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SAZETAK

Tema ovoga rada su socioloski, ekonomski i politi¢ki konteksti u modi. Radu se pristupa na povijesno
teorijski nacin interdisciplinarnim pregledom literature i klju¢nih tekstova. U tu svrhu, teorijski se
odreduje moda kao disciplina, navodi se razlika izmedu pojmova moda i odjeca, te pojmova moda i
stil. Takoder, moda se sagledava kao ciklus, a govori se i 0 njezinoj distribuciji putem modnih
procesa. Nadalje, u radu se analizira znacenje mode kroz dva razdoblja; razdoblje modernizma i
razdoblje postmodernizma. Moda je u doba modernizma okarakterizirana pojavom potrosackog
drustva i definira ju pojam ,,novosti”. Sagledava se utjecaj mode na drustvo kroz dva temeljna teksta;
,,Teorija dokoli¢arske klase” autora Thorsteina Veblena i ,,Filozofija mode” autora Georga Simmela.
Nastavno na modernizam, moda se sagledava i u doba postmodernizma i to kroz radove autora Gillesa
Lipovetskog i Jeana Baudrillarda. Govori se i 0 semiotickom ¢itanju mode kroz analizu djela ,,Sistem
mode” autora Rolanda Barthesa gdje se moda sagledava kao znak. | na kraju, definira se i pojam

modne fotografije, primarno kroz radove u talijanskom izdanju ¢asopisa ,,Vogue*.

Kljuéne rije¢i: moda, potrosacko drustvo, modernizam, postmodernizam, modna fotografija



SUMMARY

The subject of this paper is the sociological, economic and political context in fashion. The approach
is based on a historical, theoretical and interdisciplinary review of literature and key texts. To this
end, fashion is defined as a discipline in theory, with explanation of the difference between the terms
of fashion and clothing, and the concepts of fashion and style. Also, fashion is perceived as a cycle
with its distribution through fashion processes. Furthermore, the paper analyses fashion in two
periods, modernism and postmodernism. Fashion in the era of modernism is characterised by the
emergence of a consumer society and it is defined by the term “novelty”. The influence of fashion on
the society is regarded through two influential texts, "The theory of the Leisure class" by Thorstein
Veblen and the "Philosophy of Fashion" by George Simmel. Following modernism, fashion is also
seen in the era of postmodernism, through works of Gilles Lipovetsky and Jean Baudrillard.
Furthermore, the paper consists explains fashion in semiotic sense, reading through analysis of
"System Mode" by Roland Barthes, where fashion is perceived as a sign. In the end, the concept of

fashion photography is defined, primarily through works in the Italian edition of "Vogue" magazine.

Key words: fashion, consumer society, modernism, postmodernism, fashion photography

1. UVOD



,,Snobovski je i provincijski odbaciti modu kao puku lakomislenost. Moda zauzima preveliko mjesto
u kulturi. To je jezik, drama, arena. Odjec¢a govori: 0 shazi, ljepoti, spolu, novcu, klasi, zZelji, dobi.
Ona govori 0 teznjama i ocajima milijuna ljudi.”

Judith Thruman'

U ovom radu govori se o socijalnim, ekonomskim i politickim kontekstima u modi. Rad je
povijesno-teorijski pregled o znac¢enjima mode i kontekstima (socijalnom, ekonomskom, politickom)
koji ju oblikuju. Ovaj rad svojevrsni je ,.fashion reader” kojeg definira skup tekstova koji se bave
modom u sirem smislu obuhvacajuci time povijest i teoriju mode, popularnu kulturu, sociologiju...
Readeri sintetiziraju ogromnu gradu odredenog podrucja na kljucne tekstove, autore i teme koje treba

svladati kao osnovu.?

Rad je strukturiran u sedam poglavlja od kojih je prvi uvod.

Drugo poglavlje bavi se definiranjem i pozicioniranjem discipline mode. Unutar poglavlja
navodi se razlika izmedu pojmova odjece i mode te pojmova stila i mode. Takoder, govori se 0

nacinima reprodukcije mode u drustvo kroz modne cikluse i procese.

Tre¢e poglavlje promatra modu u dobu modernizma te njezin razvitak u ono sto danas
smatramo modernom modom. Moda u doba modernizma razvija se paralelno s razvitkom
potroSackog drustva posebice u periodu unutar kojeg nastaju prve klasi¢ne studije sociologije o modi.
Kroz poglavlje se analiziraju radovi Thorsteina Veblena i Georga Simmela, koji su predstavnici

klasnih modnih teorija.

Cetvrto poglavlje nadovezuje se na treée poglavlje i kroz njega se nastavlja analiza mode, ali
u doba postmodernizma. Uz kontekst vremena, predstavljaju se dva najznacajnija autora tog
razdoblja; Gilles Lipovetsky i Jean Baudrillard. Naglasak mode postmodernizma jest u njezinoj

demokratizaciji i disperziji kroz sve sfere i slojeve u drustvu.

Peto poglavlje istrazuje modu kroz semanti¢ko Citanje njezinih znakova s naglaskom na

analizu djela ,,Sistem mode”, autora Rolanda Barthesa.

1 Judith Thruman, Vogue lItalia, preuzeto s : https://www.vogue.it/en/photo-vogue-festival/2017/04/14/photo-vogue-
festival-2017/

2 \Vene, L., Pai¢, Z. 2013. Analiza modnog diskursa - Case Study: Fashion readeri, Barnard i Kawamura. TEDI.



Sesto poglavlje bavi se modnom fotografijom kroz povijesni pregled, nastankom i razvitkom
modne fotografije te analizama izdanja ,,Black Issue” (2008.) i ,,Water&Qil” (2010.) talijanskog

modnog ¢asopisa ,,Vogue”.

Posljednje poglavlje ¢ini Zakljuéak u kojem se sistematizira analizirano te se navode

najvaznije Spoznaje.

2.STO JE MODA?



,, Bolje biti idiot mode, nego samo idiot!”’

Immanuel Kant®

Pocetna recenica ovog diplomskog rada citat je njemackog filozofa Immanuela Kanta te

najbolje opisuje vaznost mode kao drustvenog fenomena.

Rije¢ moda dolazi od latinskog modus, a oznacava naviku, obi¢aj, na¢in zivota. Izrazi koje
nalazimo u francuskom i talijanskom jeziku, ,,la mode francaise” i ,,il modo italiano”” odnose se na
sustave usvojenih pravila koji su u prijevodu ,,moda na francuski nacin ” i ,moda na talijanski nacin .
Usustavljivanjem mode (odjece), to¢nije, pridavanjem odjeé¢i diferencijalne kulturne razlike ona
poprima simboli¢ko znac¢enje. Moda na ovaj naéin postaje drustvena, $to je i jedna od glavnih njezinih
karakteristika.* Moda nije prirodna pojava veé nastaje i postoji samo u drustvu. Valja re¢i kako moda
postoji samo u odredenom tipu fluidnog drustva (postojanje raznovrsnih drustvenih pozicija koje
mogu izgledati premostivo) i nije prisutna u strogim, hijerarhijskim drustvima. Uz spomenuto, kada
govorimo o drustvima koji razvijaju modu, treba naglasiti kako je moda u toku razvoja civilizacije
bila isklju¢ena iz ne-zapadnjackih drustava, okarakterizirana kao fiksirana u socijalnim pozicijama,

tradicionalno i stabilno.

Drugi korijen rije¢i moda nalazimo u engleskoj rijec¢i ,,fashion” koja dolazi iz latinskog
glagola facere, koja znaci izraditi, modelirati. Prema Malcomu Barnardu® upravo ta rije¢ oznacava
veliku promjenu koja se dogada modi, a to je pozicioniranje mode u relaciju s disciplinom ekonomije
u smislu robno-nov¢ane proizvodnje. Prema ovoj definiciji moda je odraz kapitalizma kao nove
pokretacke snage. U danasnje vrijeme povezivanje mode s razvijenim kapitalistiCkim i potrosackim
ekonomijama nije nikakva novost, fokus je na modi kao procesu koji se producira, distribuira,

cirkulira te stvara veliki profit.

Modno odijevanje, tj. moda u modernom smislu, svoj prvi uzlet dozivljava u renesansi,
pocetkom 15. stoljeca u Italiji. Tada se javlja i prva modna literatura, a radi se o dvjestotinjak knjiga
0 odjeci tiskanih izmedu 1520. i 1610. godine u zapadnoeuropskim zemljama. U svom pocetku, moda

je bila potaknuta Kklasnim pitanjima stoga nastaje kao posljedica Zelje povlaStenog sloja za

3 Kant u Pai¢,Z. Purgar, K. 2018. Teorija i kultura mode. Zagreb: Sveu¢iliste u Zagrebu, Tekstilno-tehnoloski fakultet;
Zagreb

4 Pai¢, Z.,Purgar,K. 2018. Teorija i kultura mode. Zagreb: Sveugiliste u Zagrebu, Tekstilno-tehnoloski fakultet; Zagreb
5 Kawamura,Y. 2005. Fashion-ology. New York: Berg.



razlikovanjem od ostatka drustva. U isto vrijeme, u Francuskoj, na dvoru kralja Charlesa VII.
pregovara se 0 uspostavi posebnog ministarstva - ministarstva estetike koje bi se djelomic¢no
dotaknulo i mode.® Drugi veliki uzlet moderna moda dozivljava u drugoj polovici 19.stoljeé¢a kada se
burzujska Klasa na ve¢ spomenuti nac¢in Zeli izdignuti od ostatka drustva do te razine da se moda
pretvara u potpuni apsurd i ki¢. U to vrijeme nije zacudno bilo vidjeti damu s vo¢em u kosi ili plemica

s kapom u obliku roga.’

Moda i klasa dva su neodvojiva pojma, a prve socioloske teorije 0 modi promatraju upravo
zelju visih klasa da se putem mode distanciraju od nizih klasa. Ovaj model distribucije mode u kojemu
je moda prvo prihvaéena od strane elite a potom se $iri na nize slojeve nazivamo ,,trickle-down”
modelom?®. Prvi put je opisan u studiji ,, Teorija dokoli¢arske klase” autora Thorsteina VVeblena, 1899.
godine. Posljedi¢no razvoju drustva, model poprima i druga dva suvremenija i aktualnija oblika
nastala demokratizacijom mode i njezinom distribucijom kroz sve klase. Prvi, naziva ,trickle up”,
oznacava modu koja se stvara u nizim slojevima drustva a potom se prilagodava i Siri prema visim
slojevima. Primjer ovoga modela je utjecaj subkulturne kulture poput punk kulture, kada se nacin
odijevanja punkera, primarno s radom britanske dizajnerice Vivenne Westwood, komercijalizira i
postaje dostupan $iroj masi. Drugi model Kkoji se razvija posljediéno modernizaciji drustva i
zamagljivanju socijalnih klasa je ,.trickle across”. ,,Trickle across” je horizontalno Sirenje mode
izmedu drustvenih skupina istih razina. Ovaj model oznac¢uje brzo, masovno Sirenje s jedne na drugu

skupinu, a razlog tomu je brza komunikacija.

Walter Benjamin, filozof i kulturni teoreticar s pocetka 20. stoljeca, definira modu kao ,,vje¢ni
povratak novog”, §to zaista i jest moderna moda. Modernu modu primarno definira Zzelja za novosti
i promjenom. Valja napomenuti ¢injenicu da moda uspostavlja nov odnos sa tijelom koje je sada
slobodnije i individualiziranje; tijelo postaje platno za ekspresiju svojih misljenja i izraZavanje svojih
identiteta. Upravo je identitetska teorija mode jedna od najzastupljenijih u mnogobrojnim analizama
ovog fenomena. Ona se promatra kao sredstvo za identificiranje i socijaliziranje te djeluje kao jedan

od klju¢nih nadina za stvaranje kulturnog i simboli¢kog zna¢enja.®

® Svendsen, L.. 2010. Moda. Zagreb: TIM press

"Galovi¢, M. Moda: zastiranje i otkrivanje. Zagreb: Naklada Jesenski i Turk
8 Trickle down model - model u ekonomiji i marketingu koji odreduje na¢in usvajanja proizvoda koji utjece na brojne

proizvode i usluge Siroke potros$nje. To je cjelokupna teorija 0 tome kako se novost najprije uvodi u visim djelovima
drustva, a zatim se $iri kroz cijelo drustvo. ( Cambridge dictionary, Trickle down theory, preuzeto s:

https://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/trickle-down)

9 Valetni¢, T. 2018. Sociologija mode - Pierre Bordieu. Zeni¢ke sveske.



Putem odjece ljudi komuniciraju, salju poruke, a na drustvenoj razini ta komunikacija rezultira
pozicioniranjem individua u simboli¢ke poretke. Prema Milanu Galovi¢u, hrvatskom filozofu i
teoreticaru mode “Moda govori, nositeljica je znacenja 1 informacija, ona je jedan od nacina
komuniciranja drustvenih individuuma, moda je proizvoditeljica erotske napetosti i izazova; moda
sluzi identifikaciji, diferencijaciji i distanciranju, sredstvo je izraZavanja jos preostalih svjetonazora,

ideologija i socijalnog konformizma, sredstvo je ocitovanja socijalnog protesta i socijalnog bunta.’
(Galovi¢, 2001:81)

Moda je i proces i refleksija, i teorija i praksa. S jedne strane ona je ekspresija individualnosti,
a s druge strane progovara o cjelokupnom drustvu. Ona je ogledalo socijalnih promjena ali i dostojan
prikaz kulturnih, drustvenih, ekonomskih praksa, tj. djeluje kao ogledalo vremena i mjesta na kojemu

nastaje.

Zakljuéno, prema Zarku Pai¢u, govoriti o modi danas moZemo samo putem
interdisciplinarnog pristupa. Razlog tomu lezi u njezinoj visezna¢noj definiciji, primjeni, utjecaju,
percepciji, ali i iskustvu. Pai¢, u knjizi “Teorije i kulture mode™ iz 2018. godine, razlaze modu na Sest
temeljnih definicija kojima ¢u se posluziti kako bih objedinila spomenutu visezna¢nost te pokusala

odgovoriti na pitanje Sto je sve moda?

“1.) Drustveni proces sa svojim ciklusima proizvodnje, distribucije i potrosnje;

2.) drustveni i kulturni fenomen koji je, doduse, nesvodiv na druge fenomene svakidasnjega Zivota,
ali istodobno ga se ne moze tumaciti bez povezanosti s drustvenim odredenjem pojmova ukusa, stilova
Zivota, umjetnosti i dokolice;

3.) podrucje kulturne integracije i diferencijacije pojedinaca i skupina u tvorbi identiteta;
4.) mehanizam socijalnog natjecanja i procesa izbora izmedu racionalnih i iracionalnih Zivotnih
alternativa za stjecanje ugleda i drustvenoga statusa;

5.) polje drustvene borbe za dominacijom putem akumulacije simbolickog i kulturnoga kapitala u
drustvenoj komunikaciji;

6) kulturni kapital pojedinca, drzave-nacije, transnacionalnog drustva znanja koji se artikulira u

informacijskoj ekonomiji kulture i kreativnim industrijama”. (Pai¢, 2018:32)



2.1. Sto odjeéu &ini modom?

Kada govorimo o modi, naj¢es¢e mislimo na odje¢u. U modernom diskursu uspostavljeno je
definiranje mode kao pojma kojim oznaéujemo; to¢nije, na¢in na koji se odijevamo. Sto odjeéu &ini
modom i je li svaka odje¢a moda pitanje je koje ¢u istraziti uz teoretske okvire Freda Davisa iz knjige

,Moda, kultura i identitet” i uz esej modne teoretic¢arke Ingrid Loschek ,,Kada odjeca postaje moda?”.

