ruhdk arara vonatkoz6 akci-
okkal, melyeket kedvezményes aron sem engedhetnek meg maguknak."?
Felmeriiltek azok az anyagi aranytalansagok, melyek Whiterspoon a The
Morning Show egy részéért kapott 2 millié dollaros gazsija, illetve aruha 7o
dollar kortili értéke kozott hizédnak. Utolsé példaként Anna dello Russo
Instagram-jelenlétére hivatkoznék. O ugyan nem Keriilt fel a kozosségi
médias botranylistdra, azonban Villa Colle-i otthonanak belsé latvanya,
a hasvéti tinnepek idején hordott napi 6ltdzetei hétkdznapi természetes-
ségiikben mutattak meg a privilégiumok rendszerét: az alkévos régi haz
ikonjaval és kifogastalan izlési, nem hivalkodé berendezésével, gyo-
nyOriien rendben tartott kertjével éppen azt emeli ki, hogy privat tereink
transzparenssé valdsa mennyire hangsilyozza anyagi lehet6ségeinket
és prioritasainkat.

Az iparagi szerepl6k beldtasai szerint a kovetkez6 idészakra két tenden-
cia egymasra hatasanak dinamikaja lesz majd a jellemz6."** Egyrészt a szo-
lidaritds, 6sszetartozds alapelve megmarad szervezéelvként, mely mini-
malistabb, fenntarthatébb divatot, az 61tozék alapfunkcidéihoz kozelebbi
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tervez6i esztétikdkat fog el6idézni.>° Masrészt a divatnak fenn kell tar-
tania az eszképizmus koncepcidjat: a divat altal, a maximalista, tilhang-
sulyozott, alomszer( 6ltozet altal el lehet menekiilni abbdl a valésagbol,
melynek atalakulé szerkezetében annyira nehéz megtaldlni korabbi
vagyainkat, céljainkat. Az olasz Vogue f6szerkesztéje, akinek a leghama-
rabb kellett szembesiilnie a karantén logisztikai kezelésével, emelte ki azt,
hogy a médiafeliileteikre érkez6 fogyasztdi visszajelzések szerint sokan
az dlomszerd divatlogika felidézését varjak el a piacvezet6 magazinoktol.

A Business of Fashion iparagi jelentése az optimista forgatokonyv szerint
latjaa divat jovéjét: alelassulas, az Gjrakezdés be fog kovetkezni (Business
of Fashion 2020). Az is biztos azonban, hogy a mar most mérhetd gazda-
sagi hidnyokat az iparagi érdek nem fogja lefedetlentil hagyni. A karantén
idején a lakhatasi koriilményeink, a benniinket a hétkéznapokban koril-
vevé targyak, a materialis jolétiink a korabbi kontroll lehet6sége nélkiil
keriiltek be a k6zdsségi médidba: nemcsak a korabban a privat tereiket
vallalé személyek lakasbelséit lattuk meg, hanem kozeli- és tavoli mun-
katarsainkét, kdzszerepl6két — a vilag belsé terei hirtelen lathatéva val-
tak. A divat- és dizdjn iparadgainak szerepl6irél nyilvan kideriltek privi-
légiumaik — mint ahogyan a divatjavak gyartéinak kiszolgdltatottsaga,
jovedelem nélkiil maradasa is. Ebb6l mindenképpen le kell majd vonni
a kovetkeztetéseket. Az iparag egyik leginkabb érzékelhet6 posztjarvany
tendencidja a regionalis, lokalis halézatok felé val6 fordulds, a globalis
hierarchidkkal szemben a helyi lehet6ségek visszakeresése, a centrali-
zaltsdg megsziinése. 2020 marciusdban a kollekcidk hésies, szinte szu-
perhés-szerd emberi figurakkal bucsaztak, az emberi fenség megmutata-
saval (Prada, Fendi, Balenciaga, Loewe), ezek a szuperhdsok kellenek majd
ahhoz, hogy a divatrendszer az észszerliség palydjan haladjon a vissza-
rendezddést kdvetden is.
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[4] Ujratervezés — atszabas

A FENTEBB ERINTETT PELDAKNAK nem volt céljuk kimerit6 képet adni
a divatiparon beliili valtozasokrol. Arra azonban alkalmasak voltak, hogy
jelezzék: a divatipar a radikdlis atrendez6dés korszakat éli. Mindaz, amit
korabban iparagi jellemzékként leirhattunk, a divathetek és trendek cik-
likus valtozasa, a négy kozponti divathét és az akodré épiilé médialogika
globdlis hatdsa megvaltozni latszik: a divatnak 1j id6belisége, Gj szimbo-
likus foldrajza, Gj VIP-szektora alakult az elmult évtizedben és ez az ala-
kulas folyamatban van.

A kotet bevezetéjében targyalt harom paradigma megértése sokat
segithet abban, hogy ezeket a folyamatokat egységilikben lassuk. Erétel-
jesen lathatd, hogy az avantgard paradigma, amely a hetvenes évektél
kezdve dominalta a rendszerszintd folyamatokat, koriilbelil a kétezres
évek derekan elkezdett masszivan és latvanyosan megkérdéjelezédni.
A trendek gyors lecserél6désére épiils, s egyre jobban felporgetett divat
nem id6szerd. A valtozas folyamatat meg lehet ahhoz hasonl6 érvkészlet-
telis fogalmazni, mint Mark Fisher kapitalizmus-diagnézisat a kapitalista
realizmus koncepcidjaban: ehhez a rendszerhez csak azért ragaszkodunk,
mert jobbat nem tudtunk kitalalni helyette. Lehet azonban egy masfajta
optika szerint arra rakérdezni, hogy a mtikddésmodot nem lehet-e az er6-
forrasok atalakitasaval fenntartani? Hiszen az kétségtelen, hogy az avant-
gard paradigmanak esztétikai, formanyelvi, stilaris szempontbdl igenis
sokat kdszonhetiink. Egy olyan koncepciéval, mely a valtozas sebességét
virtualis-medialis értelemben, a transzmedialis tervez6éi univerzumok
szintjén megtartja, de a textilia, a nyersanyagok szempontjabol viszont
a mar meglevé termékekre alapozza, s a korkordsségben gondolkodik,
az avantgard paradigma Gjraszabhaté. A tarsadalmi paradigmanal er6-
teljesen érzékelheté a materialis funkciok kozéppontba kertiilése, a test
védelmére val6 odafigyelés. Ahogyan a sorozatkulturaboél érkezé, a Next
in Fashion cim( valdésagshowt érint6 elemzésiink is mutatta, a test rej-
tésének és szexualizaldsanak korabbi médjai egy kulturakozi logikaban,
de a (féként noi) test médiarendszerekben torténd instrumentalizalasat
illetéen is éppen Ujragondolas alatt vannak.
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Ha a divatipar a hetvenes-nyolcvanas években élte aranykorat, ami-
kor képes volt univerzalis trendszetter szerepkorét betdlteni, akkor
az azt kovet6 idészakra a professzionalizalédas kiszamithatobb, tervez-
het6bb, de kisebb jelent6ségi folyamatai jellemzbek. Mara pedig végképp
konfliktudlis viszony alakult ki az iparag alapelvét ad6 gyorsasag-éthosz
és az ésszerltlen fogyasztas kovetkezményeként erdsod6é kornyezet-
szennyezés, valamint a tulhajszoltsag kozott. A divattdl vald elfordu-
las, a fenntarthat6 tervezési koncepcidk szamonkérése és ellendrzése,
a lassuisag trendjeinek felvallaldsa — ugy tlinik — 4j és mas helyet jel6l ki
a divatnak a tarsadalmi alrendszerek kdzott.

Milyen irdnyba mutat a jelen krizishelyzet? A businessoffashion.com
2019-ig vezetett éves statisztikdi az iparag meghatarozé személyisége-
ir6l egyelére azt josoljak, hogy a valtozds talan mégsem akkora, vagy
nem radikdlis horderejd. Ami a divat geopolitikajanak atalakuldsat illeti,
az Amerikai Egyesiilt Allamok erételjes befolyasa tovabbra is érzékelhetd,
de csokkendé mértékben: 2013-ban 118, 2018-ban 129 befolydsos személy
szarmazik innen, hogy aztan 2019-re 37-re csékkenjen ez a szam. Az elsé
négy orszag rangsora sem marad érintetlen, mig 2018-ban az USA-t
Nagy-Britannia, Franciaorszag és Olaszorszag koveti, Kina pedig 6t6-
dik befutoként vesz részt a rangsorok alakitasaban, 2019-ben az USA
és Nagy-Britannia mogé Kina zarkézik fel, Franciaorszag 6tddik helyre
kertil, Olaszorszagnak pedig meg kell elégednie a hetedik hellyel, maga
elé engedve a Koreai Koztarsasagot és Japant is. Ami pedig a szakmak
szerinti megosztast illeti, a divattervezék vezetd szerepe kezd vilagosan
megkérdbjelez6dni: 2013-ban 118 2018-ban 113, 6ket szervezeti vezetdk,
illetve a kreativok kovetik (95-82, 92-82), majd a médiaszemélyiségek (75-
56), katalizatorok (38-45), a forgalmazok (35-41). Az eréviszonyok némi-
leg atrendez6édnek a modellek és muzsak (30), illetve a divattechnoldgia
kdzponti személyiségei (16) esetében: az elsé kategdria 30-as szammal
képviselteti magat 2013-ban és 53-mal 2018-ban, betiszva ezaltal kozvet-
leniil a médiaszemélyiség mogé, a divattechnolégia szakért6i tovabbra
is utols6 helyen maradnak, azonban a 16 helyett 28 fével. Hogyha éppen
ezeket, a feltorekvd teriileteket vessziik figyelembe, akkor viszont
a korabban vezet6 poziciéban levd, a hagyomanyosan erds divatkultura-
val rendelkez6 eurdpai orszagok keriilnek hattérbe: Kina a divattechno-
l6giaban beelézi Nagy-Britanniat, Olasz- és Franciaorszagot, a modellek
és muzsak, valamint a média teriiletén pedig Olasz- és Franciaorszagot.
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2019-ben ez a lista ugy rendezdédik at, hogy a modellek és muzsak (24)

Eppen ezért fontos nagyon kihangstlyoznunk azt, hogy a divatvilagrol
a 2010-es évtized derekan és végén megfogalmazott allitdsaim nagyon
gyorsan eléviilnek — azt az egyet leszamitva, hogy a a kévetkezé évtized-
ben a divat nagyon mas arcat fogja mutatni, mint kordbban: a mai, luxus-
markdak dltal dominalt és domindlni prébalt er6viszonyok megmaradnak
ugyan, de jelent6ségiik, horderejiik a niche-fogyasztas egyre intenzivebb
meger6sddése miatt csokken, és csokkenni is fog. Ugyanakkor ez az elap-
r6z6das nem fog feltétlentil pozitiv kovetkezményekkel jarni.