Moda, kao $to je i spomenuto u prethodnom poglavlju, je sirok pojam kojemu mozemo
pristupiti iz vise perspektiva. U svakodnevnom govoru podrazumijevamo da pod pojmom mode
najéeS¢e mislimo na odjecu ili, u Sirem smislu, odjevnu modu. Treba uzeti u obzir da moda moze
oznacavati i trendove u drugim podru¢jima drustvenog djelovanja. Tako primjerice modu mozemo
pronaci u dizajnu interijera, arhitekturi, kuhinji, sportu, pa ¢ak i u govoru. Izjave poput ”Avokado je
u modi” ili  “Kuhinja nije vise u modi” dio su nase svakodnevnice. Ono $to se smatra modom u
spomenutom primjeru nije moda sama po sebi, ve¢ se pojam koristi kako bi zamijenio pojam trend,
to¢nije prevladavajuci stila u odredenom razdoblju. Termin moda se u modernom diskursu koristi
kako bi se opisala praksa koja je u odredenom trenutku prevladavajuéa, popularna i prosirena po
svijetu. Mozemo stoga zakljuciti kako terminu mode pripada puno veci spektar znacenja od samog
modnog odijevanja. Ipak, za potrebe ovog diplomskog rada, termin mode ovdje oznacava upravo

odjevnu modu i njezine prakse.

Moda je postala dio svakodnevice modernog ¢ovjeka, a prakse odijevanja postale su drustvene
norme na samom pocetku Zapadne civilizacije. Ipak, biti odjeven ne znaci nuzno i biti u modi.t°
Odijevanje, s jedne strane, mozemo shvatiti kao praksu koja je uvjetovana tradicijom i obi¢ajima
odijevanja. S druge strane, modu karakterizira upravo suprotno; moda je dinamicki sustav, mreza
vjerovanja i procedura, nacelo unutar kojega vlada ideologija ,,novog”. Spomenuto nacelo postalo je
primat mode krajem 19.stoljeca, posljediéno razvoju potrosackog drustva i modernizma.l! Takoder,
moda se smatra drustvenom pojavom Kkoja se stvara i implementira u drustvu, ona je ovisna o drustvu
I njegovoj dinamici. Nasuprot spomenutom, odjeca je produkt te je ovisna o ekonomskim i
materijalnim uvjetima. Mozemo ju naci u svim kulturama i civilizacijama dok je moda primarno
odlika zapadnjackih, modernih drustava. Odjeca je ta koja je materijalna, opipljiva, realna, ima svoj
cilj i svrhu (npr. zimski kaput sluzi zastiti od hladno¢e). Moda je u svojoj biti upravo suprotna od
odjece; ona je simbolicka, neopipljiva te ju odlikuje visestrukost znacenja i pristupa. Moda i odjeca,

u ovom smislu, dva su neodvojiva pojma te uvjetuju jedno drugo. Ukoliko nema promjena u odjeéi

10 Bili¢ Ferencina, A, Simon¢i¢ K. Ingrid Loschek: Kada odjeéa postaje moda. TEDI.
1 Vige o tome u poglavlju : Moda i modernizam



nema ni mode, odnosno, prema modnoj teoreti¢arki Yuniji Kawamura: ,,Modni sistem opstaje ukoliko
postoje pojedinci koji uvode promjene u odijevanje te ukoliko postoje oni koji te promjene
prihvacaju.” (Kawamura, 2005:48)

Postavlja se temeljno pitanje: Kada odjec¢a postaje modom? Odjecu, koja je dizajnirani
proizvod, prvi put dovodimo u relaciju s modom u trenutku kada je ona, na ovaj ili onaj na¢in'?,
prezentirana Siroj javnosti. Upravo taj trenutak presudan je u povezivanju odje¢e s pojmom mode, tj.
u tom trenutku moda stvara iluziju nad odjecom i ta odjeca postaje modom. Prelazak odje¢e u modu
dogada se pridavanjem simboli¢ke vrijednosti. U tom procesu odje¢a poprima i konotira nova
znaCenja koja se reflektiraju u razli¢itim sferama: ekonomskim, drustvenim, simboli¢kim,

kulturnim.13

2.2. Razlika izmedu mode i stila

Zbog ¢estog dovodenja u odnos s modom, valja poblize objasniti i pojam stila. Stil i moda,
bas kao i odjeca i moda, isprepleteni su u znacenjima i Cesto se koriste kao sinonimi. Razlog
poistovjeéivanja ova dva pojma lezi u Cinjenici da se moda ¢esto zamjenjuje sa slicnim, bliskim
pojmovima i to zbog njezine Siroke primjene i nestabilne, nedovoljno odredene definicije. Moda se u
danasnjem smislu razvijala paralelno s porastom merkantilnog kapitalizma, to¢nije u ranoj renesansi.
Sve ranije, npr. anticka moda, nije oznacavalo modu ve¢ je to bilo pitanje stila: «...iako su postojale
varijacije u odjeci s obzirom na materijale i detalje, oblik odjece je u sustini ostao nepromijenjen, a

nije postojala ni estetska autonomija u odabiru odjece.” (Valenti¢ u Pai¢, Purgar, 2018:59)

Prema rjec¢niku stranih rije¢i moda se definira kao ono s$to odgovara ukusu vremena, narocito
u pogledu odijela i obicaja; obicaj uopée, navika, adet, popularnost, a dolazi od latinske rije¢i modus,
Sto znaci nacin. Stil se takoder definira kao obicaj, navika, ponasanje, ali se pojam poblize opisuje uz
pomo¢ rijeci ugladenost, profinjenost i otmjenost. Pojam stila mozemo shvatiti i kao skup
karakteristi¢nih djela, najées¢e povezanih s literaturom, ali u ovom smislu ga mozemo primijeniti na

modu te smatrati estetickom sugestijom mode.

Dakle stil u modi definira ,,ono $to prevladava u datom trenutku”. Takoder, stil ¢esto

povezujemo s pitanjem ukusa; necega Sto je lijepo i Sto djeluje kao estetska kategorija. Samo pitanje

12 pytem modnih revija, magazina, reklama, socijalnih mreza. ..
13 Bili¢ Ferencina, A, Simon¢i¢ K. Ingrid Loschek: Kada odjeéa postaje moda. TEDI.
14 Ani¢,V. 2004. Veliki rjecnik hrvatskog jezika. Zagreb: Novi Liber



ukusa povezujemo s individualnim, subjektivnim kategorijama i ne smatramo ga podloZznim
generalnom stanju. Nadalje, stil moze djelovati kao generalna, odredujuca kategorija poput
,,baroknog stila” Kkoji nam govori mnogo o karakteristi¢nim estetskim odrednicama toga vremena. S
druge strane, mozemo ga promatrati i kao individualnu, osobnu Kkategoriju®; izjava ,,ima$ stila”
oznac¢ava zapravo nasu 0sobnu admiraciju upuc¢enu nekoj osobi koju temeljimo na naSem ukusu. Stare
izreke poput ,,o ukusima se ne raspravlja” ili ,Jjepota je u oku promatraca’govore 0 Cinjenici da je
gubitak vremena pokusati uvjeriti nekoga ili natjerati nekoga da mu se svidi neki odredeni objekt,
0soba, situacija... Stil, u smislu individualne, osobne kategorije spada pod pitanje vlastitih estetskih

preferencija.

Cinjenica je da neki stilovi mogu biti u modi, §to znaci da postoje i stilovi koji nisu u modi.
Ono sto odreduje je li nesto u modi ili nije jest pitanje modernosti koje moze biti rezultat razli¢itih
utjecaja. Modernost moze odrediti jedna socijalna skupina, pop zvijezda, modni magazin ili neka od
slobodnih kombinacija spomenutog. Primjerice, ukoliko modni magazin uspije plasirati neki novi stil
koji nakon nekog vremena postane stil drustvene vecine, on tada prestaje biti stilom. Uzmimo za
primjer bijelu majicu i traperice. To je odjeca koju, pretpostavljamo, svi posjeduju i to ju ¢ini

standardiziranom. Da bi traperice bile moderne, one moraju imati nesto $to ih razlikuje od ostatka.*®

Ono sto nije moda i ono sto ne ulazi u kategoriju stila su: standardizirana odjeca, uniforme i
,,dress code”. Standardiziranom odje¢com nazivamo odjecu koju koristimo u neke svrhe poput
radni¢kog kombinezona ili odijela. Medutim, standardiziranom odje¢om ne smatramo samo odje¢u
koju namece neki od autoriteta. Kao sto je prethodno spomenuto, standardizirana odje¢a mogu biti i
bijela majica i traperice koji su Cesta pojava unutar grupe tinejdzera i mladih. Unutar ove grupe ne
postoji zapovijed nosenja spomenute odjece jer ukoliko bi to postalo pravilo, tada bi spomenuto
spadalo u kategoriju ili uniforme ili ,,dress code-a”. Uniforma se takoder ne smatra dijelom kategorije
mode niti stila. Uniforme najées$¢e progovaraju o autoritetima, duznostima, statusu, te ih najcesce
povezujemo s profesionalnim zivotom. Uniforma je cesto nametnuta od strane autoriteta, a nalazimo
ju na nekim radnim mjestima, u skolama ili vojsci. Posljednja kategorija jest ,,dress code”. To je nacin
odijevanja koji je, bas kao i uniforma, cesto potaknut od strane autoriteta. ,,Dress code” je kategorija
koja je manje striktna od uniformiranosti te se bazira na onome sto je refleksija neke grupe. Ideja koja

stoji iza ,,dress codea” je potaknuti odredenu, pozeljnu vrstu ponaSanja. Primjerice, dress code

15 Sligan pojam nalazimo kod Gillo Dorfles, koja to naziva autenti¢nim stilom za kojeg govori da je to stil koji pokazuje
osobitosti u strkturi, ukusu, gradi i djeluje kao neraskidiva cjelina.
16 pavis, F. 1994. Fashion, culture, identity. Chicago: The University of Chicago Press
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pronalazimo kod ¢lanova golf klubova ili unutar odvjetnickih ureda. Takoder, “dress code” moze
oznacavati .pozeljno odijevanje prilikom nekih prigoda, uglavnhom kod svecanijih i vaznijih

dogadanja poput svecanih prijema ili vjencanja.l’

2.3. Moda kao ciklus, moda kao proces

Moda kao ciklus i modni procesi jesu na¢ini na koji se moda reproducira u drustvu. Modni
ciklus i proces neodvojivi su jedan od drugoga, to¢nije, djeluju paralelno pri reprodukciji modnih
sadrzaja. lako termini, na prvu, mogu djelovati kao istozna¢ni, ameri¢ki modni teoreticar, Fred Davis,
ih razdvaja dajuci to¢nu definiciju jednom i drugom koja ¢e posluziti pri analizi unutar ovog
diplomskog rada. Za Davisa modni ciklus ozna¢ava prolaznost vremena, fazu u vremenu koja
zapoCinje uspostavom nove mode, modnog stila ili vizualne cjeline. Taj ciklus traje sve do
iSCezavanja te iste mode kada ju zamjenjuje neka druga, jos novija moda. Modni ciklus pokre¢e modni
proces koji se odnosi na set utjecaja, interakcija, razmjena, prilagodbi i smjestaja novih moda medu

osobama, organizacijama i institucijama.'®

2.3.1. Moda kao ciklus

Promatranje mode kao ciklusa, unutar kojeg u jednom trenu prevladava jedna, a zatim ju
zamjenjuje druga moda, nije novost u modnoj industriji. Ovaj kruzni proces praksa je modne
industrije jos od 1920-ih godina, koja se s vremenom i posljedi¢no drustvenim kontekstima, posebice
demokratizacijom mode i njezinom dostupnosti svim klasama, pocela sve vise ubrzavati. lzmjena
modnih ciklusa od nekada do sada uvelike je napredovala. Prije 19. stoljeca ciklusi su se izmjenjivali
svakih nekoliko desetljeca. Do prvog, velikog, ubrzanja dolazi nakon Drugog Svjetskog rata, te od
tada se ¢ini kao da ciklus uopce ne usporava. Trenutno se nalazimo u periodu unutar kojega je zivotni
ciklus modnog proizvoda gotovo pa trenutacan. Brza izmjena modnih ciklusa dovodi i do opadanja
u kvaliteti samih modnih proizvoda. Davis zamjecuje kako skra¢ivanje ciklusa dovodi do repeticije
unutar samih ciklusa sto dovodi do destabilizacije i kaosa ciklusa: ,,Koliko su puta Sezdesete ozivjele
od sezdesetih. Trend nikada nije toliko dugo aktualan da se u potpunosti istrosi. Uskoro, sve ¢e se
dekade ispremijesati” (Davis, 1992:107)

17 Davis, F. 1994. Fashion, culture, identity.: The University of Chicago Press
18 Davis, F. 1994. Fashion, culture, identity.: The University of Chicago Press
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Ova ,,instantnost” modnog ciklusa rezultat je ubrzanih Zivotnih ritmova, nepresusnih stvaranja
konzumeristickih zelja, sve brzeg ritma komuniciranja i Sirenja informacija putem medija. Klasi¢ni
modni ciklus, u svojim pocecima, imao je relativno stabilan ritam. Isprva se modni ciklus kretao i
dijelio na dvije glavne sezone, tj. na sezonu Jesen/Zima i sezonu Proljec¢e/Ljeto. Zbog ubrzavanja
ritma, uvode se jos dvije nove sezone; ,,Resort” (predljetna kolekcija) i ,,Pre-Fall” (predjesenska), a
koje se preklapaju s dvije glavne sezone. Svaka od kolekcija u du¢anima provodi dva do tri mjeseca.
Modne cikluse, prema Davisu, najbolje je opisati uz pomo¢ metafore valova na moru. Valovi na
uzburkanom moru slijede jedan iza drugoga. Kada jedan val dolazi do pucine i poCinje nestajati,
dolazi novi val i preklapa prijasnji val. Valovi, bez obzira na njihov oblik ili ja¢inu, slijede jedan te
isti uzorak. Tako i u modi, jedan modni stil je popularan i prevladava, sve dok drugi modni stil ga ne

zamijeni. ¥

2.3.2. Moda kao proces

Modni proces pokretatka je snaga modnog ciklusa te svojim radom odrzava ciklus
postoje¢im. Modni proces sastoji se od niza razli¢itih instanci, od fiktivnih - kao sto je ideja ili
inspiracija, pa sve do onih materijalnih i opipljivih kao sto su institucije ili konkretna drustvena
dogadanja. Modni proces kompleksno je kretanje koje uvelike ovisi 0 socijalnom i vremenskom
kontekstu. Mozemo ga podijeliti na pet razli¢itih dijelova: predstavljanje, povecanje, vrhunac,
odbacivanje i zastarjevanje. Kroz ovu podjelu mozemo vidjeti kako se nova moda uvodi u drustvo,

dozivljava i u konacnici izbacuje iz trenda.

Predstavljanje je pozicioniranje novog modnog stila ili dizajna na trziste. U pocetku se novi
modni proizvod proizvodi u manjoj koli¢ini i njegova je proizvodnja skupa. Takoder, unutar prve
etape modnog procesa vazno je djelovanje reklamne industrije koja ima u cilju prodati novu modu

sirokoj masi, a sve kako bi se ostvario profit.

Druga etapa naziva se etapom povecanja. Unutar ove faze, kako i samo ime faze govori, dolazi
do povecanja potraznje novo uvedene mode, posljedicno prihvacanju iste od strane pojedinaca. Etapu
povecéanja prati i povecanje u proizvodnji i javlja se kopiranje originalnih proizvoda od strane

povoljnijih modnih proizvodaca.

19 Davis, F. 1994. Fashion, culture, identity. Chicago: The University of Chicago Press
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Modni ciklus u svojoj trec¢oj fazi nalazi se na samom vrhuncu. Nova moda u ovom kratkom
periodu je u potpunosti druStveno prihvacena. Ona se reproducira i rasprostranjuje po svim

segmentima drustva.

Cetvrta etapa modnog ciklusa naziva se etapom odbijanja. Unutar ove predzadnje faze,
potrosac¢ima nova moda prestaje biti zanimljiva i postaju zasi¢eni ponudenim proizvodima. U to isto
vrijeme modna industrija krece S uvodenjem nove mode na trziste kako bi zadovoljili potrebe

potrosaca. Takoder, dolazi do rasprodaje sada ve¢ ,,starih” proizvoda.

Posljednja faza modnog ciklusa je faza zastarjelosti. Kao sto i samo ime govori, pri Kraju
modnog ciklusa nekadasnje nove proizvode postaje nemoguce pronaéi U trgovinama, a kupci su vec

okrenuti kupnji novih modnih proizvoda.?

Modni ciklusi i procesi zasluzni su za odrzavanje modnog Zzivota, a ukljucuju i drustvene i
ekonomske parametre. Da bi jedna moda postala moda u odredenom trenutku, istodobno mora proci
cijeli seta raznovrsnih utjecaja. Ubrzanjem modnih ciklusa te pojavom raznovrsnih, popularnih
modnih stilova, dogada se da vise modnih ciklusa i procesa postoji paralelno, $to ¢ini modu

kompleksnim i pomalo kaoti¢nim sistemom.

20 Davis, F. 1994. Fashion, culture, identity. Chicago: The University of Chicago Press
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3. MODA U DOBA MODERNE

,,1’m checking them out

1’'m checking them out.

| got it figured out,

| got it figured out.

There’s good points and bad points.
Find a city,

Find myself a city to live in.’
Talking Heads: Cities, Fear of Music, 1979

Povijesni pregled razumijevanja mode kao drustvenog fenomena valja zapoceti od najranijih
socioloskih analiza tog podrué¢ja. Moda u kontekstu socioloske discipline pocinje se istrazivati tek
pocetkom 20. stoljeca, iako je njezin utjecaj na pojedinca i drustvo vidljiv jos od renesansnog doba.
Unutar ranog socioloskog razdoblja treba istaknuti rad dvaju autora, a to su Thorstein Veblen i Georg
Simmel. Oba sociologa uvidjela su klasni karakter mode?! te svoje teorije stvaraju oko koncepta
imitacije: ,,Proces imitacije je ukljucen u razumijevanje kulture i drustva. Imitacija, koja je baza za
razumijevanje mode, je tipi¢no sagledana odozgo, jer se pretpostavlja da socijalno inferiorni zavide
superiornima i ukljuéuju se u imitacijske aktivnosti kako bi dobili priznanje i kako bi pokusali ué¢i u

privilegiranu grupu.” (Kawamura, 2005:20)

Klasi¢ni socioloski pristup ovisan je o kontekstu vremena u kojem nastaje tj. 0 modernizmu
koji radikalno mijenja drustvenu sliku. Razvojem modernizma dolazi i do razvoja potroSackog
drustva. Pojmovi modernizma i potroSackog druStva neodvojivi su od shvacanja Veblenovih i

Simmelovih studija.

21 Davis, F. 1994. Fashion, culture, identity. Chicago: The University of Chicago Press : “Klasni karakter mode nije
novost u Zapadnoj civilizaciji. Klase su kroz odje¢u pokazivale svoj status jos od 14.stoljeca. U to vrijeme, modno
osvjestena 0soba, a koja je pripadala aristokratskom sloju, prilikom pohadanja odredenih ceremonija, na sebi je nosila
cijelo svoje bogatstvo.”
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3.1. Kontekst vremena

Moda je fenomen Kkoji se javlja potkraj 14. stoljeca, ali Svoj razvoj pocinje intenzivirati od 18.
stolje¢a?® kada poprima suvremeniji oblik impliciraju¢i ideju promjene. Moda se na taj nacin
priblizava konceptu modernizma u kojemu se ostvaruje u svom punom obliku. ,, Make It New!”
(,, Neka bude novo!”), recenica predvodnika pjesnickog modernistickog pokreta Ezre Pounda, nije
samo obiljezila knjizevnost ve¢ je primjenjiva i na temu mode. Primat novosti obiljezava cjelokupnu
eru moderne. Moda i moderna se razvijaju paralelno uz pojavu i rast kapitalistiCke proizvodnje i
pojavom burzujskog 2 drustva, a karakterizira ih nov nadin stvaranja i raznovrsnost praksi.
Posljedi¢no napretku tehnologije i proizvodnje, akumulaciji bogatstva, razvoju novih materijala i
ideja, moda postaje dostupna svim klasama. Prije moderne, tek je nekolicina pripadnika bogate klase
mogla pristupiti odjeéi, ali nakon promjena, ona postaje dostupnom svim klasama.?* Sukladno tome
mozemo re¢i da je moda, kakvom ju danas poznajemo, moderan fenomen koji postoji samo u

okvirima moderne.

Moderna se prema definiciji javlja oko 1650. godine, a zavrsava s krajem Drugog Svjetskog
rata. Prema opcenitoj definiciji francuskog mislioca Michela Foucaulta to je: ,,Razvojni period kojeg
karakterizira propitivanje i odbijanje tradicije; primarno je naglasen individualizam, sloboda i
formalna jednakost; egzistira vjera u socijalne, znanstvene i tehnoloske progrese, racionalizaciju i
profesionalizaciju. Dolazi do promjene sustava s feudalnog na kapitalisticki te ekonomiju trzista.
Karakterizira ga industrijalizacija, urbanizacija i sekularizacija, razvoj ,nacije-drzave”,

reprezentativne demokracije i javne edukacije”. (Foucalut, 1977:170.)

Ovaj period temelji se na idejama prosvijetiteljstva. 2> Napusta se monarhijski sistem
upravljanja drustvom te se javlja liberalna demokracija: “ Prije uvodenja demokracije, monarh se

prihvacao kao Bozji poslanik na Zemlji i njegov autoritet je bio neupitan. Demokracijom se izborilo

22 Gonzalez, A. Bovone, L. 2014. Identities through fashion. London: Bloomsbury Academic: “Moda, kakvom ju danas
poznajemo, postoji od osamnaestog stoljeca. Ono $to ju razlikuje od mode prije toga vremena jest ubrzani ritam
promjene modnih stilova.”

23 Burzoazija - drustveni poredak kojim dominira tzv. srednja klasa. U drustvenoj i politi¢koj teoriji pojam burzoazije
temelji se na radovima Karla Marxa. U marksisti¢koj teoriji burzoazija ima kljuénu ulogu u revolucionarizaciji
industrije i modernizaciji drustva. Medutim, ona takoder nastoji monopolizirati dobivene koristi kroz iskoriStavanje
proletarijata te samim time stvara revolucionarnu napetost. Preuzeto sa - Enciklopedija Britannica:
https://www.britannica.com/topic/bourgeoisie)

24 Gonzalez, A. Bovone, L. 2014. Identities through fashion. London: Bloomsbury Academic:

25Prosvjetiteljstvo - filozofski i znansetveni pokret koji se javlja u 18.stolje¢u. Obiljezavaju ga ideje razumnosti,
slobode, progresa, tolerancije, odvajanja crkve od drzave. Dolazi do velikog progresa znanosti i razvoja filozofije.
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za prava gradana da imaju pravo re¢i na koji se nacin upravlja njihovim Zzivotima* (Haralambos,
2004:8) Razvijaju se novi estetski, umjetnicki 1 filozofski pravci, kao §to je primjerice
egzistencijalna? misao. Moderno drustvo stvara birokraciju, a sredi$nja vlast upravlja organizacijom
zivota u zajednici. Karakteristika modernizma jest i razvoj racionalne misli, progresa te vjerovanje u
mogucnost napretka. Drustvo se udaljava od emocionalnih misli, fokusira se na poboljsanje zivotnih

uvjeta, a svoje djelovanje planira unaprijed.

Takoder, posljedi¢no industrijskoj revoluciji?’ dolazi do napustanja sela te se razvijaju
gradovi procesom urbanizacije?®. Razvoj gradova i seljenje stanovnistva s ruralnih podrudja na
podru¢je gradova unistava dotadasnji oblik tradicionalne zajednice te dolazi do sve vece
individualizacije i alijenacije unutar drustva. Seljenje u gradove, oznacava pocetak moderne mode, a

koja se prema Simmelu moze odvijati samo u novim, urbanim centrima.

Moderna je razdoblje koje oznacava razvoj proizvodnje koja poveéava produktivnost i dolazi
do pojave kapitalistickih drustava. Revolucionarizira se nacin proizvodnje, napusta se nekadasnje
organiziranje vremena oko izmjene dana i no¢i, kojeg sada zamjenjuje ra¢unanje vremena prema satu:
,Kapitalizam je blisko povezan s industrijalizacijom te ukljucuje rad za nadnicu®, a posao se vodi u
svrhu stvaranja profita. Prije dolaska kapitalizma brojni su radnici radili za sebe, zivec¢i od proizvoda
koje su dobivali na vlastitoj zemlji. Pojavljuju se nove klase, prvenstveno klasa poduzetnika”.
(Haralambos, 2002:8) Razvoj i uspon kapitalizma koji vodi uspostavljanju masovnog trzista nailazi
na kritiku, ponajvise od strane njemackog filozofa Karla Marxa. Marx, promisljaju¢i 0 modernom
drustvu, razvija svoj koncept ideologije koja se is¢itava na temelju njegove interpretacije klase i
teorije odraza®°. Prema Marxu, baza je konstruirana od sredstava za proizvodnju i proizvodnih
odnosa, dok se nadgradnja odnosi na oblike drustvene svijesti i institucije. Ono $to se dogada u bazi,

materijalnim uvjetima zivota, reflektira se na ono sto se dogada u nadgradnji. Marx promislja i 0

26 Egzistencijalizam - filozofski pravac koji se bavi pojedincom i njegovim postojanjem. Promislja se 0 ¢ovjekovom
bitku i smislu zivota, pojmovima slobode i samoostvarnja. Preuzeto sa - All about Philosophy:
https://www.allaboutphilosophy.org/existentialism.htm

27 Industrijska revolucija - proces promjene iz agrarnog i zanatskog gospodarstva u oblik proizvodnje kojim dominira
tehnologijska inovacija i strojna proizvodnja. Zapocinje u Britaniji u 18. stoljecu i odatle se prosirio na druge dijelove
svijeta. Javlja se prvo u tekstilnoj industriji. Preuzeto sa - Enciklopedija Britannica:
https://www.britannica.com/event/Industrial-Revolution

28 Urbanizacija - prema lat. urbanus: gradski, porast udjela gradskoga (urbanoga) stanovnistva; proces Sirenja
gradskog nacina zivota. Urbanizacija istodobno obuhvaca proces napustanja sela i seljenja stanovnistva u gradove
(deruralizacija) te napustanje poljoprivredne u zamjenu za neke druge djelatnosti (deagrarizacija). Preuzeto s - Hrvatska
Enciklopedija: http://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?1D=63319

29 Nadnica, - plac¢a, naknada za rad ili sluzbu u tijeku jednoga dana. Preuzeto sa - Hrvatski leksikon:
https://www.hrleksikon.info/definicija/nadnica.html

30 Eagleton, T. 2011. Zasto je Marx bio u pravu”: "Pojednostavljeno, pod bazom Marx podrazumijeva odnos
proizvodnih snaga i proizvodnih odnosa, a pod nadgradnjom institucije poput prava, politike, religije i kulture, funkcija

kojih je podrzati bazu, odnosno postoje¢i klasni sustav.”
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klasi, to¢nije zakljuCuje kako reprodukcija proizvodnih odnosa jest reprodukcija klasnih odnosa.
Pojmovi kao sto su alijenacija, komodifikacija i robna vrijednost sve su pojmovi marksisti¢ke kritike
politicke ekonomije, a koji nastaju kao rezultat promatranja modernih drustava. Vazno za daljnju
raspravu 0 modi u modernizmu jesti i Marxova misao: ,,Misli vladajuce klase u svakoj su epohi
vladajuc¢e misli, tj. klasa koja je vladajuc¢a materijalna sila drustva, istovremeno je njegova vladajuca
duhovna sila.“ (Peovi¢, 2014.) Spomenuta recenica moze posluziti i kao temeljna misao ranih
socioloskih razmatranja o0 modi: ,,Proizvodaci ideologije su dakle, oni pripadnici vladajuce klase koji
vladaju bazom, i samim time vladaju i carstvom slobodnog vremena potrebnog za stvaranje misli (ili
iluzija).” (Peovi¢, 2014.) Spomenuta industrijalizacija predstavlja odmak od primarnih nacela
prosvjetiteljstva, te se kao rezultat masovnije proizvodnje pojavljuje otudenje pojedinaca i fetiSizam
robe. FetiSizam robe, koncept kojeg mozemo proglasiti valjanim i danas u kontekstu mode, oblik je
otudenja individue. U temeljnom nacelu je Cinjenica da covjek postaje robom stvari. Kroz proces u

kojem covjek treba zagospodariti proizvodima svoga rada, ti proizvodi gospodare s njim.

Dogadanja koja obiljezavaju modernizam reflektiraju se, ne samo u socio-ekonomskom
kontekstu, ve¢ imaju svoju doslovnu primjenu i u prakti¢noj izvedbi mode. Modu se ne moze izuzeti
od vremena u kojem nastaje. Odjeca, koju do tad karakterizira ki¢enost, ekstravagancija i ne
prakti¢nost, biva revolucionirana. Poc¢etkom 20. stolje¢a na modnu scenu dolazi Coco Chanel,
francuska avangardna dizajnerica i osnivac¢ica modne kuée “Chanel”, koja kreira, danas u popularnoj
kulturi nazvanom “malu crnu haljinu”. Spomenuta haljina u ideji je primarno funkcionalna,
jednostavna i elegantna, te na simboli¢koj razini predstavlja oslobodenje Zzena od viktorijanskih
okova: ,,To se zbiva u kontekstu emancipacije zenskoga tijela od viktorijanske torture u ime »morala«
I »éudoreda«.” (Valenti¢ u Pai¢, Strugar, 2018:22)

3.2. Nastanak potrosackog drustva

Doba modernizma, kao sto smo vidjeli u prethodnom poglavlju, karakteristicno je i po
proizvodnji i akumulaciji bogatstva. Akumulacija dobara, klasni ustroj drustva i kapitalisticka
proizvodnja doveli su do promjene u drustvenim potrosackim praksama. Promjena u nacinu
proizvodnje, prelazak sa nekadasnjeg manufakturnog u specijalizirani rad revolucionirao je
produkciju dobara. Prelazak na masovniji oblik proizvodnje, kojeg odlikuje proizvodnja po principu
tekuce vrpce, naziva se fordistickim modelom: ,,Uvodeci principe masovne serijske proizvodnje
standardiziranih proizvoda koje je omogucio izum tekuce vrpce, angazmanom velikog broja
priucenih, nekvalificiranih industrijskih radnika koji su zamijenili dotadasnju manufakturu, usko

specijaliziran, zanatski tip radnika, a sve u strogom tvornickom rezimu, fordizam je stvorio osnove
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za masovnu industrijsku proizvodnju i tome posljedicnu akumulaciju kapitala.” (Hromadzic,
2008:25) Fordizam, a koji se javlja dvadesetih i tridesetih godina 20.stolje¢a u Americi, potaknuo je
masovniju drustvenu konzumaciju. Upravo ta masovnija kupnja proizvoda ide u prilog vladaju¢im
elitama za uspostavu kontrole nad Zivotima pojedinaca koji iluzijom kupnje stvaraju i iluziju kontrole

nad vlastitim Zivotima.