Amit nagyon erételjesen szamitasba kell venniink, az a divat atmedia-
tizdlédasanak folyamata: a divat médiava valik. A kotet nagy része emel-
lett a jelenség mellett érvel, azonban a zarlatban érdemes ennek az alli-
tasnak a teljes horderejét végiggondolnunk. A Roland Barthes altal olyan
radikdlisan megfogalmazott 4llitas a divat kédrendszer-jellegérél, gya-
korlatilag azt a meggy6z6dést rejti, hogy a divat a szimbolikus jelentések
kozvetitésének tobbé vagy kevésbé strukturalt rendszere, maga is média,
kozeg, eszkdz, amely rendszerezett tartalmak megjelenitésére alkalmas.
A divat médiava valasanak kortars folyamata azonban nem ennek a bela-
tasnak az ismételt hangsilyozasat jelenti. Hanem azt, hogy a divat beis-
meri, el kell hagynia a fizikai értelemben vett textilia és a fizikai érte-
lemben vett test Oltoztetésének, takarasanak a terepét és 6nmagat nem
pusztan a fizikai test médiuma altal kell médiumként megértenie. Tehat
a médiaként értett divatnak tobb médium kozegében kell tudni kozveti-
t6ként megjelenni. Mindez nem jelent ontolégiai atértelmez6dést, de azt
igen, hogy ha a divat elkezdi a nem fizikai testek kontextusaban Gjragon-
dolni 6nmagat, akkor nagyon nagy mozgastérre tehet szert. Visszanyer-
heti a hiszas vagy a hetvenes-nyolcvanas években birtokolt szabadsagat,
melyet olyan sokszor gyaszolt el kell6 nosztalgiaval. Hiszen a nem fizikai
médiumokra vonatkozo6 tervezés el6tt jra megnyilik az avantgard eszté-
tikak teljes skaldja, a divatnak nem Kkell a tarsadalmi paradigma kotelez6
érvény( elvarasainak megfelelnie, s sajat efemeritasat elviheti a legradi-
kalisabb értelemben vett hatarokig. Ugyanakkor azonban azt is tudoma-
sul kell vennie, hogy a fizikai testre tervezett formdinak egy fenntarthat6
eloallitasmodra kell atallniuk. A testet védelmez6, hosszutavra tervezett,
korkoros eldallitasi folyamatokba agyazott ruhadarabok idejének sziik-
ségszerl eljonnie. Az a digitalis fordulat, melyet 2020-ban kényszeriien
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megtapasztaltak a markdk, s melyhez digitalis bemutatékkal, interaktiv
kozosségi médias kollekcidszemlékkel, kozosségi médiakampanyokkal
alkalmazkodtak, eréforrassa és nem meghaladandé krizishelyzetté kell
valjon. Valahogy ugy, ahogyan Demna Gvasalia tervezdéi gyakorlataban
latszik: a tervezés folyamata eleve virdlis, memetikus tartalomgyartas
szandékaval kezddédik el, a koriiltekintéen megtervezett forma a humo-
ros replikdlhatésag, a remixelhet6ség, a nemcsak formai, hanem tartalmi
Gjrahasznosithatésag ambicidjaval jon 1étre (Skjulstad 2020).

A kozosségi médidba feltoltott divatképek sokféleségén jol érzékel-
heté ez a kettésség. A kozdsségi média feliileteibe szamos olyan eszkdz
épil be, melyek a (mozgd)képek filterezését, remixelését, dtalakitasat,
Gjrakompondlasat teszik lehet6vé. Minél tobb, az atalakitast és a kombi-
natorikat lehetévé tevé eszkdze van egy applikaciéonak, annal nagyobb
tulélési esélye van. A digitalis atalakitas eszkdzei nemcsak a vizudlis
komponensek formai sajatossagait modositjak, hanem a tartalom hang-
nemét, tonusat, populdris kulturdlis helyét. A tartalmak nagy része is
ezeknek az alapelveknek megfeleléen késziil: a kameraval felvett képet
el sem mentjlik, nem is 6rizziik meg filter nélkili verziéjaban, hanem
egyenesen a digitalisan alakitott verzi6 marad meg. Hogy meddig, arra
minden alkalmazdsban mads szabalyok vonatkoznak. Ugyanakkor azon-
ban a k6zdsségi oldalak (mozgod)képhasznalata kivaltotta az éppen ezzel
ellentétes tendenciat is: megnodvekedett az igény a nem filterezett, de
professzionalis rogzitési eljarasokkal 1étrehozott (mozgd)képek irant. Sok
foto, videofelvétel késziil professzionalis miiteremben, professzionalis
fotétechnikaval, a realista kodhoz alkalmazkodva, a fizikai test atoltoz-
tetésének meggy6z6dése altal hajtva.

A médiaként értett divat egyre kevésbé utopisztikus forgatékdnyve
mellett azonban a pandémia alatt az is vilagossa valt, hogy a hiperfast
fashion jelensége egyre jelenvalébb. A fast fashion fogalma mellett koriil-
beliil 6t éve van hasznalatban a hiperfast fashion kifejezés, mely az online
kereskedelemre specializalédott ruhdzati szektorra utal. A vilagjarvany
pszichés hatasmechanizmusanak koszonhetéen megnovekedett a kény-
szervasarlas és a tulfogyasztas is, s igy olyan markak novelték eladasi
mutatdikat, melyek elektronikus vasarlasi rendszereket mikodtetnek.
Ha korabban a fast fashionnal szembeni egyik ellenérv az volt, hogy
hetente tobbszaz gy ruhadarabbal né a boltok kinalata, s egyhetes tar-
tamban mérhet6 a valtozasi gérbe, ma az online ruhaboltok atlagban
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hétezer darabbal novelik kindlatukat hetente. A ndvekedési spiral azal-
tal serkenti a vasarlasi hajlandésagot, hogy a fogyaszté folyamatosan
az eléviilés tapasztalataval néz szembe. A Hypeauditor 2020-ra vonatkozé
jelentése szerint a koz0sségi médidban nagyon erés népszeriiség-néveke-
dést tapasztaltak az online vasarlasra szakosodott markak (az Instagram
0t, legemlegetettebb markdja sorrendben a Zara, a Shein, a Fashion Nova,
a Nike és a H&M, a Tiktokon pedig a Shein és a Fashion Nova a befuto).
A kinai alapitasu Shein a divatszektor legnagyobb nyertese mind a latha-
t6sdg, mind pedig a kimondott bevételndvekedés szempontjabdl. A pan-
démia varhat6 kovetkezményeként a fizikai bolthalézatot fenntarté6 mar-
kak jelentds veszteségeket kdnyvelhettek el, s nagyon latvanyosan tortek
elére a kordbban kis lathatésdggal rendelkezd, kizarélag e-kereskede-
lemre fokuszalé markak, mint a Shein, a Fashion Nova vagy a Pretty Little
Things (Hypeauditor 2021). A Sheinnel szembeni fogyasztéi ellenérzést
az sem volt képes kivaltani, hogy komoly tényfeltard riportok jelentek
meg a gyerekmunkaer6 foglalkoztatasarol.

Ugyanakkor a Business of Fashionnek a kdtet soran mar idézett 2020-
as jelentése hangsulyozta azt, hogy a fenntarthatésdg szamonkérése
a fogyasztok korében egyre fontosabb tdjékozodasa kritérium (Business
of Fashion 2021). A BoF és a McKinsey 2020 majusaban készitett felmé-
rése szerint a divatszektor dontéshozoéi korében nyolcvan szazalékkal
nagyobb hajland6sdg mutatkozott a nagyobb, szerkezeti atalakitasokat is
érint6 dontések meghozataldra, mint korabban, s ezeknek az 4talakita-
soknak a leginkabb digitalis (30%), vagy a fenntarthat6 (10%) hivoszéhoz
van kozik (Uo. 18). Ezek a szamok is mutatjak azonban, hogy a fenntart-
hat6sag igazi attorését6l még tavol vagyunk. Ugyancsak a fenntarthato-
sag iranyaba mutaté tendencia a ,kevesebb tobb” elvének érvényesilése,
melynek értelmében a termékekbdl egy adott széridaban kevesebb késziil
(kevesebb eladatlan darabtél kell megszabadulni), s a marka sikereseb-
ben képes elérni fogyasztéit (Uo. 15). A fenntarthatésagra valo torekvés
féként a hosszufarok modell értelmében torténik meg a mikorinfluensze-
rek, a részvételiség, az organikus fogyasztoi elérés serkentésén keresztil.
Viszont szilikségszer( folyamatosan hangsulyozni, hogy az egyéni és kis-
kozdsségi kezdeményezések nem képesek tartds ésjelentds attdorést hozni,
lennének barmennyire dicséretesek. Ameddig rendszerszint atalaki-
tasok bevezetésére nincs kozos akarat, nem torténik mads, minthogy
né az a nyomas, amit az egyéni vasarlé6 megtapasztal. A rendszerszint

209 |



valtozasnak valamiféle el6szele, hogy a Selfridges nagyaruhdaz egy olyan
fenntarthat6sagi kritériumrendszert tamaszt az 4ltala forgalmazott mar-
kékkal szemben, melyet 2025-ig mindenkinek teljesiteni kell. A Fashion
Revolution haldzat altal 1étrehozott atlathatésagi index, a korkoros gyar-
tasi és forgalmazdsi modellek bevezetése, a gyartas, terjesztés soran
alkalmazott munkaer6 etikus foglalkoztatasara tett torekvések az opti-
mista forgatékonyvek szerint a globdlis valtozas el6szelei.