Posljedi¢no, sve vecoj i vecoj kupnji i potrosnji, dolazi do sve brze i brze izmjene ponude i
potraznje, §to stvara masovnija trzista. Samim time, moderna drustva ujedno postaju i potrosacka
drustva. PotroSacka drustva odlikuje kupnja roba i usluga u ve¢oj mjeri nego Sto im je to zbilja
potrebno. Takoder, mijenja se pristup prema covjeku, koji se pocinje tretirati kao potrosac¢. Potrosac
postaje meta marketinSke industrije koja tezi potaknuti potrosacku Zelju izvan pukog zadovoljenja
bioloskih potreba: “...sve do tada marketinska industrija tretirala je ljude kao racionalna bica, te su
se, shodno tome, strategije prodaje i oglasavanja temeljile na zadovoljavanju potrosackih potreba, a
ne na proizvodenju potroSackih zelja i poticanju konzumeristickih imaginarija.” (Hromadzic,
2008:10)

Razdoblje izmedu pocetka i sredine 20. stoljec¢a unutar Zapadne civilizacije oznacava vrijeme
ubrzane ekonomske, socijalne, politicke i kulturalne promjene. Ekonomska sigurnost, novi oblici
reklamiranja, veca socijalna mobilnost i promjena Zivotnih stilova, korijenski mijenjaju drustvo.
Uslijed povecanoj moguénosti kupnje raznovrsnih proizvoda dolazi do sve veée potrebe pojedinaca
za individualizacijom i diferencijacijom. Kupnjom proizvoda (odjeé¢e, modnih dodataka, automobila,
namjestaja, itd.) stvara se osjecaj posebnosti. Ljudi pocinju kupovati kako bi sagradili svoje nove,
moderne identitete: ,,...posjedovanje proizvoda kreira i osobnost, karakter, identitet. Stvari vam ne
trebaju u vasoj uporabnoj vrijednosti, koristite ih i kako biste sebe predstavili drugima, kako biste

izrazili svoju osobnost i individualnost.” (Hromadzi¢, 2008:16.)

Povecana potros$nja uzrokuje otvaranje prvih robnih kuca koje svoja vrata otvaraju sve ve¢em
broju ljudi. Upravo, u to vrijeme, moda se istice kao jedna od dominantnih formi potrosnje i
konzumeristicke prakse u Zapadnim drustvima. Prema francuskom sociologu Edmondu Goblotu, to
je vrijeme u kojem moda postaje profinjeni odnos izmedu demokratskih sloboda koje vrijede za sve,

te malih i ve¢ih nesloboda koje ipak sprjec¢avaju da svi sudjeluju u njezinim igrama.

Pocetkom dvadesetog stoljeca moda i konzumerizam zapocinju intrigirati sociologe te nastaju
prve studije o potro$nji i njezinim socijalnim i kulturalnim karakteristikama. Prvom studijom o

potro$nji smatra se studija Thorsteina Veblena s kraja 19. stoljeca pod nazivom ,, Teorija dokoli¢arske
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klase”. Veblenova studija bliskoznac¢na je sa studijom njemackog sociologa Georga Simmela, koji u
isto vrijeme pise o fenomenu modnih praksi. Simmel razraduje poznatu “trickle down” teoriju, koja
se naslanja na Veblenovu teoriju kapanja. ,,Trickle-down” i ,teorija kapanja” teorije su principa
imitacije, koji su, uz klasnu podjelu drustva, temelj ranih socioloskih studija. “Teorija dokoli¢arske
klase” progovara o0 potrosackim praksama tadasnjeg drustva kroz novostvorene sintagme ,,upadljive
potrosnje” i ,,upadljive dokolice”. Teoretiziraju¢i 0 dokoli¢arskoj klasi, Veblen uvida kako je upravo
moda jedan od primarnih nacina iskazivanja svoje visokoklasne pozicije. Putem odje¢e dokoli¢arska
klasa se diferencira od nizih klasa: ,,Dokoli¢arska klasa nije sklona dijeljenju modnih obrazaca s
nizim Klasama te, da bi zadrzala svoj visi drustveni simbolicki status, napusta preuzete oblike i stvara
nove...” (Hromadzi¢, 2008:19)

3.3. Thorstein Veblen — ,,Teorija dokoli¢arske klase”

Thoerstein Veblen je sjevernoamericki ekonomist, autor prve studije o potrosnji, pod nazivom
,»Teorija dokolicarske klase”. Spomenuto djelo iz 1899. godine, izvorno objavljeno pod nazivom
,»Teorija slobodnog vremena”, prva je od studija 0 potro$nji, a Smatra se i prvom, ozbiljnijom,
studijom o modi. lako je Veblen primarno bio ekonomist, ekonomske teorije svoga vremena smatrao
je stati¢nima, drustveno neinkluzivnima i apstraktnima, te je smatrao kako ekonomisti moraju voditi

racuna 0 tome kako se ljudi ponasaju u socijalnom i kulturnom kontekstu.

Upravo zbog navedenog socioloskog karaktera ovog autora prigrlile su brojne drustvene
discipline. Kroz svoje radove istaknuo je ljude kao iracionalne, ekonomske subjekte koji teze
drustvenom statusu i prestizu. Veblenova okupacija i pristup druStvu vazni su za daljnje
razumijevanje ove studije. Za njega, drustvo i drustvene aktivnosti uvjetuju individualne ljudske
aktivnosti®!, tj. smatra kako je u biti svih ljudskih procesa to $to su oni dijeljeni unutar sire zajednice:
ljudsko ponasanje je dio organizirane cjeline, te nije samo dijeljeno nego je i repetitivno. Autor je
jako kritican prema modernom drustvom kojeg usporeduje s barbarskim te ne vidi razliku izmedu
dva oblika drustava (osim $to u modernom drustvu postoji naprednija, masinizirana produkcija koja
omogucuje Sirenje): ,, Moderno drustvo je oblik barbarstva ¢ija glavna uloga je iracionalna orgija

rasipanja i uzaludnosti.” (Veblen, 3:2003.)

31 Veblen, T. Teorija dokolicarske klase, 2003. The Pennsylvania University : “ Svaka data kultura je manifest
produkta nekog grupnog zivota”.
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Unutar ,,Teorije dokolicarske klase”, Veblen raspravlja o druStveno ekonomskom razvoju,
praksama koje oblikuju moderno drustvo, na¢inima zarade i potros$nje dokolicarske klase - klase
slobodnog vremena®2. Ukratko, autor smatra kako visa klasa cijeni svoje bogatstvo te zeli prikazati
svoju nadmo¢ nad ostatkom drustva vidljivom potrosnjom®. Dokoli¢arska klasa okuplja oko sebe
poduzetnike, gospodare, vlasnike, tj. sve one koji, u marksistickom smislu®* imaju vlasnitvo nad
sredstvima za proizvodnju. Ova klasa izuzeta je iz procesa industrijske proizvodnje i usmjerena je na
neindustrijska zanimanja kao $to su obrazovanje, vojska, svecenstvo... Njihove aktivnosti i nacini
potro$nje ne pridonose sveukupnoj proizvodnji i gospodarstvu te nisu potrebni za normalno,
drustveno funkcioniranje. Visa klasa zaduZena je za zaradivanje i javno pokazivanje zaradenog. S
druge strane, Veblen uocava kontradiktornost unutar sustava te uvida kako je situacija “izokrenuta na
glavu”. lako je radnicka, srednja klasa ta koja je marljiva, pokorna i ucinkovita, ona ne privreduje
dovoljno za iskazivanje svog bogatstva i smatra se manje vrijednom od vise klase, one koja ne
proizvodi. Za autora je upravo radnic¢ka klasa ta koja je korisna, produktivna te svojim radom i

aktivnostima uzdrzava cjelokupno drustvo. *°

Prema Veblenu razlozi za kupovinom odredenih stvari nisu zbog uzivanja iz vlastitih potreba,
ve¢ je primarni cilj pokazivanje bogatstva. Veblen navodi kako je najbolji pokazatelj navedenog
upravo nacin na koji pojedinac provodi svoje slobodno vrijeme, tj. dokolicu: ,, U to vrijeme ljudi se
bave aktivnostima koje nemaju veze s pukim uzdrzavanjem: umjetno$cu, sportom, pozeljnim
drustvenim ponasanjem.” (Valenti¢ u Pai¢, Purgar, 2018:60) Ovaj koncept naziva se upadljivom
dokolicom. Upravo je slobodno vrijeme koje se provodi u postizanju novih znanja ili odmora, najbolji
pokazatelj ¢injenice da pripadnici vise klase ne moraju se svakodnevno boriti pukim prezivljavanjem
i radom, ve¢ im ostaje vremena za lagodno uzivanje. Ubrzanjem vremena zivota i promjenom
zivotnog stila, posljedicno epohi modernizma, drustvo mijenja svoje prakse te susreti izmedu
pojedinaca postaju sve rjedi i kraci. 1z tog razloga, dokolicu zamjenjuje koncept upadljive potrosnje.
Upadljiva potros$nja je potrosnja gdje kupovanje proizvoda nastaje kao rezultat novéanog iskazivanja

i medusobnog natjecanja pripadnika visih klasa.

32 To¢na definicija ,,dokoli¢arske klase” kod Veblena se sastoji od opisivanja vise pojmova kao $to su: hiperbogata
klasa, aristrokacija, vladajuca Klasa, visa Klasa, biznis klasa, noveau riche klasa i visoko drustvo.

33 Veblen, T. Teorija dokolicarske klase, 2003. The Pennsylvania University : “ Bogatstvo ili mo¢ se moraju dokazati,
jer se postovanje okoline dodjeljuje samo na temelju dokaza. Dokaz o bogatstvu sluzi da impresionira ne¢iju vaznost
spram ostalih , ali i da zadrzi osje¢aj vlastite vaznosti, koja je korisna za izgradnju i o¢uvanje samozadovoljstva.”

34 Carter:, M. 2003. Fashion Classics from Carlyle to Barthes. New York. Berg. : ,,Veblen svoje radove temelji na
Marxovim ekonomskim koncepcijama baze i nadgradnje, odnosno na principu baze koja je ekonomska i nadgradnje
koja je kulturalna. Kod Marxovog uéenja nadgradnja prozima razne ljudske aktivnosti, a te aktivnosti su nesvjesne te
pojedinci nisu svjesni da su ideologizirani. Veblen, za razliku od Marxa, temelj svog uéenja stavlja u drustvenu
repeticiju potro$nje, dok Marxova ideja je preuzeti sredstva za proizvodnju.”

35 Carter, M. 2003. Fashion Classics from Carlyle to Barthes. New York. Berg.
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Sve navedeno dovodi do socijalne diferencijacije izmedu klasa. Razlikovanje unutar drustva
odgovara pripadnicima visih slojeva. Upadljivom potrosnjom zele se udaljiti od nizih klasa, koje zele
kopirati sloj klase koja se nalazi iznad njih. Svaka drustvena klasa zeli kopirati modu one klase iznad
sebe. Niza klasa stalno i sustavno kopira i preuzima stilove, navike i manire vise, imu¢nije klase.

(Carter, 2003.) Ova teorija imitacije po klasnom principu naziva se ,,trcikle down teorijom”.

-----

Autor pod modom smatra i predmete poput automobila, modnih dodataka, namjestaja, kuc¢anskih
aparata. Ipak, prema autoru, moda u smislu odjevne mode najtipi¢niji je oblik iskazivanja vlastite
imuc¢nosti. Takoder, odjevna moda najlaksa je za drustvenu analizu potrosnje, jer je odjeca javan
fenomen te biti odjevenim je nuzno za normalno funkcioniranje u Zapadnim drustvima. Takoder,
odjeca je prvi pokazatelj nasih identiteta, nase tradicije i nov¢ane pozadine: ,,Odjeca je univerzalno
sredstvo potrosnje i teSko je ikome izbje¢i kupovinu.” (Veblen, 2003:112) Izreka ,,Jeftin kaput ¢ini
jeftinog covjeka.” je prepoznata kao istinitost u odijevanju pise Veblen u svojoj studiji razradujuéi
svoj koncept ljepote, a koji se naziva novéanom ljepotom®®. Dakle, novéana ljepota je koncept u
kojemu je jedino ono $to je skupo ujedno i lijepo. Medutim, ukoliko bi to zaista uvijek bilo tako, tada
bi predmeti postajali sve skupocjeniji i dekadentniji, Sto bi dovelo do estetski neprikladnih proizvoda.
S druge strane, kada bi drustvo cijenilo samo ljepotu ljudi bi odavno pronasli estetski apsolut.
Mozemo zakljuciti kako moda funkcionira tako da spaja oba principa: .,...prirodni ukus korigira
modne pretjeranosti.” (Odak, 2003:98.) Da odjeca nije ovdje samo kako bi bila od upotrebne
vrijednosti zakljucuje i Veblen na samom kraju 19. stoljeca. Njezina upotrebna vrijednost, zastita
koju pruza svome nositelju, je sekundarna karakteristika u modernim drustvima. Primarna zadaca
odjece jest iskazivanje komercijalne vrijednosti, to jest:,, Potreba za odje¢om je u biti visa duhovna
potreba.” (Veblen, 2003:165)

Zaklju¢no, mozemo re¢i kako unutar ,,Teorije dokoli¢arske klase” Veblen prepoznaje tri glavne

karakteristike mode, a koje vrijede za modu 20.stoljeca:
1) Moda je prikaz bogatstva osobe koja ju nosi. Ona je vidljiva i nositelju i gledatelju. Potrosnja
na odjecu je dokaz svjesne potrosnje s ciljem prikazivanja svog bogatstva. Odjeca je na prvi

pogled indikacija i dokaz ekonomskog bogatstva.

2) Moda je pokazatelj klasne pozicije individue. Primjerice, elegantno, profinjeno odijevanje

36 Veblen, T. Teorija dokolicarske klase, 2003. The Pennsylvania University.: ,,Ono §to nije skupo nije vrijedno i
inferiorno je.”
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dokolicarske klase dokaz je ¢injenice da ne moraju obavljati teske, fizicke poslove kako bi si

priskrbili dobar zivot. Prema Veblenu, sto je odje¢a manje prakti¢na, ona je simbol vise klase.

3) Moda je uvijek u korak s vremenom. Biti u modi je nuzno te jedini ispravan nacin iskazivanja
sada$njosti: ,,Haljina mora biti ne samo upadljivo skupa i neugodna, nego mora biti istodobno
aktualna. (Veblen, 2003.)

3.4. Georg Simmel — ,,Filozofija mode”

Otprilike u sli¢no vrijeme kada Thorstein Veblen pise svoju studiju o dokolic¢arskoj klasi,
Georg Simmel, jedan od pripadnika prve generacije njemackih sociologa, pod dojmom ,,novog”,
modernog vremena proucava brojne druStvene promjene. Fokus njegovih radova su socijalni i
kulturalni fenomeni poput potrosnje, urbanog zivota, svakodnevice i umjetnosti. Autor je
mnogobrojnih eseja i knjiga, od kojih se najvise isti¢u ,,Filozofija novca”, i ,,Metropolis i Mentalni
zivot”. Takoder, Simmel je jedan od prvih sociologa koji teoretski istrazuje te piSe 0 temi mode.
Njegov esej ,,Filozofija mode” izasao je u Berlinu 1905. godine unutar kojeg, kroz cetrdesetak
paragrafa, definira modu i modno ponasanje, postavlja filozofski temelj modne teorije, raspravlja o
odnosu muskog i Zenskog roda u modi, razlaze odnos mode i prolaska vremena te pise 0 granicama
modnog ponasanja. Ovaj esej, neizostavan je dio brojnih modnih studija i analiza, poglavito iz razloga
§to: ,,...modu promatra kao sirokosocijalni fenomen koji se istice u svim poljima drustvenog Zivota,
smatrajuci da su jezi¢na uporaba i maniri takoder podvrgnuti modi, ali u samom sredistu stoji odjec¢a.”
(Valenti¢ u Pai¢, Prugar, 2018:61)

Kao sto je ve¢ spomenuto, Simmel je bio inspiriran razdobljem unutar kojeg je zivio, to¢nije,
razdobljem modernizma. Upravo u modi ovaj sociolog vidi karakteristike tog vremena. Modu
karakterizira novost, odmak od tradicionalnih forma, sadasnjost i trenuta¢nost. Za Simmela, moda
opstaje u gradovima, modernim sredistima u kojima se odvija sva nov¢ana ekonomija i gdje se odvija
ubrzani dnevni zivot. (Carter, 2003.) Takoder, moda djeluje u posebnom vremenskom okviru. Modno

vrijeme, bas kao i vrijeme moderne je ubrzano, mnogostruko, a moda je u vjecnom kretanju k novom.

Poput prethodno spomenutog Veblena, Simmel modu sagledava u kontekstu klasnog poretka

drustva i procesa imitacije®’. Autor smatra kako je moda oponasanje, imitacija. Procesom imitacije

37 Simmel, G. 2001. Filozofija mode u Kontrapunkti kulture. Zagreb. Naklada Jesenski i Turk :“Time su ocrtani zivotni
uvjeti mode kao opcenite pojave u povijesti nase vrste. Ona je oponasanje danog uzorka i time udovoljava potrebi za
drustvenim osloncem, ona vodi pojedinca na put kojim svi idu, pruza opcéenitost koja ponasanje svakog pojedinca ¢ini
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pojedinac se oslobada tereta vlastitog izbora, te se na jednostavan nacin inkorporira u Siru grupu.
Osim sto dozvoljava imitaciju, moda stvara i moguénost i potrebu za diferencijacijom. Razlikovanjem
pojedinac ima moguénost isticanja iz grupe kako bi zadovoljio svoju potrebu za izdvajanjem. Upravo
povezivanje s grupom (proces oponasanja)® ili razlikovanje (proces diferencijacije)® od sire
drustvene grupe su dvije primarne funkcije mode. Modi uspijeva odrzavati procese oponasanja i
diferencijacije uslijed principa novosti: ,, | to posljednje uspijeva joj promjenom sadrzaja u odnosu
najucerasnju i sutra$nju, a jos jace zbog toga sto su mode uvijek klasne mode, sto se mode viseg sloja
razlikuju od mode nizeg i visi ih napusta u onom trenutku u kojem ih nizi po¢ne usvajati.” ( Simmel,
2001:236.)

Prema Simmelu, moda ima izrazito klasan karakter, ona ujedinjuje odredenu klasu, kako bi
jednu Kklasu odvojila od druge, tj. moda djeluje kao prijetnja eliti, a pruza nadu premos¢ivanja klasne
razlike radnickoj klasi. Novi oblici mode pripadaju visim slojevima koju nizi slojevi, kako bi se
priblizili visim slojevima, Zele kopirati. Kada nizi slojevi prihvate modu visih slojeva, tada, istu tu
modu visi slojevi odbacuju i stvaraju novu modu. Ovaj proces repetitivno se ponavlja svaki put kada
dode do izjednadenja klasa, a moda je upravo podlozna za tu vie¢nu igru* iz razloga sto je pristupaéna
za vanjsko oponasanje. Ovaj opisani koncept naziva se ,.trickle down procesom”, a karakterizira ga
spustanje mode kroz klase. Kroz spustanje dolazi do izmjene originalne mode (zbog prilagodavanja
standardima trzista) te zavr$ni proizvod nikada nije jednak originalnom proizvodu: ,,Simmel tvrdi da,
Sto je u ve¢im razmjerima neka roba podlozna brzim promjenama mode to ¢e nastati veca potreba za
jeftinim izdanjima te robe jer ¢e mase, koje si tu modu u polazistu ne mogu priustiti, tu istu robu
takoder Zeljeti - iako u manje vrijednom izdanju. Upravo ¢e ¢injenica da se proizvode jeftine verzije
robe poticati tvorbu nove mode budué¢i da roba tada nec¢e funkcionirati jednako razlikujuce. ™
(Svendsen, 2010)

Simmel govori da je moda samo moda kada ju prakticira jedan dio drustva. U trenutku kada
vec¢ina preuzme neku modu, ona prestaje biti modom. Takoder, ukoliko dode do kraja potreba za

povezivanjem i razlikovanjem, moda prestaje: ,,Ondje gdje nedostaje samo i jedna od dviju tendencija

pukim primjerom. No, ona jednako tako zadovoljava i potrebu za razlikovanjem, tendenciju prema diferencijiaciji,
promjeni, izdvajanju.

38 Odrazava se u drustvenim formama kao §to su tradicija, nasljedstvo, uniformiranost.

39 Odrazava se kroz razbijanje tradicije, novost, partikularnost.

40 Simmel, G. 2001. Filozofija mode u Kontrapunkti kulture. Zagreb. Naklada Jesenski i Turk : “Nova moda pripada
samo visim stalezima. Cim donji stalezi poénu usvajati modu i time prekora¢e granice koje su oznacili gornji, ¢im
razbiju jedinstvenost u njihovoj tako simobliziranoj zajednic¢koj pripadnosti, gornji se slojevi odvracaju od te mode i
okrec¢u se nekoj novoj, kojom se diferenciraju od sirokih masa i s kojom igra iznova pocinje.”
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koje se moraju spojiti za nastanak mode, naime ili potreba za povezivanjem s jedne ili potreba za

izdvajanjem s druge strane, njezino ¢e carstvo zavrsiti.” (Simmel, 2001:226)

Takoder, Simmel uvida vaznost odnosa izmedu identiteta i mode, tj. sagledava modu kao
jednu od temelja za konstrukciju sebstva. Uvida kako moda komunicira puno vise od klasne pozicije
i socijalnog statusa. Putem mode moze se progovarati o rodu, spolu, seksualnosti, godinama, radu i
aktivnostima, etnickom, religioznom, politickom i ideoloskom. Autor uvodi i vazno razlikovanje
izmedu mode i odje¢e*’. Moda je proces koji se moze pojaviti i u sferama koje nemaju veze samo s
odje¢om, dok odjecu cine predmeti prilagodeni nasim potrebama: ,,Dok je naSa odjeca opcenito
prakti¢no prilagodena nasim potrebama, odlukama koje formiraju modu ne vlada ni najmanji trag
svrsishodnosti; nose li se siroke ili uske suknje, duge ili kratke frizure; Sarene ili crne kravate.
Ponekad su moderne tako ruzne i odbojne stvari, kao da moda zeli pokazati svoju mo¢ upravo time

Sto zbog nje prihvacamo i najodvratnije stvari.“ (Simmel, 2001:226.)

Unutar ovog eseja, Simmel, kroz svoju teoriju o modi kao da anticipira daljnja zbivanja koja
pogotovo postaju vidljiva u doba postmodernizma, o ¢emu ¢e biti rijeci U idu¢em poglavlju. On uvida
ubrzanje vremena, a samim time i ubrzanje modnih promjena:*...sto je neko doba nervoznije, to ¢e

se brze smjenjivati njegove mode.*“ (Simmel, 2001:230)

lako su Veblenovi i Simmelovi radovi o analizi drustva i praksama potro$nje nouveau riche
klase doprinijeli brojnim modnim studijama, neki autori smatraju kako Veblenovu , Teoriju
dokolicarske klase” te Simmelovu ,,Filozofiju mode” treba promatrati i uzimati u obzir samo u
vremenu u kojem oni nastaju. Jedan od kriti¢ara klasnog, ,,trickle down” koncepta jest i antropolog
Arjun Appadurai. Appadurai je autor knjige ,,Modernity at Large” iz 1996. godine. Jedno od poglavlja
u knjizi jest i poglavlje imena ,,PotroSnja, trajanje i povijest” unutar kojega se autor suprotstavlja
misljenju da je potrosnja kraj dobara i usluga te zeli prikazati da je to vrsta iluzije. Appadurai tvrdi
da je potrosnja blisko povezana s repeticijom i ponavljanjima te promislja 0 potrosnji i periodizaciji
vremena oko same potrosnje. Ono sto karakterizira potrosnju jest trajnost, to je proces koji nikada ne
prestaje. Appadurai smatra kako se moramo oduprijeti teorijama potrosnje koje su formirane oko
generalnog koncepta potrosnje, ucestalo nazvanog: ,,Veblen efektom®*?”: tendencija organizirana oko

imitacije socijalno superiornijih” (Appadurai, 1991:68), jer nisu sve potrosnje temeljene na tome.

4l Odjeca sluzi za ukraSavanje, samodekoraciju, u antropoloskom smislu. Simmel smatra kako je odjeca ukrasni impuls.
Kod primitivnih ljudi, Zensko se vlasnistvo generalno razvijalo kasnije od onog muskog, a originalno se referiralo na
vlasni$tvo nad odjec¢om. S druge strane musko vlasnistvo je zapoc¢injalo uvijek oruzjem.

42 \/eblen efekt - nenormalno trzisno ponasanje u kojem potro$aci kupuju proizvode s visim cijenama, dok su sli¢ne
jeftine (ali ne identi¢ne) zamjene dostupne. Uzrok je ili uvjerenje da visa cijena znaci visu kvalitetu, ili im je zelja
potkanuta upadljivom potro$njom. Preuzeto sa —,,Business dictionary”:
http://www.businessdictionary.com/definition/VVeblen-effect.html
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Takoder, kritiku cjelokupnom Veblen-Simmel pristupu modi upucuje i modni sociolog, Fred
Davis. Prema Davisu, kod obojice autora je pretjerano stavljanje naglaska na simbolicko znacenje
mode samo u odnosu prema pojmu klase. Davis ne bjezi od ¢injenice da nacin na koji ljudi nose
odjecu, te koju odjecu uopée nose, cesto moze otkriti puno po pitanju njihove socijalne pozicije, ali
tvrdi da to nije sve sto odjeca kao takva komunicira. Za njega se kod mode ne radi se samo o klasnom
razlikovanju nego vjerojatno podjednako i 0 izrazavanju individualnosti. Odjeca je odlucujuéi dio

socijalne konstrukcije sebstva.*?

Zaklju¢no, kao $to smo vidjeli u prethodne dvije analize i Veblen (1899.) i Simmel (1905.),
na modu gledaju kroz , trickle down” koncept, unutar kojeg se moda plasira u nekoj visoj klasi, te se,
eventualno, spusta kroz socijalne strukture do nizih slojeva drustva. Ovaj hijerarhijski koncept, kroz
svoje spustanje kroz stratume, moda se izmjenjuje, prilagodava ekonomskom trzistu, te nikada zeljeni
produkt ne bude jednak originalnom komadu. U trenutku kada, npr. neki odjevni predmet biva
prigrljen od strane nizih slojeva drustva, visi slojevi napustaju tu modu, te iznova stvaraju novu. Ovaj

proces tada iznova pocinje, $to ga ¢ini stalnim i trajnim.

43 Davis, F. 1994. Fashion, culture, identity.: The University of Chicago Press
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4. MODA U DOBA POSTMODERNE

“No more politicans.

No more poreltarians.

No more aristocrats.

No more fatherlands.

Enough with all these imbecilities.
No more anything.

Nothing.

Nothing.

Nothing.”

iz filma “Manifesto (111) ”, 2015.

Prethodno poglavlje dalo nam je uvid u prva socioloska razmisljanja 0 modi koja se dovode
u kontekst s pojavom modernizma i potroSackog drustva. Poslije Drugog Svjetskog rata, to¢nije,
krajem pedesetih godina 20. stoljeca dolazi do ponovne promjene drustvene paradigme. Razdoblje
koje nazivamo postmodernizmom jest kulturalni fenomen, kojeg suprotstavljamo ranom modernizmu
s pocetka 20. stoljeca. Logika postmodernizma prema nekim teoreticarima potpuno je drugacija od
moderne logike, a prema nekima, ona se samo nastavlja na prethodnu: ,,Neki teoretic¢ari zadrzavaju
elemente konvencionalnih pristupa u sociologiji. Neki postmodernisti idu mnogo dalje od toga. Neki
tvrde da se drustveno ponasanje vise ne oblikuje uz pomo¢ neéijeg podrijetla i socijalizacije. Ljudi

su mnogo slobodniji odabrati svoj identitet i Zivotni stil.” (Habermas, Holborn, 2002:16)

4.1. Kontekst vremena

Jednako kao i u etapi modernizma, moda je pod utjecajem drustvenih promjena. Ponajprije,
pod utjecajem razvoja hiperpotrosackog drustva i procesa ekstremne individualizacije pojedinaca.
Takoder, moda kao disciplina se u ovom periodu etablira kao jedno od relevantnih podrucja
istrazivanja unutar akademije, kroz brojne interdisciplinarne pristupe. Dva autora koja se izdvajaju u
pisanju 0 modnom fenomenu (od 1960-ih do 1980-ih godina) su Jean Baudrillard, primarno u eseju

,Moda ili ¢arolija koda” i Gilles Lipovetsky, svojim radom ,,Carstvo mode”.