Mindezek a folyamatok, melyeket itt utaldsszerien tudtam felsora-
koztatni, egyre hatarozottabban utalnak arra, hogy a divat mint rendszer
torténete a kovetkezékben nem e sokféle tendencia harcaként, hanem
a hibridizacié egyre erételjesebb formdiban fog alakulni és fogja alakitani
a testlinkh6z valé viszonyunkat, illetve a divatrendszer képét is. Ahogyan
megszoktuk, hogy a pandémia idején a testiinknek csak a kameraban
lathat6 részét kell tarsadalmilag érvényes latvanyként elé6késziteniink,
ugyanugy meg lehet szokni azt is, hogy a fizikai testiinkon tul is 1étezik
a testiink, melynek a divatélete alighanem éppen most kezdédik. Es nem
a virtudlis valésagba atmentett avatdrjainkra gondolok itt (lathattuk,
mekkorat tévedett a kilencvenes-kétezres évek az avatarok szerepének
megértésében), nem egy pesszimista médiatechnolégiai forgatékdnyv
utolsé fejezetét {rom, hanem éppen arra, hogy a fizikailag 1étez6 tes-
tiink (mozgod)képei téltik be mar most a kdz0sségi médiaprofiljaink tereit.
A 2021-es év kollekcidit a Tiktok kihivasainak koészénhetéen nagyon
sokan élték meg ugy, hogy a mitikus els6é sornak (front row) oltdztek ki
az otthoni kanapékon, s posztoltdk fotéikat a globalis nyilvanossagnak.
A koz6sségi média mikddésmobdja mutatja meg a legjobban, hogy az egy-
kor még Gjmédidnak nevezett jelenség hogyan hibridizalédott nemcsak
offline életeinkkel, hanem a klasszikus tomegmédia miikédésmodjaval
is. A nagy kérdés az, hogy a fizikai test 6ltdztetésében érdekelt hiperfast
fashion és a fenntarthatésag rendszereinek hibridizacidja hogyan képes
megtorténni. Egyel6re azt latjuk, hogy a fast fashion altal bevezetett
fenntarthat6sagi modellek a greenwashing jelenségeit gyarapitjak, mar
amennyiben a marka dontéshozéi kérében megvan a fenntarthatésaghoz
val6 felzarkézas szandéka. A fenntarthaté tervezés masik spektruman
a fast fashion rendszerének radikalis elutasitasa all.

Egy Uj vilag kezd6dik — biztosan szép lesz, de élhet6ének is kellene lennie.
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“Whatis this books about? It is about the theories (or organised ideas) behind
what we think, write and say about the things we wear.”

DIVAT f6név -ot, -ja: 1. Az élet kiils6 formait, a tarsas érintkezés modjat ira-
nyitd és a koronként valtoz6 izlésnek megfelel$ szokasok 0sszessége, rend-
szere. Elavult divat; a kor divatja; divatba » hoz; divatba > jon; divatban van;
divatjat jarja; divatra > kap; divatta valik. « A vandaloknak ferde bolcse-
sége Ismét divatba j6 s csudaltatik. (Berzsenyi Daniel) A divat annyi, mint
utanzas, felkapasa annak, amit valaki kezdett. (Arany Janos); 2. Az 61t0z-
kodés kevésbé 1ényeges kiils6ségeit (szabds, szin, diszités) befolyasolo,
valtoztatd, egyidében sok egyénnél megmutatkozoé, jellemzd6, uralkodo
izlésbeli iranyzat. Férfi, n6i divat; a legajabb divat; divatot csinal, felkap,
kezd; az > utolsé* divat szerint. Tavasszal a kék lesz a divat. Hosszu szok-
nya a divat. Divatjat > mulja. « A férfiak atillasak és zekések; a nék krino-
linosak, kalpagosak. Akkor ez volt a divat. (Gardonyi Géza); 3. (gyak. rosz-
szallo, ginyos) Uralkodd, dltalanosan elterjedt, felkapott szokas, gyakorlat.
A naplopds nalunk nem divat. Hat ez meg micsoda 0j divat, hogy késén
jartok? - A rokonszenv keleti testvériink irant olyan divat volt Magyaror-
szagon, mint a szegény lengyelekkel vérz6 szimpatiank. (Krudy Gyula); 4.
Az a rokonszenv, szeretet, amelyet vmely egy id6ben é16 nagyobb ember-
csoport vki kil. vmely {r6, mivész, tudés, ill. annak mivei irant érez,
mutat; vkinek az id6hoz kotott kozkedveltsége. Nietzsche divatja; divat-
bél kiment ir6. Egy id6ben tjra divatba jottek a romantikusok. (http://mek.
oszk.hu/adatbazis/magyar-nyelv-ertelmezo-szotara/kereses.php?csak-
cimben=&sz0=DIVAT&offset=0&Kkereses=divat)

Lasd az F. D6zsa Katalin kortil szervez6d6 kutatéi kort. Elisabeth Wilson
a divat tudomdnyos vizsgalatan beliil a divattorténeti kutatasok tulrepre-
zentaltsagat annak tudja be, hogy a divat els6 komolyan vett kutatasi tradi-
ci6jat a mulvészettorténet egyik agaként kanonizaltak. Wilson 1985. 48.
F6ként Zsolt Péter Divatszocioldgia cimi konyve vagy Kovacs Karmen gaz-
dasagtani értekezése, melynek szocioldgiai vonatkozasai erételjesek. Zsolt
2007, Kovacs 2009.

A prosumer kifejezés azt a médiahasznalatot jeloli, melyben fogyasztas
(consumption) és eléallitas (production) 6sszecsuszik. Az fogalmat az ame-
rikai futurolégus, Alvin Toffler alkotta meg a Web 2.0 jellemzésére.

Nagy vonalakban ehhez a felosztashoz all legkdzelebb Hammen - Sim-
menauer divatelméleti szovegvalogatasanak szerkezete. A szerzék harom
nagyobb fejezetben targyaljak a divat jelenségkorét: (1) Divat és modernitds



10

II
12

13

(Hammen - Simmenauer 2017. 25-105), (2) Divat és tarsadalom (105-211.), (3)
Divat és rendszerek (211-283).

Fashion casts every lifestyle into a state of permanent, interminable revolu-
tion. Bauman 2011, 22.

Zygmunt Bauman kifejezése a posztmodern, késémodern korszakra, melyet
szerinte a modernitds altal reformallapotba kényszeritett teriiletek végte-
lenitett reformstatuszban maraddasa jellemez. Ez a folyamatos megujulasi
kényszer teszi a folyékony halmazallapotiva a dolgokat.

In every period of history, in every territory of human habitation and in every
culture, fashion has taken on the role of chief operator in the refashioning of
constant change into a norm of the human way of life. Yet its modus operandi,
in common with the institutions which serve its operations, change with time.
The current form of the phenomenon of fashion is defined by the colonisation
and exploitation by the consumer markets of that eternal aspect of human
condition. Bauman 2011. 22-23.

Vannak elméletek a divat korabbi kialakuldsarél, abban azonban egyetérte-
nek a kutatok, hogy a mai divatrendszer massziv elterjedése a 19. szazadban
kovetkezett be. Ld. Lipovetsky 1987. 80-125.

E fogalmi dsszefliggések levezetéséhez 1d. Keszeg 2017.

A moderne sz6 etimol6gidja transzszexualis. A mode, mode komoly foga-
lombél kiindulva (melyet Arisztotelész talalt ki), egyszerre, nem tudni miért,
vicces kedviek varatlan és kétes izlésti miveletbe kezdtek, s kitalaltak
a la mode-ot, ezt a transzszexualist. A divat nem komoly, a divat szeszélyes,
a divat illazio, a divat a mulo id6 allhatatlansaga. Sulyosabb, mint egy bal-
eset: varatlan és zsarnoki szeszély” (Valkama 2007).

Bar e megfontolas értelmezése nagyon messze vezet, de komoly tradiciéja
van annak az érvelésnek, mely szerint madarat tollarél, kulturat divatjarél
alapon egy tarsadalom modernsége, nyugatisiga az abban uralkodé divat
alapjan diagnosztizalhat6: ,a divat létezése egy tarsadalomban jé fokmé-
r6je annak, hogy az adott tarsadalom modern-e vagy nyugati-e. Egy tar-
sadalomnak, melyben nincsenek tarsadalmi osztalyok, sem tarsadalmi
struktura, s amelyben az osztalyszerkezetben a felfele torténé mobilitas
sem nem lehetséges, sem nem kivanatos, nincsen sziiksége divatra, és
jogosan diagnosztizalhatdé nem modern és nem nyugati tarsadalomként.”
“..the existence of fashion in a society is a good test of whether that society
is modern, or western. A society in which there are no different classes, no
social structure, ad in which upwards modility in a class structure is nei-
ther possible nor desirable has no need of fashion, and it might reasonably
be described as being neither modern nor western” (Barnard. 2007. 4).
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,Az 6ltozkodés kérdésében a tiszteletreméltosag kanonja donti el, hogy
az adott id6szakban az emberi 61t6zkodés mely formdit, szineit, anya-
gait és altalanos hatdsait fogadjak el megfelel6ként; a kanontol valo elté-
rés sérti izlésiinket, allitélag mert eltér az esztétikai igazsagtol.” Veblen
1975, 134.

Why fast fashion still has Gen-Z’'s Heart. https:/www.businessoffashion.
com/articles/sustainability/why-fast-fashion-still-has-gen-zs-heart

David Hesmondhalgh kulturdlis iparagdk-elmélete messzemenden opera-
cionalis fogalom, melynek tétje a kulturalis mikddések termelésként, kor-
manyzati folyamatokba illeszthetd, tervezhetd tevékenységformakként vald
leirasa. Ilyen értelemben a neoliberalis érvkészletb6l meritkez6 ideologikus
elmélet. V6. Hesmondhalgh, 2013.

A miivészet autonémia alapjan torténd elkiilonitése szintén bourdieu-i ala-
pokon nyugszik. A divat miivészetként valé megkozelitésének hagyomanya-
ihoz lasd Miller 2007.

Tradicionalisan Damien Hirst nevéhez kotik azt a képzémuvészeti alkotasi
folyamatot, melyben az el6allitasra és a koncipidlasra vonatkozé képességek
élesen kiilonvalnak és a képzémivész munkdja az otletgenerdlasban ragad-
haté meg.

The most diverse forms of cultural production — in the widest sense of the
word - have re- duced themselves (or allowed themselves to be reduced) to
a number of visually mediatable aspects. Self-awareness, coupled with the
sense that one is different from the rest of the world, has to be expressed in
avisible form, otherwise ‘it doesn’t work’. Van Winkel 2005. 14-15.

Ez a tevékenység-tjraszervezés, illetve példaul Kate Moss 6nall6 igynok-
ség-alapitasa 2016 6szén, jol példazzak egyfajta kuratori logika megjelené-
sét és elterjedését a divatiparban.

,A dontést arra a vigyamra alapozva hoztam meg, hogy életem mds fontos
aspektusaira (sajat markamat beleértve), illetve a munkamon kiviili érdek-
l6désemre figyeljek.” BOF Team, Raf Simons leaving Dior, Business of Fashion,
2015. 11. 22. https://www.businessoffashion.com/articles/news-analysis/raf-
simons-leaving-dior

Hedi Slimane rovidre zar6dé és nagyon ellentmondasosan megitélt tevé-
kenysége az YSL-nél éppen azt mutatja, hogy mennyire nagy az ellenallas
a magiaba valé beavatkozassal szemben: a Highsnobiety elemz6 cikkében
arrél irnak, hogy a divat love-and-hate figurajat egy szerény belgara cse-
rélték, amikor Anthony Vacarello kertiilt Slimane helyébe. Slimane ugyan
egekbe emelte az eladasi mutatokat, de a névmagidba valé bevatkozasast
nehezen dolgozza fel a divatvilag. Leach, Alec. Who is Anthony Vaccarello and
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How Will He Change Saint Laurent? 2016. 04. 07. https://www.highsnobiety.
com/2016/04/07/anthony-vaccarello-saint-laurent/

Medine 2016.

“A buzz arises not from the agency of a single object or event but from
the emergent behaviors of populations of actors (both organic and inor-
ganic) when their discrete movements are sufficiently in phase to produce
coordinated action — when bees, for example, organize themselves into
a swarm./A buzz nem egyetlen targy vagy esemény cselekvoképességébdl,
hanem a szerepl6k (szerves és szervetlen) populaciéinak emergens viselke-
désébdl ered, amikor a kiilonallé mozgasaik eléggé fazisban vannak ahhoz,
hogy 0Osszehangolt cselekvést eredményezzenek — mint amikor példaul
a méhek rajba szervezédnek., Joselit 2013. 32.

Tizenharom iparagnak szentelnek kiilon fejezetet a kotetben: film, doku-
mentarista iparagak, televizid, szappanopera, képregény, konyvkiadas, jaték-
fejlesztés, zene, Ujsagiras, sport, kozosségi feliiletek, hirességek és turiszti-
kai attrakciok/latvanyossagok (Freeman — Gambarato 2018. 13—-131).

Az Interbrand 2021-es markaérték listdjan a 13. helyen all. A ruhazati szektor-
bol a Nike el6zi meg. Vo. https://interbrand.com/best-global-brands/ A kévet-
kez6 révid elemzés a marka tobb kampanyara is utal, de ezeket konkrétan
nem adatolja.

Ez a tanc tobb felvételen is elérhetd. A linkelt példa egy elbeszél6i struktu-
raba illeszti Fuller és a testét borito textilia mozgasat: https:/www.youtube.
com/watch?v=Dda-BXNvVkQ

Elérhetd itt: https://www.youtube.com/watch?v=w04-TV6Zckc

Angolul széjaték: jelentése kortilbeliil A Prada mindenkit feldltoztet/A Prada
mindenkihez illik.

Avide6 itt érhetd el: https:/www.youtube.com/watch?v=-gl-kaGumng

A Prada Youtube-csatorndja itt érhet6 el: https://www.youtube.com/c/Prada/
playlists

A Kisfilm itt érhet6 el: https://www.youtube.com/watch?v=MICig_sZK84
2015-ben Lidewij Edelkoort holland trendelemzdé egy elhiresiilt manifeszt6ja
bejelentette a divat halalat és az antidivatra val6 odafigyelés sziikségszeriisé-
gét(MarcusFairs: Li Edelkoortpublishes manifesto explaining why, fashionis
obsolete”. Dezeen, 2015. 03. 02. https://www.dezeen.com/2015/03/02/li-edel-
koort-manifesto-anti-fashion-obsolete/), majd a koronavirus nyugati terje-
désének elsé napjaiban a fogyasztoi és termel6i attitidok Gjraépitésének esé-
lyérél sz616 interjdja jarta be a k6zosségi médiat (Marcus Fairs: Coronavirus
offers ,.a blank page for a new beginning” says Li Edelkoort. Dezeen, 2020. 03.
09. https://www.dezeen.com/2020/03/09/li-edelkoort-coronavirus-reset/).
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A divattal kapcsolatos hirek kutatasara atfogé monografia nem all rendel-
kezésiinkre, ugyanakkor egy-egy médiaeseményként miikodé botrany fel-
dolgozasanak van tudomanyos szakirodalma. Ebben az esetben azonban az
események keretezését nem annyira a divat mint iparag, hanem a szervezeti
Osszeeskiivés hivészava biztositja. Lasd pl. Williamson 2020.

2 A GQ magazin kritikdja a showr6l annak réteg jellegére tigy utal, hogy
a fodijat felajanlé Net-a-Porter e-kereskedelmi lancrél azt mondja, ugyanaz
a klasszikus divatkereskedelemnek, mint a Netflix Hollywoodnak. Lasd
Tashjian, R. How Netflix’s Crazy New Fashion Show Accidentally Explains
Fashion, GQ 2020. 02. 07. https://www.gq.com/story/next-in-fashion-review
rentice valésagshow-val, majd az America’s Next Top Modellel illetve a Pro-
ject Runway-jel példazta Csaszi Lajos a MOnika-shownak szentelt kulturalis
szocioldgiai elemzésében (Csaszi 2011: 263-264).

A 18 évadot megélt valosagshow hazigazdai Heidi Klum modell és Tim Gunn
divattanacsadd, szinész és televizids személyiség. A misor allandé kozre-
mikodéi kozott tartja szamon Nina Garcia divattjsagirét, Michael Kors és
Zac Posen divattervezoket. A sorozat a Bravon indult, majd atigazolt a Life-
time csatornahoz, ahonnan ismét visszatért a Bravora. A 17. évadtol a hazi-
gazda szerepét Karlie Kloss modell, illetve Christian Siriano divattervezd
(a Project Runway 4. évadanak nyertese) vették at.

A 3 évadot megélt széria websorozatként indult a Hulu szolgaltaténal, innen
vette at az Ovation TV 2014-ben. A sorozat a Council of Fashion Designers of
America (CFDA) és a Vogue Fashion Fund versenyét dokumentalta. Zstiritag-
jai kozott van Diane von Furstenberg dizajner, a CFDA elndke, Anna Wintour,
az amerikai Vogue f6szerkesztéje és a divatipar tovabbra is legbefolyasosabb
személyisége, Jenna Lyons, vallalkozo6, 2017-ig a J. Crew vezetdje, akire tobb-
szOr hivatkoztak igy, mint ,a n6, aki Amerikat 6ltdzteti”.

Hasonl6 recept szerint épitkezik a The Final Table (2018, a producerek kozott
feltinik Adam Cooper, Robin Ashbrook, Yasmin Shackleton) szintén karrier
versenyshow, amely az Amerikai mesterszakdcshoz képest (hogy csak egy,
séfeket versenyeztetd showt idézziink) nemzetkdzi valogatottal dolgozik és
szintén Netflix-formatum.

A televizidt sokszor érte kritika az etnokulturalis reprezentaciok sziikség-
szer( banalitdsa miatt (Gillespie 1995). Lasd pl. a banalis transznacionaliz-
mus (Aksoy-Robins 2003.), a bandlis nacionalizmus - bandlis eurépaisag,
amerikaisag fogalmait (Slavtcheva-Petkova 2014).
Csaszifelosztasaszerintavalosagteleviziozas f6 miifajai négy nagy csoportba
sorolhaték: verseny, jaték, kisérletezés, intervenci6. Ezek koziil a neotele-
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vizi6zas kordban madr elterjedtté valik a verseny és a jaték, a két utolsé tipus
inkdabb a hiperteleviziora jellemz6 (Csaszi 2011: 267).

A Csaszi altal elemzett példakban (Id. a 3. labjegyzet) a kovetkezé munkaerd-
piaci értékek jelennek meg: ,Tul a szorakoztatéd elemeken, az Apprentice-ben
erés volt a mindennapi egyéni magatartas és az {izleti iranyitas kozotti
athallds, amennyiben a racionalitdst, a kockdzatvdllaldst, a feleldsséget tar-
tottak mindkett6ben a legfontosabb értéknek.” A divattal, modellkedéssel
kapcsolatos show-krol lentebb ezt olvashatjuk: ,Ezek a valésagshow-k azt az
érzelmi traumat is bemutattak, amelyet azok szenvedtek el, akik képtelenek
voltak rugalmasan dtalakitani magatartdsukat a modellkedés mint sikeres
iizleti vallalkozas érdekében.” (Csaszi 2011: 263-264). Kiemelések télem.

A nyugati és mas tipusu 6ltozkodésfogalmak, illetve a divatrendszer kiala-
kulasardél lasd Loschek 2009; Wilson 2003.