Postmodernizam oznacava razdoblje unutar kojega, pojednostavljeno receno, prevladava
osjecaj ,,kraja”. Primarno se kraj odnosi na prekid s tradicijama modernizma, od prekida s velikim
narativima, ideologijama, klasama, povijesti, pa do prekida s tradicionalnim pogledima na umjetnosti:
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,,Postmodernizam je razdoblje u kojem su katastroficki nagovjestaji buduénosti, ili oni koji najavljuju
iskupljenje, zamijenjeni osjec¢ajem svrSetka ovoga ili onoga (svrSetak ideologije, umjetnosti ili
drustvene klase, kriza lenjinizma, socijalne demokracije ili drzave blagostanja, itd...).” (Jameson,
1984:9) Drustvo postmodernizma kojeg karakterizira trajni skepticizam, ironija, odbacivanje
moralnih vrijednosti i ideala, nazivamo jo§ i post-industrijskim* drustvom, informacijskim °

drustvom, hiperpotrogackim®* drustvom, medijskim drustvom ili tehnologkim drustvom.

Vecina stanovniStva zaposlena je u usluznim, komunikacijskim i informacijsko-tehnoloskim
djelatnostima, dok vrlo mali broj ljudi ostaje zaposlen u industrijskom i proizvoda¢kom sektoru.
Dolazi do promjene nacina proizvodnje zbog razvitka racunalne i robotske tehnologije koja
zamjenjuje radnike, a radnicka klasa u klasi¢cnom smislu gotovo pa nestaje. Nekadasnji fordisti¢ki
model proizvodnje biva zamijenjen modelom kojeg nazivamo ,,Toyotizam”. Ovaj postfordisticki
model temelji se na decentralizaciji (velike proizvodne pogone zamjenjuju manje, disperzirane
tvornice, a umjesto skladistenja, proizvodi su ,na putu”, Sto dovodi do smanjena troskova
proizvodnje) proizvodnog procesa u kojem produkcijski model se kre¢e od kupca prema proizvodacu.
Ovim nacinom proizvodnje postize se veca unikatnost proizvoda, te se sav odabir nalazi u rukama
kupca. Prema Hajrudinu Hromadzi¢u, autoru knjige ,,Konzumerizam” iz 2008. godine, ovom
proizvodnom modelu moZemo pronaci socijalno-kulturnu inacicu upravo u postmodernizmu, koji se
Siri na sva podrucja zivota: “ Postfordisticki proizvodni trend je kroz svoju socijalno kulturnu inaéicu
postmodernizam prosirio konzumerizam na sva podru¢ja javnog privatnog zivota, te postao

univerzalan model kasnokapitalisticke Zivotne svakodnevice.” (Hromadzi¢, 2008:33)

Pod geslom “Reci mi sto kupujes i reci éu ti tko si”*’, konzumeristicko drustvo tezi ka sve
vecoj individualizaciji, a logika kupovine proizvoda temelji se na gradnji pozeljnih identiteta, imidza
i zivotnih stilova. Odrzavanje odredenog Zzivotnog stila vrlo je vazno postmodernom potrosacu.

Dolazi do sve vece potro$nje u svrhe razonode i stjecanja iskustva, a kupovinu kvalitetnih proizvoda

44 Hromadzi¢, H. 2008. Konzumerizam. Zagreb. Naklada Jesenski i Turk. “Postindustrijsko drustvo ameri¢kog
sociologa Daniela Bella tezi ka smanjanju uloge i znacaja klasi¢nog industrijskog radnika, brisu se pregrade izmedu
tvornice i drustva, radnog i neradnog vremena, proizvodnje i potrosnje. Dogada se hibridizacija nekad autonomnih
sfera.”

4 Informacijsko drustvo - naziv koji se od poc¢etkom 1990-ih upotrebljava u dokumentima Europske unije za
oznaéivanje suvremenoga drustva koje svoj gospodarski, znanstveni i kulturni razvoj zasniva na uvodenju i Sirenju
racunalne i elekomunikacijske tehnologije te stvaranju, obradbi i prijenosu informacija kao temelju za rast
produktivnosti drustva. (Hrvatska enciklopedija, preuzeto sa:http://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?id=27411)
46 Lipovetsky, G. 2008. Paradoksalna sreca. Zagreb. Antibarbaurs. “Pocetkom posljednjih dvaju desetljeca izbio je
novi »potres« Koji je priveo kraju dobro staro potrosacko drustvo preinacujuci, koliko organizaciju ponude toliko i
svakidasnje prakse i mentalni svijet modernoga konzumerizma: revolucija potrosnje i sama je bila revolucionirana.
Uspostavljena je nova razina potrosackoga kapitalizma - hiperpotrosacko drustvo.”

47 Hromadzi¢, H. 2008. Konzumerizam. Zagreb. Naklada Jesenski i Turk
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zamjenjuje kvantitativnost i vidljivost, odnosno simboli¢ka poruka koju odredeni proizvod salje:
,,Kada kupuju proizvode, to je ces¢e zbog imidza, negoli zbog kvalitete i korisnosti. Tako ¢e ljudi
platiti visoku cijenu za odje¢u poznatih modnih dizajnera.” (Haralambos, 2002:919)

Reklamna industrija suvremenom potroSacu vise ne Zeli prodati proizvode ve¢, kroz reklame,
zeli mu ponuditi cjelokupnu ideju i neostvareni san. U cilju je, nikada ne zadovoljiti potrosacke Zelje,
ve¢ potpuno suprotno, zeli se potaknuti ljude na stvaranje novih zelja.*® Funkcionalnost i korisnost
proizvoda pada u drugi plan, kojeg zamjenjuje obe¢anje 0 samoostvarivanju kroz kupljeni proizvod,
te vaznost njegovog reprezentacijskog i simboli¢kog znacenja. Putem kupnje proizvoda gradimo
sliku o sebi samima, onakvima kakvima jesmo ili onakvima kakvima zelimo biti. Kupnjom nekog

proizvoda stvara se osjec¢aj imaginarnog zadovoljstva.

Potrosadi mastaju o zadovoljenju svojih Zelja i kupnji svojih identiteta.*® Zbog navedenih
razloga moda postaje jedna od centralnih suvremenih potrosackih praksi. Odje¢a nam moze sluziti za
komunikaciju s javnostima, te preko nje mozemo prenijeti ideje, vrijednosne sustave, pripadnosti

odredenim socijalnim grupama, tradiciji...

Kada govorimo o teoriji mode u postmoderni, vazno je naglasiti da se ona djelomi¢no naslanja
na prethodne Veblenove i Simmelove teorije. S jedne strane, moglo bi se re¢i da postmoderna moda
ukljucuje brisanje nekadasnjih klasnih razlika, no ipak, razlike na simboli¢koj razini ostaju postojati.
Simbolic¢ka razlika u kupnji, prethodno spomenute, Chanelove male crne haljine, a ne sli¢nog,
pristupacnijeg modela, moze konotirati zelju pojedinca za izdvajanjem od ostatka drustvene skupine

te Zelju za pokazivanjem vlastitog statusnog polozaja.

Ipak, igra mode niti ovaj put ovdje ne prestaje. Modu suvremenog drustva karakterizira i
ekstremna demokratizacija. Modu zamjenjuju mode, postaje mnogostruka i rasprsena te nema svoj
epicentar. Prevladavaju razlike u ukusima, odnosno stvaraju se raznovrsni, hibridni stilovi. Prema
teoreticarki mode Ingrid Loschek, pluralizam stilova ne oznacuje kraj mode, ve¢ upravo suprotno,
njezinu jos vecu slobodu: ,,.Buduéi da danas u pluralistickim drustvenim oblicima mnogi trendovi

teku jedni pokraj drugih, ¢esto je misljenje da “ zapravo mode vise nema“, §to nije to¢no, Nego je sve

48 Hromadzi¢, H. 2008. Konzumerizam. Zagreb. Naklada Jesenski i Turk

49 Hromadzi¢, H. 2008. Konzumerizam. Zagreb. Naklada Jesenski i Turk: “Nuzno je prepoznati da pojedinci ne Zele
toliko zadovoljstvo iz proizvoda nego traze zadovoljstvo od samo-iluzornih iskustava koja konstruiraju. Sustinska
aktivnost moderne potrosnje nije stvarni odabir, kupnja ili upotreba proizvoda, veé trazenje zadovoljstva koje imidz
proizvoda daje.”
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dopusteno, iz razloga enormne mnogostrukosti i brze smjene.” (Loshek u Galovi¢, 2002: 94.)* Uz
pluralizam stilova, postmoderna je moda sklona i mijesanju vise raznovrsnih stilova. Koncept naziva
,surfanje stilovima” oslanja se na moguc¢nost izbora jednog od mnogo ponudenih izbora, daje nam
osjecaj slobode te nas ne primorava da se nuzno drzimo jednog odabranog modnog izri¢aja:
“...danasnje drustvo omogucuje pojedincu da izabere tijelo koje Zeli. Tijelo i odijelo mogu se ,,kupiti‘
u samoposluzi stilova, kojih jedinstveni raspon tjelesnih i odjevnih stilova obuhvaca svu povijest, sve
kulture i civilizacije.” (Uzelac, 2002: 30) Valja re¢i kako ne postoji jednoglasan stav oko modnog
ideala u postmodernizmu, ve¢ vlada logika raznovrsnosti izbora u kojoj svaki od mnogobrojnih

stilova ima svoju, razli¢itu publiku.

4.2. Gilles Lipovetsky . “Carstvo mode”

Akademski krugovi tek nakon pedesetih godina 20. stolje¢a pocinju sagledavati modu kao
drustveni fenomen koji je vrijedan ozbiljnih studija i istraZivanja. Jedan od tih teoreti¢ara koji dio
svog rada posvjecuje upravo modi, jest francuski filozof Gilles Lipovetsky. Prema njemu, moda se
nalazi svuda oko nas, okruZeni Smo njome, ,,u njoj smo”, ona se nalazi u medijima, na reklamama,
na ulici... lako je sveprisutna, Lipovetsky smatra kako ju se s znanstvene strane zanemaruje, a vrlo

malo prostora posvecuje joj se i u teoretskom diskursu.

Spomenuti francuski autor odlu¢uje doprinijeti poziciji modne teorije kao vaznog segmenta
istrazivanja unutar druStvenih znanosti te 1987. godine pise studiju o modi pod naslovom ,,The
Empire of Fashion: Dressing Modern Democracy” unutar koje razraduje jednu od temeljnih teorija
postmoderne mode. Autor tvrdi da je moda karakteristi¢an nacin organizacije drustvenog Zivota, a
karakterizira ju hiperindividualizam.® U centru ,,Carstva mode” je i &injenica da su procesi
modernizacije doveli do mode kao jedne od segmenata nase identifikacije, tj. ¢injenice da je moda
jedan od mehanizama putem kojeg konstruiramo vlastite identitete. Ipak, receno treba uzeti s dozom
rezerve, tj. shvatiti kako se putem mode ne moze jasno iscitati, niti konstruirati identitet, ve¢ kako
modni procesi pripomazu pri rusenju tradicionalnih identiteta. Moda nam stvara moguénost

apsolutnog zivljenja u sadasnjosti.

%0 Ovaj koncept u modi se naziva ,,Everything goes” —,,Sve je dopusteno"
°1 ipovetsky definira individualizam kao Zelju za raskidom sa tradicionalnim identitetima
(etnickim, nacionalnim, rodnim), koja se dogada posljedi¢no rastu i ekspanziji liberalizma,
globalizacije i migracije.
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Modu, prije svega, Lipovetsky sagledava kroz prizmu vremena postmodernizma.
Nastavljajuci se na ,,modernisti¢ku tradiciju” pojma i znacenja termina ,, novo”, postmodernisti¢ko
drustvo ideal ,,novoga” pretvara u ideologiju, gdje nije vazno nista, 0sim cinjenice da proizvodi
kojima se okruzujemo su primarno aktualni i ,,up to date”®2. Upravo zbog ljudske potrebe za

konstantno novim, moda postaje nestabilna, lakomislena i kratkotrajna.

Lipovetskijeva teorija smatra se pozitivistickom teorijom. Autor carstvo mode vidi kao
pozitivhu manifestaciju modernih demokracija unutar kojih konstantna promjena i stalni noviteti su
pobjeda nad tradicijom nametnutom od strane visih klasa te ju smatra tolerancijom koja odrzava

raznolikost drustva.>®

Nakon sezdesetih godina 20. stoljeca i potpunog prevladavanja konzumeristicke ideologije u
zivotima pojedinaca, dolazi do demokratizacije potro$nje. Preplavljenost sadrzajem, reklamama,
konstantna izloZenost brojnim podrazajima, svijetle¢im znakovima, medijima, jumbo plakatima,

laganim pop melodijama, pretvara drustvo u ono $to Guy Debord naziva drustvo spektakla.>

S obzirom na navedeno postavlja se pitanje $to uop¢e u ovom vremenu moda predstavlja, je
li ju moguce to¢no locirati? Pitanje je, ima li moda unutar postmodernistickog drustva uopée pocetak

i kraj, ili je ona i svugdje i nigdje, neuhvatljiva i rasprostranjena?

Ukoliko sagledamo znacenje mode koja je prema Lipovetskom, u doba postmodernizma,
prestala biti samo povlastica elita te se demokratizirala, odnosno, prosirila se na sve drustvene slojeve.
Ova dva procesa autor naziva ,,praskom mode”, a ovo doba mode naziva dobom ,,dovrsene mode”.
Dovrsena moda proteze se kroz sve segmente i razine drustvenog Zivota, te ju je nemoguce izbjeci:
,Uronjeni Smo u modu: posvuda i sve vise i vise vrsi se trostruka operacija koja odreduje njezina

svojstva: efemernost, privlacnost, marginalna diferencijacija.” (Lipovetsky u Pai¢. Purgar, 2002:26)

Ovakva definicija mode koju karakterizira preplavljenost, nesvjesnost i uronjenost kroz sve
segmente drustva moze ju okarakterizirati kao masovnu. Masovnost mode, ali i njezina popularnost,
rezultat je rada modne industrije usporediva s pojmom kulturnih industrija. Kulturna industrija termin

je kojeg su u socijalnu teoriju uveli Theodor Adorno i Max Horkhaimer, ¢lanovi ugledne Frankfurtske

52 Upto date” - eng. ,,Po posljednjoj modi”

53 Lipovetsky - Carstvo mode

% L ukina, T. 2016. Postmoderna teorija mode: Jean Baudrillard i medijska konstrukcija dogadaja. :“Drustvo spektakla
—,,Guy Debord spektakl definira kao drustveni odnos izmedu pojedinaca, posredovan slikama. Materijalni je svijet u
spektaklu zamijenjen selekcijom slika koje stoje umjesto njega i predstavljaju se kao materijalnost..”

30



Skole. Kroz knjigu ,,Dijalektika prosvijetiteljstva” iz 1944. godine, unutar poglavlja ,,Kulturna
industrija”, autori raspravljaju o utjecaju proizvoda popularne kulture (radio, film, televizija, glazba,
Casopisi) na masovno drustvo. Adorno i Horkhaimer tvrde kako proizvodima popularne kulture,
vladajuca klasa ili elita zeli manipulirati masama otjerati ih u pasivnost. Kroz ovakvu marksisticku
kritiku autori objasnjavaju kako je unutar kapitalistickih drustava sve komodificirano, proizvedeno,
standardizirano, pa tako i proizvodi kulture. Ti proizvodi, putem masovnih medija ulaze u
svakodnevne Zivote, obmanjuju® te zbog svog lakog sadrzaja distanciraju ljude od stvarnih

problema, namecuci im lazne potroSacke potrebe.

Nacinima na koji kulturne industrije namecu lazne potrosacke potrebe, ukljucivo i modnu
industriju, najcesce putem reklama i medija, namecu (laznu) idealnu sliku nekog proizvoda, osobe ili
situacije. Modna industrija sastavljena je od mnostva raznovrsnih aktera koji pokre¢u cjelokupni
sistem: dizajneri, fotografi, modeli, producenti, krojac¢ice, novinari, pa do vlasnika odredenih modnih
kuca ili ¢asopisa, a primarni cilj im je stvaranje profita. Razlog zasto je vec¢ina odjece proizvedena u
zemljama Treéeg svijeta su nize cijene radne snage i proizvodnje, zbog ¢ega je modna industrija ¢esto
meta kritike. Modna industrija prodire dublje od onoga $to nam se isprva ¢ini. Kako unutar kulturnih
industrija postoje elite, tako je i u modi, pa mali broj probranih, visokopozicioniranih pripadnika
,»privilegirane” klase odlucuje 0 budu¢im trendovima i novim zivotnim stilovima unutar cjelokupnog

drustva.

Zaklju¢no, nametanjem laznih potreba, modna industrija, jednako kao i kulturna, pasivizira
ljude. Izlozeni prevelikom utjecaju reklamama modnih marki i kroz razne slike u medijima, ili
editorijalima u ¢asopisima, modna industrija nameée nam i propagira “savrsenu” sliku onoga sto bi
smo mogli postati. Buduci je realnost zapravo drugacija, vec¢ina pripadnika drustva te iste komade

sa fotografija ne moze kupiti $to dovodi do posljedice stvaranja osjecaja iskljuenja i otudenja.

4.3. Jean Baudrillard - Postmoderna moda

Jean Baudrillard, Lipovetskijev suvremenik i sunarodnjak, takoder prou¢ava modu s
obzirom na kontekst potrosackog drustva, a karakterizira ga i poststrukturalisticki pristup. Njegovo

temeljno djelo je ,,Simulakrumi i simulacija”, a najpoznatiji je po kreiranju pojma hiperstvarnosti®®.

%5 Peovi¢, K.: ,,Obmana je sadrzana u tome da industrijska proizvodnja kulture, koja se ni po ¢emu ne razlikuje od
industrijske proizvodnje roba siroke potrosnje, ostavlja dojam slobode izbora, dok je istina ta, da su svi ti izbori svedeni
na odabir istog. «

%6 Hiperstvarnost - nesposobnost svijesti da razlikuje stvarnost od simulacije stvarnosti, posebno u tehnoloski
naprednim, postmodernim drustvima. Dozivljava kao stanje u kojem se ono $to je stvarno i sto je fikcija neprimjetno
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Baudrillardov pogled na modu usko je povezan s njegovim pogledom na postmodernisticko
drustvo. Svoju definiciju i odlike postmodernizma objavljuje 1968. u ,,Communication” kroz Cetiri

vazne odrednice:

1.) Prevlast novih informacijsko—komunikacijskih tehnologija;

2.) Kraj ideje 0 op¢oj i jedinstvenoj povijesti te uspostava pluralnih obrazaca svijeta zivota;
3.) Kultura potrosnje 1 spektakl medijske konstrukcije stvarnosti;

4.) Preobrazba svijeta u sustav objekata ¢ije znacenje postaje kulturno odredeno kontekstom i

situacijom (fluidnost, promjena, prolaznost).®’

Navedene odrednice mogu se primijeniti i na autorovo shvacanje mode na koju gleda kao na
sustav znakova. Baudrilllard smatra kako je vrijeme postmoderne obiljezeno tehnoloskim, medijskim
i informati¢ki proizvedenim znakovima Kkoji stvaraju nov, hiperrealan svijet unutar kojeg vlada znak.
Nas svijet sastoji se od mnostva znakova koji su postali stvarni i upravo znakovi postaju temelj
razmjena i proizvodnje unutar drustva. Sav svijet oko nas ¢ine simulacije i slike, dok prava realnost
biva zamijenjena iskustvom posredovanog putem masovnih medija. Unutar takvog sistema:*...moda
se moze shvatiti i kao najpovrsnija druStvena igra i kao najdublji drustveni oblik, kao nezaustavljivo

Sirenje koda na sva podrucja.” (Pai¢, 2018.)

Moda kod Baudrillarda je jedan od objekata konzumeristicke kulture. Objekti potro$nje, a Sto
je i moda, moraju biti prolazni i kratkotrajni i moraju brzo is¢ezavati. Takoder, oni su lieni svih
svojih vrijednosti i znacenja, nasuprot tradicionalnih objekata kojima mozemo pripisivati simboli¢ka

znacenja. Upravo ne imanje znac¢enja omogucava projekciju nasih zelja na objekte.

Potrosacko drustvo kod ovog autora oznacava drustvo koje je zasi¢eno raznim medijskim
sadrzajima Koji postaju vazniji od stvarnih, realnih dogadaja. Stvarnost u kojoj Zivimo je zamijenjena
mnostvom znakova, Kkoji se hiperproduciraju i zasi¢uju prostor. Unutar te virtualne, prividne
stvarnosti svi sadrzaji gube na svom znac¢aju. Moda za Baudrillarda je ,,carolija simulacije i ¢arolija
koda “unutar koje se svi znakovi razmjenjuju, a ona sama neutralizira sve vrijednosti i oduzima

znakovima svu vrijednost.*®

stapaju, tako da ne postoji jasna razlika izmedu mjesta gdje jedan zavrSava, a drugo pocinje. (Wikipedia - preuzeto sa:
https://en.wikipedia.org/wiki/Hyperreality)

57 Pai¢,Z.,Purgar,K. 2018. Teorija i kultura mode. Zagreb: Sveuiliste u Zagrebu, Tekstilno-tehnoloski fakultet

58 Pai¢, Z.,Purgar, K. 2018. Teorija i kultura mode. Zagreb: Sveugiliste u Zagrebu, Tekstilno-tehnoloski fakultet: ,,Pod
znakom robe, kupuje se i prodaje kultura. U modi se razmjenjuju svi znakovi, moda neutralizira sve vrijednosti,
znakovima oduzima svu vrijednost i postaje strast prema umjetnom.”
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Za razliku od Lipovetskog, Baudrillard se udaljuje od znacenja mode u kreaciji drustvenih i
individualnih identiteta. Takoder, smatra kako postmoderna moda nema veze s klasnim raspodjelama
na elitnu i ,,Street-style” modu, veé je sagledava kao estetsko medijski sklop.>® Za njega je vazno
probati shvatiti samu proizvodnju smisla mode, njezinu dubinu i znacaj znaka, a ne zadrzavati Se na

povrini predmeta, odnosno, na razini onoga $to nam odjeéa moze poruciti 0 klasnim pozicijama.®

Zaklju¢no, oba autora postmodernih teorija mode predstavljenih u ovom pregledu, Gilles
Lipovetsky i Jean Baudrillard, predstavljaju dvije razli¢ite pozicije prema modi. S jedne strane,
Lipovetsky na modu gleda kao na nacin prezentacije i artikulacije drustvene raznolikosti u
hiperpotrosackom drustvu S naglasenom individualizacijom. S druge strane, Baudrillard modu vidi
kao sustav znakova unutar kojeg se manifestira isto to potrosacko drustvo. Ipak, obojica modu vide
kao nacin odraZavanja potrosackog, postmodernistickog drustva, dok njihovi raznovrsni pogledi

mogu biti odgovor na raznolikost koju to vrijeme i drustvo pruzaju.

59 Lukina, T. 2016. Postmoderna teorija mode: Jean Baudrillard i medijska konstrukcija dogadaja. ,,Baudrillard modi
pristupa kao estetsko- medijskome sklopu. Za Baudrillarda, postmoderna moda nije ograni¢ena na modnu odjecu i
uli¢ne stilove niti oni funkcioniraju kao znakovi drustvenog i/ili kulturnog identiteta.”

60 Lukina, T. 2016. Postmoderna teorija mode: Jean Baudrillard i medijska konstrukcija dogadaja: ,,Baudrillard se
stoga udaljava od bilo kakve klasno-socijalne teorije mode. U skladu s razvitkom formacijsko-komunikacijske
strukture, moda preuzima medijsku formu realnosti te se u postmodernome okruzju pojavljuje kao poredak
simulakruma-simulacija.”
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5. SEMIOTICKO CITANJE MODE

I mean - is that fashion, is it?
| mean is there a message out there?
Iz filma “Ready to wear” (1994.)

Kad se govori o razli¢itim pristupima teorijama mode neizostavno je spomenuti
strukturalisticke pristupe modi koji modu sagledavaju kao sustav znakova, te promatraju njezino
semioticko i simboli¢ko znacenje. Semiotika, disciplina koja se bavi proucavanjem znakova, potice
iz lingvisti¢kih teorija Ferdinand de Saussurea®® koji znak dijeli na dva dijela, oznagitelja (izraz,
reprezentacija) i oznaceno (sadrzaj, znacenje), izmedu kojih je odnos arbitraran, tj. proizvoljan.
Kulturalni studiji bave se upravo znacenjima i analizama razlikovanja oznaditelja od oznacenog,
odnosno, u cilju je razumjeti znakove iznad njihovog primarnog znacenja. Prou¢avanjem znakovnih

sustava, koji nisu samo lingvisticki, otkrivamo brojna sekundarna znac¢enja promatranog.

Modu mozemo promatrati kao sustav prepun znakova, koji putem reprezentacije (moramo je
sagledati u kontekstu kulturalno-studijske teorije i promatrati ne samo refleksiju prikazanog, ve¢ i
konstrukciju znacenja)® , govori o brojnim simboli¢kim znacenjima. Prema Milanu Galoviéu,
modnom teoreticaru, moda nije nositelj samo tradicionalnih informacija (kao sto su dob, spol, Zalost,
bracni status), ve¢ se kroz modno odijevanje moze is¢itati cijeli niz znacenja o pripadnosti odredenim

politi¢kim i socijalnim pokretima, stilu Zivota, osje¢aju za profinjenost, raspolozenju, obrazovanju®

Dakle, kroz odjecu i njezine artefakte moze biti izrazena nasa vjerska pripadnost (ukoliko
nosimo vjerski simbol kao detalj na nakitu), nase zanimanje (npr. bijele kute kod doktora), bra¢ni
status (nosenjem ili ne noSenjem vjencanog prstena), ali i nasa pripadnost nekoj od subkultura
(irokeza kod punkera ili trapez hlace u sedamdesetima kod ¢lanova hipi pokreta). Treba uzeti u obzir
da sadrzaj kojeg mozemo is¢itati iz odjece ne mora nuzno biti istinit, vanjski izgled i prikaz izgleda
neke osobe ne mora biti u korelaciji s onim Sto zapravo jest. Postoji moguc¢nost da putem

reprezentacije budemo izmanipulirani, te da pomislimo jedno, dok je realnost drugacija.

®1Haralambos, M. Holoborn, M. 2002. Sociologija — Teme i perspektive. Zagreb: Golden marketing: ,, Njegove su teze
udarile temelj za semiologiju, koja se sada prosiruje analizom drugih znakova, ne poput naprijer znacenja znakova u
hrani ili odjeci. U tim studijama nastoji se razotkriti sustav zna¢enja nekog skupa znakova na sli¢an nac¢in na koji je
Saussure ispitivao langue nekog jezika.

62 Peovi¢,K.: Je li vladaju¢a moda moda vladajuce klase? Ili sto je marksizam naucio od strukturalizma?

63 Galovi¢, M. Moda: zastiranje i otkrivanje. Zagreb: Naklada Jesenski i Turk
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5.1. Roland Barthes ,,Modni sistem”

Roland Barthes, francuski semioti¢ar i strukturalist, autor je studije ,,Modni sistem” iz 1967.
godine, u kojoj proucava sustav mode te ga dovodi u koherentni, konceptualni red. Studija, koja je
trebala biti nesuden Barthesov doktorat, jedno je od neatraktivnijih djela ovog autora, te se cini
pomalo nezgrapno sistematizirana. Osnovno pitanje na koje je Barthes pokusao odgovoriti kroz

tristotinjak stranica teksta bilo je, jednostavno, ,,sto je moda’?

Sustav kojeg Barthes analizira sastoji se od niza medusobno ovisnih i neovisnih, materijalnih,
ali i nematerijalnih stvari, koji zajedno ¢ine jednu cjelinu, u ovom slu¢aju modu. Njegova namjera je
razraditi modni sistem kao mapu raznovrsnih elemenata s ciljem prikazivanja mode kao drustvene
¢injenice, a ne kako singularnog identiteta. Modni sustav sastavljen je od brojnih drustvenih relacija
i aktivnosti te ukoliko se izostavi samo jedna od dimenzija, ne moze se do¢i do zakljucka kako taj
sustav zaista fukcionira. Barthesova namjera je bila prvo razvrstati razlic¢ite elemente mode, zatim
sagledati kompleksnost odnosa razli¢itih elemenata, te u konacnici vidjeti kako ta mreza elemenata
¢ini dinami¢nu cjelinu. Svrha mode ne moze se traziti u samo jednom od elemenata (poput ukusa

pojedinca ili specifiéne forme neke odjece), ve¢ U zajednickom odnosu svih elemenata.5

Moda je sustav koji je, poput jezika, zatvoren, te proizvodi relativna znac¢enja. Sustavi mode
i jezika nalikuju jedno na drugo. Modna odjeca i jezik su kolektivne aktivnosti, od kojih je prva
univerzalna kulturalna pojavnost, dok je druga prirodno ugradena u ¢ovjekovo postojanje. Takoder,
oba pojma prate niz formi i normi, te su sinkronijska, ali istovremeno imaju i dijakronijsku

dimenziju.%®

Zbog ovog djela Barthesa se smatra zacetnikom modne paralingvistike, koja se bavi
proucavanjem mode kao kulturalnog koda komunikacije, njezinog jezika, gramatike i sintakse.
Namjera je istraziti koja sve znacenja nosi modna odjeca, tj. koje informacije i poruke prenose nasa

frizura, modni dodaci, uzorci , boje na odjeci, ukrasi, nakit, itd...

Barthes svoju studiju zapo¢inje mapiranjem elemenata unutar modnog sistema i njihovim
razgraniCavanjem I raspisivanjem. Prvi od elemenata unutar kojih radi razlikovanje jest odjeca, koju

dijeli na: ,,pravu odjecu”, ,,reprezentiranu odjecu” i ,,koristenu odjec¢u”. Svaki od ova tri elementa ima

64 Barthes, R. 1990. The Fashion system. London. University of California Press.
65 Barthes, R. 1990. The Fashion system. London. University of California Press.
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razli¢itu upotrebu i korespondira s tri razli¢ita djela modnog sistema, odnosno s produkcijom,
distribucijom i potros$njom.®® Proizvodnja se odnosi na ono §to osigurava da se stvari proizvode, u
marksistickom smislu mogli bi re¢i da su to sredstva za proizvodnju i proizvodni odnosi, distribucija
se moze opisati kao sve ono sto osigurava da stvoreni proizvod dopre do ljudi, a potro$nja se odnosi
na na¢in na koji se trosi na gotove predmete. Pojmove produkcije, distribucije i potro$nje, autor
preuzima od Karla Marxa koji te pojmove koristi u ekonomskom, dok ih Barthes primjenjuje u
socijalnom kontekstu. ,,Prava odjeca” odgovara dimenzijama produkcije, ,reprezentirana”
dimenzijama distribucije, a,.koristena odjec¢a” korespondira s dimenzijom potrosnje. ,,Prava odjeca”
je poput prototipa, to je objekt prije nego $to je napunjen simboli¢kim zna¢enjem, to je proizvod,
tehnolosko stanje odjece. ,,Reprezentirana odjeca” je odjeca koja ima simboli¢ko znacenje, ona nije
prazna objekt. Upravo zbog Barthesova fokusa na simboli¢no u fokusu studije jest reprezentirana
odjeca, njezino znacenje i nacini na koji se ona transformira kroz modni sustav. Posljednje, , koriStena
odjeca” je kupljeni Zeljeni objekt koji gubi na svom znacenju, to je odjeca koja kruzi drustvom u

svakodnevnom Zivotu.