Itt és a kovetkezdkben a rangsorokban elfoglalt helyet a CEOWORLD a show
idején, 2020-ban érvényes adatai alapjan adtam meg. https://ceoworld.
biz/2020/02/21/best-fashion-schools-in-the-world-for-2020/

Bonner az ausztral tanc-versenyshowknak szentelt tanulmanyaban mutat
ra arra, hogy a nemiség és a tarsadalmi osztaly esztétikai kategoriakként
mutkodnek és hozzdjarulnak a latvanylogika kiépitéséhez. E show esetében
anemiség, az osztaly és az etnokulturalis hattér egyarant szerepet jatszik az
esztétikai kodolasban (Bonner 2013).

A felszivargas elmélete vagy szubkultira-elmélet statusaramlé jelenség,
melynek lényege, hogy a divatot az alacsony tarsadalmi kategoriak inditjak
és onnan aramlik at a magas bevétellel rendelkezé tarsadalmi kategoriak
oltozkodésébe. Ld. Kovacs 2009: 31.

A divatterjedés e fentebb mar emlitett modellje fejlédéstorténete soran
nagyon tipikusan brit jelenséggé valt, els6 képviseldjének azonban Coco
Chanelt tartjak. Lasd Revell-Delong. 2005. 21.

A szlogen a Szex és New York sorozat f6cimében jelenik meg az autébusz
oldalarairva, a Girls kapcsan pedig féorumbejegyzésekben tlinik fel.
Dunham konyvének alfejezeti rendje: Szerelem&Szex; Test; Baratsag; Munka;
A Nagy Osszefiiggés.

Ithink that I may be the voice of my generation — she said. Or at least a voice

..of a generation. Girls I. évad, 1. epizod, Pilot.

A lathatatlansagot biztosité gytr(t birtoklé kiraly mitoszat Platén Az dllam
cim dialégusa alapjan hivatkozom. Platén: Az dllam, ford. Janosy Gyorgy,
Masodik konyv, http://mek.niif.hu/03600/03629/03629.htm

Ebben a tekintetben Darren Starr azon 2016-0s allitasa, hogy 6 mads, Carrie-t
nem Mr. Big karjaiba eljuttaté zarlatot szant volna a sorozatnak, nagyon
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elgondolkodtaté és kiélezi azt az ellentétet, melyet a Darren Starr és a Michael
Patrik King koncepc6i kdzott van. Karlin 2016.

Amy Harris The Carrie Diaries (Carrie napléja, 2013—2014) cimi sorozata
olyan spin off, mely koncepci6jaban kevésbé radikalisan koveti a Szex és
New Yorkot, viszont éppen erre a hianyra mutat ra.

A szofomorikus humor rdaddsul férfiakra jellemz6, éppen emiatt is izgal-
mas ebben a feminista kdrnyezetben valé megjelenése. A szofomorikus
humorrél maszkulinitashoz val6 viszonyaban lasd Lotz 2014. 19-52.

Kb. »a kiiléncoknek is kell bardtnd«, a weirdo szlenges jelentését azonban
a ,kiilénc’ nem adja vissza — vagyis ismét a nemolyansdg egy motivumat tar-
talmazza, bar negativ sztereotipidval jellemzi e massagot.

Seinfeld. The Jacket. II. évad, 3. rész.

E megkozelitést példazza Ramazani Vaheed a Holgyek 6romét és az Osszeom-
last 6sszehasonlit6 elemzése.Ramazani 2007.

Uo. 1. La femme, loin d’étre reléguée au second plan dans le récit naturaliste,
apparait au contraire trés souvent comme celle qui gére 'économie de I'intri-
gue. Forditas télem, K. A.

Uo. 17. ..a toile du réel y [dans le texte naturaliste] est ressaisie dans la réflexi-
vité d’'une expérience corporelle et perceptive. Ce que 'image porte au regard
dans Les Rougon-Macquart, c’'est la maniere dont la forme pure rencontre la
surface du sensible déja spatialement organisée.

Uo. 198. «une éthique individualiste axée sur la satisfaction des désirs per-
sonnels, sur la réinvention de soi a travers l'expérience diversifiée et la sti-
mulation cognitive». A luxus, a vagy és a fogyasztas 0sszefliggéseinek elem-
zése Hennessy 2008-as tanulmanyaban torténik meg (Hennessey 2008).
Urry 1995. 129-133. Ez a logika az 1970-es és 1980-as évek turisztikai mozgal-
maiban valik kifejezetten er6teljessé.

"The happenstance Learning Theory” a karrierépités egg megkozelitése,
melynek kidolgozéja John D. Krumboltz (2009).

Emile Zola: Holgyek 6réme. Forditotta Benedek Marcell. http://mek.oszk.hu/
06700/06771/06771.htm A tovabbiakban a regénybeli idézetek erre a kiadasra
utalnak.

A verset Babits Mihaly forditdsaban idézem: A kaba utcazaj vad hangokat
vetélt. / Mély gyaszban karcsu holgy, arcan szent szenvedéssel / suhant egy-
szerre el el6ttem, lusta kézzel / emelve ringatén a fodrot és szegélyt. // Nemes,
nagy, ideges, laba szobor... Elére / gorbedve, mint kiilonc, ittam én, elbiivolt, /
a kdba mézet és a gyilkold gyonyort / szemébdl, mely fakd ég s viharok szii-
16je. // Egy villam... s Gjra éj! — Oh, illand csoda, / kinek tekintete lelkem tjja-
szlilotté / igézte — az 6rok idén latlak-e tobbé? // Masutt — 6h messze majd!
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Késén! Talan soha... / Mit sejtem, merre szallsz? Mit sejted, merre bolygok? /
Te, kivel — s tudtad ezt! — lehettem volna boldog! Baudelaire szonettjében
a kedvezd koriilmények megsziinése és a megismerkedés lehet6ségének
nosztalgidja jelenik meg, Denise és Mouret azonban megallitjak a pillanatot
és a lehet6séget élettervvé alakitjak.

A kedvezé koriilmények egy masik megnyilvanuldsa az a jelenet, amikor
Aurélia asszony mégis felveszi a lanyt a potencidlis jelentkezék listajara:
,Aurélie asszony randitott egyet széles vallan, aztan kijelentette: — Istenem,
beirni éppen beirhatom... Beirunk mindenkit, aki jelentkezik. Prunaire kis-
asszony, adja ide a jegyzéket.”

Az a pillanat, melyben Mouret meglatja Denise-t, dontéen hat a helyzet
teljes kimenetelére: ,Ekdzben Mouret meglep6dve pillantotta meg 0jbol
Denise-t, odahajolt Aurélie asszonyhoz, hogy megkérdezze, mit csinal itt ez
a lany; s mikor az asszony azt felelte, hogy elarusitonak jelentkezik, Bour-
doncle, az asszonyok irant érzett megvetésében, szinte elfulladt e kivansag
hallatara. - Még mit nem - mormogta -, tréfanak is rossz. Nagyon csu-
nya. — Annyi bizonyos, hogy semmi szép sincs rajta - mondta Mouret, nem
mervén védelmezni, bar még most is meg volt hatva, hogy a lany olyan elra-
gadtatva bamulta meg odalent a kirakatat.”

Deleuze 1988. Magyar forditasban nem olvashaté. A fogalom épitészeti atvé-
teléhez lasd cf. Lynn 1993.

Deleuze 1988. 5. Le Baroque ne renvoie pas a une essence, mais plutot a une fonc-
tion opératoire, a un trait. Il ne cesse de faire des plis. Il n'invente pas la chose: il
y a tous les plis venus d'Orient, les plis grecs, romains, romans, gothiques, clas-
siques... Mais il courbe et recourbe les plis, les pousse a I'infini, pli sur pli, pli
selon pli. Le trait du Baroque, c’est le pli qui va a 'infini. Forditas télem.
Hosszabban idézem a regényt, hogy a rakas logikajanak miikodését lathatova
tegyem: ,Tehat mar a kapuban csodalkozas és meglepetés ragadta magaval az
asszonyokat. A gondolat Mouret-t6l szarmazott. Elsének vasarolt Kozel-Ke-
leten, mesés olcson, egy régi és Uj szényegekbdl allo gyljteményt, azokbol
a ritka szényegekbdl, melyeket eddig csak a régiségkereskedék arusitottak,
méregdragan; most el akarta arasztani vellik a piacot, majdnem vételaron
kinalta, csupan fényes dekoracionak hasznalta, hogy odavonzza a mivészet-
hez ért6, elokeld vasarlokdzonséget. Mar a Gaillon tér kdzepérdl latni lehe-
tett ezt a keleti szalont: csupan szényegbdl és ajtofliggonybdl allt, amelyeket
aszolgdk az 6 parancsai szerint aggattak fel. A mennyezeten szmirnak voltak
kifeszitve, bonyolult mintaik élesen kivaltak a vords alapbol. A négy falon
ajtofiiggonyok logtak: karamadniai és sziriai fliggdnyok, zold, sarga és cinéber
szind savokkal, kozonségesebb dzsarbekiri fliggonyok, durva tapintasuak,
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mint a pasztorok ujjasa; aztan ismét karpitnak vald, hosszu iszpahani, teher-
ani és kermancsai szényegek, majd szélesebbek, Sumakdabol és Madraszbol,
bazsar6zsak és palmak kiilonos erdeje, az alom kertjében szabadon csapongé

képzelet. A f0ldOn Gjra szényegek, mindeniitt a stippedds gyapju: kdzépen egy
agrai szényeg, csodalatos darab, fehér alappal és széles, halvanykék szegéllyel,
melyben ibolyaszinl diszitések futottak végig, bamulatos képzelGtehetség

sziilottei; és mindenféle csoddsnal csodasabb holmi: barsonyos fényt mekkai

szényegek, jelképes csipkézetli dagesztani imaszényegek; végiil egy sarok-
ban nagy halom olcsobb aru: gordeszi, kulai és kirseri szényegek egymas

hegyén-hatan, tizenot franktol. Ez a fény(iz6 torokbasa-sator teveszérhuzat-
tal bevont karosszékekkel és divanyokkal volt bebutorozva, némelyiken tarka

rombuszok, a tobbin naiv rajzu rézsak. Itt volt egész Torokorszag, Arabia, Per-
zsia, India. Kilritették a palotakat, kifosztottak a mecseteket és a bazarokat.
A fako arany uralkodott a halvany, régi sz6nyegek kozott, melyeknek hervadt
arnyalatai valami sotét meleget 6rizgettek, a kialudt kemence hevét, a régi

mesterek szép égetett szineit. Es keleti latomasok lebegtek a barbar mtivé-
szet e dis pompdjaban, abban az erds szagban, melyet ezek a régi gyapjak
magukkal hoztak a férgek és a nap hazajabol.” A leiras Deleuze azon tézisét

bizonyitja, miszerint a rakasok rendszerében minden magara visszazar6do

elem gazdag jelentésrétegz6dést, sajatos vilagot képvisel(«chaque corps, si

petit soit-il, contient un monde»/,minden test, barmilyen kicsi lenne is, egy
vilagot tartalmaz”). Cf. Deleuze. 1988. 8.

La ville de Paris est comme une mythologie pour moi, c'est-a-dire que Paris

est pour moi un autre monde. La mythologie symbolise un monde parallele

au noétre qui correspond a notre imagination, nos réves, nos peurs, notre

histoire ; elle est comme un miroir qui refléte notre société et notre person-
nalité. La mythologie représente un moyen de comprendre notre monde

notamment par une approche poétique. Idézi Marion 2016.

A The Consumption Reader attekinti a fogyasztas meghataroz6 elméleteit

Georg Simmel és Thorstein Veblen klasszikus megkozelitéseit6l a ruhazko-
das poltikai és ideoldgiai értelmezéseiig. VO. Clarke — Doel — Housiaux 2003.
2016-ban a film két férfi f6szerepl6je, Ben Stiller és Owen Wilson mandken-
ként jelentek meg egy Valentino divatbemutatén a film promoéciodja kere-
tében, a bemutaté utan egy héttel szintén igy szerepeltek a Saturday Night

Life magazinmisorban, illetve a Vogue vidediban tobbszor is feltlintek olyan

divat- és médiaszemélyiségek, akik a két szinész modellként nyujtott telje-
sitményét értékelték.

Bourdieu Gustave Flaubert Erzelmek iskoldja cim(i mtivének szentelt elemzé-
sét igy kezdi: “It is not by chance that the quasi-explicit project of adding up
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requirements and constraints which seem irreconcilable, being associated
with opposite positions in the literary space (hence with the generative dispo-
sitions of ‘antipathies’ and ‘incompatibilities of temperament’, of exclusions
and exclusivities), leads with Sentimental Education to an extraordinarily suc-
cessful (and quasi-scientific) objectification of Flaubert’s social experiences
and the determinations weighing on them, including those attaching to the
writer’s contradictory position in the field of power.” (Bourdieu 106) Ebben
az elemzésben az a célom, hogy a filmek elemzését rendez6ik tarsadalmi
divat-tapasztalatinak azonositasara hasznaljam fel.

A szimbolikus téke kifejezést Pierre Bourdieu dolgozta ki: azon forrasokra
utal, melyeket az egyén a megbecsiilés, presztizs és elismerés formaja-
ban kap meg és hasznalhat fel, illetve egy kultura keretein belil értékként
miikddnek. A fogalom Bourdieu tobb {rasaban is megjelenik, azonban mivel
itt benniinket f6ként a divattal kapcsolatos hasznalata érdekel, a divatterve-
zokre vonatkozé tanulmanyaban megtalalhat6 el6fordulasat idézem. (Bour-
dieu -Delsaut 8-9.)

Captivated by images and lifestyles of fashion models in sleek and glossy
photographsand on the runways and catwalks of the fashion capitals, on the
one hand, we are simultaneously repelled by images of the often extreme
aesthetics of jumbled limbs and gaunt faces embodied by super-skinny
‘waif-like’ models. Consequently, models have become antagonistic and
even repellent or at least uneasy characters in a moral drama about modern
womanhood. Entwistle — Wissinger 2013. 1.

Adivatvilaghatalomra ahitozasaa Zoolanderben és a Zoolander 2-ben politikai
jelentéssel rendelkezik: azon igyekezetiikben, hogy csdkkentsék az el6allitasi
koltséget, a divathazak (Mugatué példiul) folyamatosan olcsé munkaerdt
keresnek és kinyilvanitjak azon torekvésiiket, hogy az imperalista nyugat
és a harmadik vilag kozotti gazdasagi kiilonbséget fenntartsak. A The Neon
Demonban a globalis hatalomnak szimbolikusabb jelent6sége van: a tervezék
altal kikisérletezett trendek egyetemesen elfogadottak és a vilag minden tjan
hatnak. Refn feltételezése, hogy a divat ereje éppen abban az illiziéban van,
hogy a trendek és a szépség a globalis hatalommal egyenértéka.

Ezek a filmek azt a benyomast keltik, hogy a divatipart nagyon j6l definialt,
de instabil hatalmi viszonyok hatarozzak meg. Ahogy a Zoolander 1 sokat
idézett mondata megfogalmazza “he’s so hot right now” (Mugatu szamtalan-
szor hasznalja kiilonféle szerepl6k értékelésére), a divatban egyetertés van
atekintetben, hogy ki a legmendébb egy adott idészakban tervezéként, fotds-
ként, modellként stb. A kortars divatipar e hierarchikus szemléletét szamos
elméleti szakir6 tdmadja.
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A reklam a Youtube-on viralla valt: https:/www.youtube.com/watch?v=Stk-
sQbiMoYQ

Cf: https://www.youtube.com/watch?v=DH-lvVWhXhc

Ugyanazon a vacsoran példaul az egyik vendég azt allitja, hogy “last cover
Vogue is amazing, stylish, beautiful” (az utolsé Vogue boritd csodalatos, sti-
lusos és szép) egy olyan lannyal, akinek nagy rések vannak a fogai kozott.
Ennek apropéjan elkezdédik egy beszélgetés a mi fogrésekrél, melyeket
fogorvosok hoznak létre azoknak, akik a boritén lathat6 lanyhoz szeretné-
nek hasonlitani. Néhany vendég ugy véli, a divatlapoknak az a rendeltetésiik,
hogy az atlagostol eltér6 szépség-sztenderdet képviseljenek.

“Rather than questions of universal right or wrong, one deals with questions

of appropriateness and ‘fit’ within situations.” (Maffesoli 1996. xi.) Maffesoli

igy foglalja 6ssze: ,History may promote a moral (political) attitude, but
space will favour an aesthetics and exude an ethics./A torténelem népszeri-
sitheti a moralis (politikai) attitiidot, a tér mindig az esztétikat fogja valasz-
tani és kirekeszteni az etikat.” (Maffesoli 1996.15.)

Lipovetsky (1987) és Vinken (2005) munkadira hivatkozom itt. Mialatt a kor-
tars tarsadalmi képzeletben a divat nem egy komoly téma, egyre nagyobb

szerepe van a kortars globalis kreativ iparban.

Hesmondhalgh 2013. 20. Az idézetet részletesen targyalom a kotet beve-
zet6jében.

Ha totalitasaban tekintjiik, a spektakulum egyszerre az uralkod6 termelési

mod eredménye és terve. Nem a valo vilag fiiggeléke, nem raaggatott diszités,
hanem a valds tarsadalom irrealizmusanak gyodkere. Valamennyi kiilénos

megjelenési formajaban — mint hirvagy propaganda, mint reklam, vagy mint

kozvetlen szabadid6s fogyasztas — a spektdkulum a tarsadalmilag dominans

életmdd mintajat adja. Mindeniitt jelen 1év6 igenlése annak, ami a termelés-
ben mar elddntetett, és egyben e valasztas beteljesitése. A spektakulum for-
maja és tartalma egyként a 1étez6 rend feltételeinek és céljainak totalis igazo-
lasa. A spektakulum egyben ennek az igazolasnak az 6rokos jelenléte, mivel

benne éljiik le a modern termelésen kiviili id6 1ényegi részét. Debord 2006. 2.
“In all sincerity the exhibition speaks less to curatorial intervention and innova-
tion than it does to the Fondation’s clear mandate and imprint.” Potvin 2010. 238.

A ,starchitect” fogalmat olyan tervezdkre hasznaljak, akiknek az életmiive

olyan koznapi ismertséget ért el, mely a zeneipar, a latvanysportok, a film-
ipar és a televizi6zas sztarjaira emlékeztet.

“Nobody ever said museums are pure, but at least there’s an element of pub-
lic trust that when you go to a museum, what you're seeing is museum-wor-
thy. The widespread exhibiting of luxury-brand goods erodes that trust.
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Idézi Ellen Gamerman, Are Museums Selling Out? Luxury brands are increas-
ingly using museum exhibits as marketing tools, raising questions about what is
art, Wall Street Journal, 2014. 06. 12, https://www.wsj.com/articles/are-mu-
seums-selling-out-1402617631.

Err6l a fesziiltségrél a House of Voltaire és Chloé egytittmiikodésében létre-
jott londoni pop up store kapcsan lasd Artsy Editors, From Chloé to Cartier,
How Fashion is Funding Art, artsy. com, 2014. 09. 15.

Szimptomatikus, hogy a Fashion Theory kovetkez6, divat és mizeum téma-
kord lapszama tiz évvel késébb, 2018 6szén jelent meg.

Suzy Menkes divatijsagir6 véleményét osztja és elemzi Steele 2008. 10.
“There is no reason why exhibitions cannot be both beautiful and intelligent,
entertaining and educational.” Steele 2008. 14.

Errél a korszakrol és abban Yves Saint Laurent helyérél, imazsarol lasd Drake
2006.

2014-ben két Yves Saint Laurent életrajzi filmet is bemutattak: Jalil Lespert
Yves Saint Laurent és Bertrand Bonello Saint Laurent cim( filmjét. Az els6
kiszolgalja a Pierre Bergé épitette kanont és felépiti a zsenialis harcostarsak
és tokéletes parkapcsolat mitoszat, a masodik viszont Pierre Bergé érzelmi
zsarnoksaganak torténeteként meséli el ezt az Osszetartozas-torténetet.
A kovetkezd években valdsziniileg sok minden fog tisztazédni Pierre Ber-
gének az Yves Saint Laurent-kép alakitasaban betdltott szerepét illetéen és
varhatéan a kultikus értelmezések kritikdja — az itt emlitett filmben megje-
lenénél komolyabban - is meg fog sziiletni.

Lasd: 1968 — Rencontre avec Andy Warhol. https://museeyslparis.com/biog-
raphie/rencontre-avec-andy-warhol

Az iparadg egyik meghataroz6 féruma, a divatblogbdl honlappa avanzsalt
Business of Fashion 2013 és 2019 kozott (@ pandémia el6ttig) évente rendsze-
resen elkészitette a #BoF500 hivdszo alatt futd listat, amely adott év legbe-
folyasosabb figurait listazta. Az évi 500-as valogatasba a kovetkez6 szerep-
korokben keriilhettek be személyek: katalizator, kreativ osztaly, dizajner,
vallalkozo, kivitelez6k, média, modellek és muzsak, eladasban érintettek.
Az adatok énmagukban 6nallé tanulmany targyat képzik. En a Global
Fashion Agenda adataival dolgoztam: https://www.globalfashionagenda.
com/ about-us/our-mission/ (letéltve 2021. 10. 18).

Li Edelkoort jellemzi ezzel a sz6fordulattal a kortars fogyasztét: a nem kor-
koros fogyasztoi lancolatokban gondolkod6 fast fashion annyira hozzaszok-
tatja ugyanis a tulfogyasztashoz, hogy vasarl6i dontéseiben nem a divat,
hanem a termék birtoklasa és e birtoklasra irdnyulé vagy a donté. Edelkoort
2015.
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A nem amat6r tartalom gyartasat tehat nem a lelkesedés motivalja els6-
sorban, illetve a forgalmazasa tekintetében fontos hangsulyozni, hogyan
kevésbé képes interszubjektiv kapcsolédas spontan kialakitasara. E prob-
1éma azonban egy masik jelenségkor megértésében lehet segitséglinkre, az
itteni argumentaci6 szempontjabol kisebb a jelent6sége.

Kerry Pieri: 19 Fashion Brands to Fall For Now. 19 Fashion Brands and Desig-
ners 2021 — Best New Fashion Brands (harpersbazaar.com)

Demna Gvasalia: Couture is The Most Sustainable Way of Consuming. The BoF
Podcast. 10. OI.

Demna Gvasalia és a Vetements marka maig a legjobb példaja annak, hogy
a divat hogyan mtkodhet eleve viralis médiatartalomként megtervezve.
A marka ilyeniranyu mikodéséhez lasd Skjulstad 2020.

A hosszu farok elmélet Chris Anderson kifejezése, mely a kortars piacok aru-
béségét irja le: az internetes terjesztés, az elektronikus piacok lehet6évé teszik
a kis kereslettel rendelkez6, szubkulturalis érdekl6désre szamon tarté hob-
bigyartasban létrejové termékek aruva valasat, rentabilizalodasat. Anderson
2007.

A divatelmélet teoretikusai koziil a divat és modernitds viszonyat, a divat és
Ujdonsag-kultura kozotti 0sszefiiggést leginkabb Lipovetsky hangsulyozza:
Lipovetsky 1987. Klaniczay szemiotikai fogalomtarral igy 6sszegzi e kérdést:
LA divat a tarsadalmi megkiilonboztetd jelek eloszladsanak olyan modern
rendje, amely egyfel6l a hagyomanyos tarsadalmi megkiilonboztetések
1étére épiil, és ugyanazoknak a tarsadalmi kiilonbségeknek a kifejez6dését,
jelzését teszi lehetévé, mint a hagyomanyos megkiilonboztet6 jelrendszer,
csak éppen a jelek Gjszerd, racionalizaltabb haszndlata révén pontosabban,
differencialtabban és rugalmasabban teszi ezt. Masfel6l viszont a divat el6-
segiti a hagyomdanyos tarsadalmi és kulturdlis rendet felforgat6 modern ten-
dencidk kibontakozasat, maga is ezek k6zé a modem szocializaciés és kultu-
ralis mechanizmusok kozé tartozik” (Klaniczay 1982. 20).

Magyar viszonyok kozott ezt a jelenséget idézet fel a Kiscelli Mizeum 2012-
es Street Fashion Mtzeum. Utcai divat egykor és ma cimi kiallitas, melynek
kuratora Simonovics 11diké volt, aki e kidllitdssal pAirhuzamosan léltrehozta
a Street Fashion Budapest oldalt, melyet proto-Instagramnak is nevezhetiink,
s mely a budapesti utcai 0ltdzet megjelenitésének féoruma volt. Mig varosi
streetstyle blogok sok esetben alulrél jové kezdeményezésként jottek létre,
a Street Fashion Budapest nagyon j6 példdja annak, hogy a részvételi mtizeum
ésarészvételi divat jelenségei hogyan képesek dsszekapcsolodni egymassal.
A Street Fashion Budapest oldal sajnalatos médon mar nem elérhet6. A kialli-
tasrol és koncepciodjarol lasd Simonovics 2012.
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Az adatokhoz 1dsd a ma mar nem létez6 style.com Wikipédia oldalat: https://
en.wikipedia.org/wiki/Style.com (letdltve 2020. 07. 23.)

A 2010-es évek kozepén sorozatosak a divathazak élén a nagy tervezéegyéni-
ségek részérdl érkezok felmondasok, a megvaltozo tervezéi munka erdltetett
ritmusa miatti tiltakozasként. A kdvetkezékben a tervezd, a marka majd az
évszam emlitése kovetkezik: Olivier Theyskens Theory (2014); Raf Simons
Dior (2015), Helmut Lang Helmut Lang (2005, legkorabbi); Jil Sander Prada
(harom felmondas 2000, 2004, 2013); Frida Giannini Gucci (2014); Alexander
Wang Balenciaga (2015); Donna Karan Donna Karan (2015); Marc Jacobs Louis
Vuitton (2013); Alber Elbaz Lanvin (2015); Tom Ford filmrendez6i karrierrel
kisérletezik a divattervezés helyett (2009); Jean Paul Gaultier Jean Paul Gaul-
tier (2015-RTW; 2020-HC).

Az a divathaz, melynek a 1étrejotte és miikodése értelmezi ezt a folyamatot,
a gruz Demna Gvasalia alapitotta Vetements. A Vetements-mtikodést e lap-
szamban Skjulstad tanulmanya értelmezi: Skjulstad 2020.

Jean Paul Gaultier egy 2015-6s interjiban a ready-to-wear kollekcidk terve-
zésétol valo visszalépését azzal indokolta, hogy az iparag tul sok ruhat ter-
mel (8 kollekci6 szezononként, 16 évente), illetve, hogy nem viselésre szant
ruhdkat terveznek. Vagyis a tervezé célja, hogy az utcai latvanyossagként
értett divathoz vezesse vissza a tervezést. Lasd: Business of Fashion: Gaul-
tier Confesses Why He Quit Ready-to-Wear. 2015. 04. 02. URL: https://Www.
businessoffashion.com/articles/news-analysis/gaultier-confesses-why-he-
quit-ready-to-wear (2020. 07. 27.)

Inkabb kuriézum jelleggel engedek itt meg magamnak egy Simmel-idézetet
mindenféle kommentar nélkiil e folyamat valamiféle metaforikus lefrasa-
ként: ,minél idegesebb egy kor, anndl gyorsabban valtozik benne a divat, miu-
tan a kiilonboz6ség ingerének igénye, amely mindenfajta divat egyik 1ényeges
hordozéja, egytittjar az idegi energidk ellanyhuldsaval.” Simmel 1973: 482.

,A divat egy adott minta utanzasa, s ily médon kielégiti a tdrsadalmi alkalmaz-
kodas igényét; az egyént arra az Utra vezeti, amelyen mindenki jar, olyan altala-
nost képvisel, amelynek fényénél minden egyes egyén viselkedése puszta példa.
De ugyanilyen mértékben tesz eleget a kiilonbség igényének, a differencialédas
tendencigjanak, a valtozasnak és kiemelkedésnek is.” (Simmel 1973. 476.)
,Minthogy harom strukturaval van dolgunk, haromféle shifterre van sziik-
ségiink: a valésagostol a képihez, a valésdgostdl a nyelvbelihez és a képitél
anyelvbelihez.” Barthes 1999. 13.

A materidlis és nem materidlis divatfunkciok elkiilonitése Malcolm Bar-
nard-tél szarmazik: részletesen a bevezetében, a tarsadalmi paradigmanal
targyaltam. Lasd Barnard 2002.
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Az influenszer fogalmat Guld Addm konceptualizalasat kovetve haszna-
lom: , Az elébbi kifejezés (értsd influencer) els6sorban a marketing teriile-
tén honosodott meg az utébbi években, és olyan (tobbnyire) online tarta-
lom-el6allitokra vonatkozik, akik az Gj médiaban szerzett ismertségiiknél
fogva képesek hatast gyakorolni a vasarlast megel6z6 dontési folyamatra
(Weimann 1994). Az utébbi megnevezés egyrészrél azt hangsulyozza, hogy
az Uj média sztarjai olyan hétkoznapi fiatalok, akik tobbnyire a sajat ottho-
nukban rogzitett digitalis tartalmakkal valnak ismertté, masrészrél a hét-
koéznapisag a feldolgozott problémakkal dsszefiiggésben is értelmezhetd.”
(Guld 2020. 79).

Dennis kitér a fogyasztéi aktivizmus fogalmara, melyet a polgari engedet-
lenségre utalé boycotte buycotte-re, fogyasztoi engedetlenségre valé athal-
lasa fejez ki. Dennis 2019. 81, 87, 221.

A képrobbanas kora kifejezést David Joselit kurator és muvészettorténész
hasznalja a képek megvaltozott, halézati, kapcsolatalapt létmoédjanak kife-
jezésére: Joselit 2013. 18-50.

Szintén Joselit kifejezése, melyet a divatipar kontextusara alkalmaz Skjul-
stad e lapszamban is olvashaté tanulmanyaban (Joselit 2013. 50-95; Skjul-
stad 2018).

Limor Shifman meghatarozasa szerint az internetes mémek jellemz6i a kovet-
kezék: (@) digitalis tartalmak olyan csoportja, amelyek tartalmilag, formai-
lag és / vagy allaspontjukat tekintve kozos jellegzetességekkel birnak, (b)
létrehoz6juk tisztaban van mas hasonlé tartalmak létezésével, tovabba (c)
nagy szamu felhasznal6 az interneten terjeszti, utanozza és /vagy modositja
6ket” (Shifman 2016)

E fogalmakat e tanulmany keretei k6zott nem fejtem ki. Utalok viszont
Ane-Lynge Jorlén vonatkozé kutatasaira. Jorlén 2017.

Ondigitalizacié - a fogyasztdi piacok olyan helyek, ahol a fogyasztok iden-
titasprojektekben érdekeltek, s onmagukrol szimbolikus tartalmakat koz-
vetitenek masok felé, a kozosségi oldalak pedig olyan feliiletek, ahol ezek
a kozvetitési folyamatok digitalis format dltenek. A kdzosségi oldalakon
onmagunkrol folytatott szimbolikus jelentéskozvetitést nevezziik 6ndigi-
talizacionak. (Kretz 2010. 393.)

Erica Reitman, Our Top 15 Instagram Hashtags for Design Inspo, http//www.hgtv.
com/design-blog/design/interior-design-instagram-hashtags;https://lahome-
beautiful.com/the-top-10-interior-design-hashtags-to-follow-on-instagram-
6f476bdocs6b, 2017. O1. 11.

A kozo6sségi média Ujgeneracios alkalmazasainak kordban beszédes adat,
hogy 2021-re az adott médiafeliiletnek mar csak archivalt verziéja érhet6 el.
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Id6kozben Asa Butterfield a normcore esztétika jegyében alakitotta a Sex edu-
cation cimu sorozat nagyhataru f6szerepl6jét, Otis Milburnt.

A kurrens joslatoknak megfeleléen éppen ez a teriilet valik a valsag f6
vesztesévé: https://www.bloomberg.com/news/articles/2020-04-o1/how-social-
media-influencers- are-affected-by-coronavirus-shutdown

A slacker (naplopd) és activism (aktivizmus) szavakbdl szévegyitéssel létre-
jott fogalom a tarsadalmi vagy politikai tigyek feel-good jellegli tdimogatasat
jelenti.

https://www.lvmhprize.com/
https://www.vogue.co.uk/article/raf-simons-why-fashion-is-crashing

A covidiot olyan személyre utal, aki nem tartja be a jarvannyal kapcsolatos
el6irasokat és viselkedésével masokat is veszélybe sodor.
https://www.dailymail.co.uk/femail/article-8171985/Influencer-tested-po-
sitive-COVID-19-goes-Hamptons-family-quarantine.html
https://www.newshub.co.nz/home/lifestyle/2020/04/influencer-jessica-
pinili-cyber-bullied-after-calling-hotel-quarantine-a-human-rights-issue.
html
https://www.cosmopolitan.com/entertainment/celebs/a32172747/teachers-
upset-reese-witherspoon-draper-james-instagram-giveaway/

Ezt az altalanosité megallapitast a Business of Fashion podcastjében tobb,
a karanténban megszoélaltatott szakemberrel késziilt interjira alapozom:
2020. 03. 06 — Tim Blanks és Imran Amed beszélgetése a divathetekrdl;
2020. 03. 24 — interju Emanuele Farnetivel, az olasz Vogue fészerkeszt6jével,
2020. 03. 25 — interju Jefferson Hackkel a Dazed Media alapit6javal, 2020. 03.
20 - interja Li Edelkoort trendkutatéval; 2020. 04. o1 — interji Riz Ahmed
szinésszel; 2020. 04. 03 — interjui Rana Ayyub indiai Gjsagiréval.

A szolidaritas, az aj kezdet, a fehér lap koncepcidjanak legkdvetkezetesebb
képvisel6je a korabban mar hivatkozott Li Edelkoort. Marcus Fairs Li Edel-
koorttal készitett interjuijat a Dezeen kozolte 2020. marcius 9-én. A cikk
a feliilet legtobbet olvasott és viralissa valt anyaga lett: https://www.dezeen.
com/2020/03/09/li-edelkoort-coronavirus-reset/
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Abstract

Fashion Re-Design
Mediatic Regimes in
Contemporary Fashion
/Case studies/

THE BOOK PROPOSES A CLOSE READING of some communicational phe-
nomena of the contemporary fashion industry. The disciplinary back-
ground of the work is quite large: from cultural studies to semiotics, from
sociology to visual studies, several disciplines and scientific theories
inspired and guided me. In the contemporary transdisciplinary academic
contexts, however, the most important feature of the text is its focus
on some communication and media phenomena of fashion: in fact, my
writings focused on the communication strategies that are behind the
content produced by the actors of the contemporary fashion industry. So,
in most cases, I do not really deal with fashion, but with its media pres-
ence: with campaigns, advertising strategies, movies, and series that play
a particularly important role in the contemporary self-representation of
the industry. This is why the title of the dissertation is fashion (industry)
as a communication system: I was interested in understanding the hori-
zon of the trends that connect fashion to contemporary consumers and
content-producing communities. Therefore the subject of my work can
be described as an investigation into the contemporary trends of com-
munication in the fashion industry. At the same time, I would also like
to point out that I do not intend to give to the reader a fashion communi-
cation handbook; rather, I describe these texts as a semiotic analysis of
some social and aesthetic components of the fashion industries’ commu-
nication strategies, so the knowledge summarized here can only be used
indirectly, as a description of some good practices.

With regard to the content of communication strategies, the starting
point of my inquiry was the statement that for the contemporary fashion
industry, immersion and transmedia universe storytelling play as deci-
sive a role as in other areas of the entertainment industry. The fashion
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system conforms to the same logic of content creation used by many
different entertainment industries; brand marketing in fashion uses the
tools of universe building by exporting the features of the brand’s sto-
rytelling techniques to digital media platforms, as well as online and
offline communication tools. Content-creating techniques such as media
convergence, transmedia storytelling, universe building, immersion, and
expanded reality are expressions of contemporary content-producing
strategies that conceive and create a product perceived as a transmedia
phenomenon. This is the case of many luxury fashion brands such as
Prada or Chanel, not to mention those which figure only as case studies
in the investigation.

The first issue to be clarified is that of the fashion concept used in my
discourse. Furthermore, academic ways of speaking of fashion are per-
suasively transdisciplinary due to the working logic of the phenomena
from fashion theory to fashion philosophy, from fashion phenomenol-
ogy to fashion psychology, from fashion sociology to trend sociology,
from fashion ethics to dress-ethnography, from fashion history to fash-
ion as performance and so forth. In spite of the diversity of those disci-
plinary fields, fashion communication is linked to three major ways of
using the term: (@) the modernist paradigm of fashion theory according
to which fashion is a forward-thinking phenomenon of social life ori-
ented to a constant rejuvenation — I call this approach the avant-garde-
ist paradigm (expressed in the works of Charles Baudelaire, Walter Ben-
jamin, Barbara Vinken, Elizabeth Wilson, etc.); (b) another approach
(and maybe the most important one in the academic discourse) refers
to fashion as a technique of personal adaptation to social conventions,
or the expression of individuality — I call this approach the social para-
digm (represented by authors such as Georg Simmel, Thorstein Veblen,
Edward Sapir); (3) in the third perspective, fashion is one of the most
significant cultural industries producing powerful cultural symbols
— I call this approach the cultural industry paradigm (represented in
the works of Roland Barthes, David Hesmondhalgh, Daniel Miller, Dick
Hedbige).

Accordingly, in the first two chapters of my manuscript the theoreti-
cal background of David Hesmondhalgh’s cultural industries and Henry
Jenkins’s transmedia storytelling carry out the redefinition of fashion
in the age of digital media.
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(1) The central issue of the first chapter is fashion as a cultural industry.
The concept is starting to be used in Hungarian media studies and it
refers to a theoretical framework where cultural products are analysed
in the perspective of their creative process or from the angle of what
we call Production Studies. In the case of the fashion industry I use the
term as an operational or viable concept. In the first chapter of my dis-
sertation I try to deal with the consequences of understanding fashion
industry as a particular case of cultural industry and the methodolog-
ical consequences of this claim.

(2) The second theoretical issue is that of the universe-building of fash-
ion brands in the era of media convergence. In order to prove that
fashion industry uses those tools, I analysed a series of case studies
where communication strategies underlined the above-mentioned
phenomenon. To that end I tried to choose not representative, but
forward-thinking and innovative examples which had an important
echo in the world of fashion. A large amount of my examples pointed
out how fashion approached filmmaking to renew its communication
tools (here I analysed the relation of fashion to contemporary film, of
fashion to television series and the subgenre of the fashion film), and
I also analysed brand collaboration techniques and some phenomena
of native advertising.

(3) The last chapter of the book deals with changing consumer habits.
If we take the massive spread of the prosumer phenomenon and its
strong impact on content production seriously, this is the most impor-
tant one among those challenging the industry. One subchapter of
the third main part deals with the question whether digital natives
change their relationship to fashion consumption compared to prior
consumer generations while another one investigates how fashion
was reborn on digital media platforms and notably on Instagram.

The chapters analyse recent examples from the last decade. Thus, there is
a risk for those studies to be soon outdated, and at the same time, not to
be adequately developed and accurate. My strongest conviction, however,
is that both risks have to be taken: media and communication studies
must participate in the understanding of contemporary changes in cul-
tural industries.
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