Ovom studijom, osim §to analizira putovanje odjeé¢e od pocetnog stanja, tj. od proizvodnog
materijala pa sve do kona¢nog izdanja u obliku proizvoda, Barthes kroz analizu modnog sustava

sagledava transformaciju odjece iz praznih objekata u objekte pune znac¢enja i simbolike:

., Otvorim modni magazin; vidim dva razli¢ita komada odjece. Prvi je onaj reprezentiran kroz
fotografiju, to je slika odjece. Drugi komad odjece je ista ta odjeca, ali opisana, transformirana u
jezik. ,,Kozni remen sa ruzom, nosi se iznad struka, na pamucnoj haljini. To je pisana, opisana
odjec¢a. U principu dva komada odjece se referiraju na istu stvarnost: ova haljina na ovaj dan na
0V0j Zeni, a ipak nemaju istu strukturu, jer nisu napravljene od iste substance i zato sto, posljedicno,
te substance nemaju iste relacije medu njima. Na jednoj, substanca je forma, linija, boja, a druga
relacija je prostorna; na drugoj, substanca je u rijecima. Prva struktura je plasticna, druga je
verbalna. (Barthes,1990:40)

Moze se re¢i da moda prema Barthesu ima jednak problem kao i ostatak vizualnih, ikonickih znakova,
a to je ¢injenica da producirani znakovi ne odgovaraju znac¢enju samog predmeta: ,, Ako bismo mogli
sumirati Barthesov odnos prema ideologiji mode, ono §to modu opterecuje jest problem svih
ikonickih znakova, a to je njihova lazna prirodnost, naturalizacija koja se zbiva u odnosu znaka

(modne slike i teksta koji ga podupire) prema njegovom realnom odjevhom predmetu).”

%6 Barthes, R. 1990. The Fashion system. London. University of California Press.
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(Peovié, Je li vladajuca moda moda vladajuce Klase, preuzeto:
https://bib.irb.hr/datoteka/739382.Peovic_Vukovic_Vladajuca_moda.pdf)

Kroz studiju, Barthes analizira francuske modne ¢asopise ,,Elle” i ,,Le Jardin des Modes”.
Analiza, koja se primarno fokusira na tekstualnu analizu redaka, naslova, opisa tekstualnih pasusa
ispod fotografija, zakljucuje kako moda ne postoji dok nije opisana. Za Barthesa fotografija je snazan
medij koji moze ukljucivati vise razina Citanja, ali tekstualna, pisana rije¢, puno je ,,Cistija” jer djeluje
kao autoritet koji diktira i izri¢e modu.®” Ipak, bez teksta i jezika, slike i fotografije mogu biti nejasne

u znacenju Kojeg proizvode.

U modi uvidamo jaz izmedu onoga $to nam se putem reklama, slika, procesa reprezentacije
zeli prodati i izmedu tih istih predmeta u njihovom realnom obliku. Upravo reklamna industrija kroz
oglasavanje, a koji je takoder semioticki proces, drzi primati u prodaji iluzija i skrivenih ideologija.
Modnu reklamnu industriju usko povezujemo sa modnom fotografijom, za koju Barthes tvrdi da je
posebna disciplina fotografije, koja formira vlastiti jezik, a koji je potpuno drugaciji od primjerice

reportazne fotografije, 0 ¢emu Ce biti vise govora u idu¢em poglavlju.

67 Barthes, R. 1990. The Fashion system. London. University of California Press.
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6. MODNA FOTOGRAFIJA

“Our era prefers the image to the thing,
the copy to the original,

the representation to the reality,
appearance to being.”

Susan Sontag u “On Photography”, 1977-

S obzirom da Zivimo u postmodernom drustvu i kulturi navikli smo na ,,teror” vizualnih
sadrzaja s kojima smo okruzeni i kojima smo izlozeni. Vizualno je postalo klju¢ komuniciranja,
odnosno, upravo to vizualno/slikovno/ikoni¢ko zamijenilo je postojecu paradigmu jezika. Prema
rije¢ima Kresimira Prugara: ,,...suglasni smo da je slikovni skup simptoma koje primjec¢ujemo u
zapadnim postkapitalistickim drustvima okarakteriziran dominacijom slike i vizualnog
komuniciranja. Upravo ta okupiranost vizualnim dovodi do ¢injenice da je subjekt nesto Sto se
promatra, te da njegova subjektivnost biva narusenom jer je i on promatran: ,,Gledaju me i vidim da
sam gledan.” (Prugar, 2009:13) No, iako je slika temeljeno sredstvo komunikacije danasnjice,
slikovni prizori i izrazavanje kroz vizualno postoje od najranijeg covjekovog postanka. Od
prapovijesti, slika prikazuje svakodnevicu drustva, bilo kroz prikaze lova na Zivotinje na zidovima
spilja ili raznoraznim interpretacijama misti¢nih trenutaka ili religijskih simbola. lako je slika ta koja
prenosi poruku, ona nije uvijek dokaz realiteta: ,,Tko od slike zahtjeva dokaze o realitetu; nuzno se
razocCara. S druge strane, tko u njih ima premalo povjerenja podcjenjuje njihovu kulturotvornu snagu,

koja strukturira i mijenja kulturalnu komunikaciju.” (Prugar, 2009:22)

Upravo ovaj Prugarov citat moze posluziti kao misao vodilja za interpretaciju modne
fotografije, glavnog medija mode. Ukoliko od modne fotografije trazimo realnost, uzimajuci u obzir
cesto ,,nerecalne”, doradene prikaze, ,,nerealnih” modela i trenutaka, zasigurno ¢emo Se razocarati.
No, ukoliko ignoriramo utjecaj modne fotografije, ne mozemo dohvatiti cjelokupnu mo¢ koju moda
ima nad drustvom. Modna fotografija je na odredeni nacin ,,sluskinja” modnoj industriji, vrsta

komunikacije, ali i jedan od nacina prodaje, tj. reklamiranja odjece Siroj publici.

Fotografija, pa tako i ona modna, zauzima jednu od klju¢nih uloga u modernom drustvu te ju
modna, ali i druge kreativne industrije smatraju krajnjim oznaciteljem. Fotografija zauzima vazno
mjesto u javnosti, s jedne strane ulazi u prostor reklama i potrosnje, dok s druge strane ulazi i u prostor

(visoke) umjetnosti kroz izlozbe modnih fotografa u cijenjenim svjetskim galerijama i muzejima.
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Prema definiciji: ,,modna fotografija je fotografija namijenjena specifi¢no za prikaz odjece ili
modnih dodataka s namjerom dokumentiranja ili prodaje mode” (Shinkle, 2008.:4) i njezin je razvitak
usko povezan s razvitkom modne industrije i masovnih, potrosackih drustava, iako fotografije odjece
postoje od samog razvitka fotografije kao grane umjetnosti jos iz 1839. godine. Ipak, postoji razlika
u biljeZzenju odje¢e onakvom kakva ona jest, to¢nije fotografiranjem dokumentaristickim stilom, te
fotografiranjem odjece u modnom smislu: ,,...s ciljem prijenosa odredenog pomodnog zivotnog stila
i svojevrsne slike iluzije, te prodaje objekata sa slike.” (Shinkle, 2008.:4) Upravo spomenuta namjena
koja se smatra komercijalnom, prema nekim umjetnickim kriti¢arima, pozicionira modnu fotografiju
ispod one umjetni¢ke. Uz spomenuto, komercijalna vrijednost, to¢nije, namjena modne fotografije
da proda odredeni modni komad, ili zivotni stil, pridonosi kritici modne fotografije kao neozbiljne i

prolazne.

Slavni modni dvojac Victor&Rolf % jednom prilikom izjavio je: ,,Moda nije nesto $to ljudi
nose, moda je i slika”, a upravo je tu izjavu prihvatila i modna industrija. Namjera modne industrije
jest fotografijama poruditi: ,,ovo mozes biti ti!” i zeli da pojedinac zaista povjeruje u ono §to mu se
prikazuje:”... individue moraju vjerovati da ukoliko obuku neku od odjece ili koriste neki od

proizvoda prikazanih na slici, njihova stvarnost zaista moze postati takva.” (Shinkle, 2008:13)

Ipak, unato¢ konstantnoj ,,borbi” u dokazivanju svoje vrijednosti, modna fotografija se kroz
vrijeme pokazala kao jedno od kreativnijih i drustveno relevantnijih nac¢ina dokumentiranja drustva.
Ova grana fotografije, s vlastitom estetikom i odredenim tehni¢kim pravilima, doprinijela je
stvarnijim prikazima odredenih komada odjece, ali je i revolucionirala reprezentaciju mode: ,,Modna
govori nam o simboli¢kim kodovima ukusa, emocija i zna¢enja. Tocnije, to je uspjesna reprezentacija

odnosa izmedu odjecée, 0sobe koja tu odjec¢u nosi i konteksta.” (Bruzzi, Gibson, 2000:2.)

Modna fotografija izrazava cjelokupnu lepezu znaéenja i spomenutih konteksta, od stavova,
inspiracija, snova, zelja, seksualnih interesa, (ne)ukusa vremena, naSeg identiteta, roda, spola,
ideoloskih i politickih poruka, tj. progovara o cjelokupnoj drustvenoj sadasnjosti. Kroz modne
fotografije biljezi se moda datog trenutka, stvara se odredena drustvena slika, ali se i utjece na

samoformaciju pojedinaca.

68 viktor&Rolf - nizozemski dizajnerski duo kojeg ¢ine Viktor Horsting i Rolf Snoeren. Modna kuc¢a Viktor&Rolf
osnovana je 1993. godine, a karakterizira ju konceptualni i avangardni dizajn.
(preuzeto sa:https://en.wikipedia.org/wiki/Viktor_%26_Rolf)
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6.1. Povijest modne fotografije

Povijesno gledajuci, fotografija kao medij razvija se tridesetih godina 19. stolje¢a, dok
najranije modne fotografije mozemo pronaci dvadesetak godina kasnije, tj. oko 1850. godine. Prvim
modnim fotografijama smatra se 288 fotografija Adolfa Brauna, koji je fotografirao kontesu Virginiju
Oldoni u njezinoj odjec¢i. Nedugo nakon toga, pariske modne kuce otkrivaju mo¢ fotografskog aparata

te zapocCinju koristiti fotografiju u svrhu arhiviranja i dokumentiranja vlastitih kolekcija.

Modna fotografija razvijala se sukladno sa razvojem modnih ¢asopisa koji su dolazili do Sire
mase ljudi posljedi¢no razvitkom tehnologije. Tehnoloski napredak, u smislu razvoja polutonskog
printera, omogucavao je veéu reprodukciju i tirazu Casopisa te do prodora modnih ¢asopisa na
masovnije trziste te postaju dostupniji $iroj javnosti. Jedna od najzasluznijih figura za probitak modne
fotografije bio je nakladnik Condé Nast. Condé Nast, u ¢ijem su obiteljskom vlasnistvu i danas

Casopisi poput Voguea, Vanity Faira i The New Yorkera.

Do kraja 19. stoljeca praksa je bila na naslovnice ¢asopisa stavljati modne ilustracije koje su
dozvoljavale dizajnerima prikazivanje svojih kreacija glamuroznijima, opustenijima i ki¢enijima..
Razlog tome jest ¢injenica Sto su modeli za fotografiranje, u pocetku, veéinski bile pripadnice visih
slojeva i aristokracije kojima njihov drustveni status nije dopustao pretjerano opusteno ponasanje,
ve¢ su morale slijediti niz pravila ponasanja. Ipak, Conde Nast odlu¢uje na naslovnicama casopisa
zamijeniti modne ilustracije s fotografijama, sto rezultira odusevljenjem javnosti te fotografija postaje
primarni medij izrazavanja u modi. lako se u
pocetku modne fotografije nisu puno razlikovale od klasi¢nih portreta ili kazalisne fotografije, prvi
od velikih koraka naprijed bilo je zaposljavanje profesionalnih modela, to je izazvalo burnu reakciju
javnosti. Prvim modnim fotografom smatra se Baron Adolf de Meyer®, a svoj razvitak modna
prikazuje odjecu, te putem svjetla stvara atmosferu na fotografijama. Takoder, valja spomenuti i

Edwarda Steichena, inspiriranog de Meyerovim radom, koji zapocinje svoju karijeru, ali mijenjajuci

%9 Adolf de Meyer - francuski modni fotograf s americkom adresom. Svoju Karijeru zapocinje 1899.godine, a modnom
fotografijom se pocinje baviti 1912.godine u ¢asopisu ,,Vogue”. Njegovi radovi okarakterizirani su kao sofisticirani i
elegantni. (preuzeto sa: International Center of Photography - https://www.icp.org/browse/archive/constituents/adolf-
de-meyer?all/all/all/all/0)
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pristup, pa su njegove fotografije karakteristicne po ostrijim, Cistijim i geometrijskim linijama, bez

nakicenih, baroknih pozadina.

(Adolf de Meyer: ,,Josephine Baker”, 1925.)

Nakon prvog vala modnih fotografa, druga velika promjena dolazi 1930-ih godina kada se
snimanje iz studija izmice u vanjske prostore. Promjena setinga snimanja, kulise iz ¢istih bijelih ili
crnih pozadina u ulicu, prirodu, plazu, kucu, revolucionirala je modnu fotografiju. 1zlazak iz studija
u vanjske prostore predstavljao je i simboli¢ki izlazak Zena, iz pasivne u novu, aktivnu poziciju.
Pravac, a kojeg danas nazivamo ,,vanjski realizam” zapoceo je fotografijom Martina Munkascia.
Munkasci, inace sportski fotograf, snimio je fotografiju za ameri¢ki ¢asopis Harper Baazar u kojoj
model prirodno tr¢i na plazi, u pokretu. ,,Upravo spontanost, dinamic¢nost ove fotografije izmijenila
je cjelokupnu modnu fotografiju, te u skladu sa vremenom, obracala se modernoj, suvremenoj zeni

da se ugleda na stvarne vizije onoga $to bi mogla postati.” (Bruzzi, Gibson, 2000:129.)

lako pocetke modne fotografije vezemo uz prostor Sjeverne Amerike, u Parizu, sredistu
europske mode, pojavljuje se niz modnih fotografa. Jedan od najcjenjenijih autora bio je Man Ray,
koji je, iz razloga produkcije svojih umjetnic¢kih djela odlu¢io fotografirati za modne Gasopise

isklju¢ivo zbog zarade. Svoj umjetnicki izrazaj prenosi na modnu fotografiju, a karakterizira ga
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mistika, sanjivost te neizostavni fantasti¢ni elementi: ,,...njegove fotografije stvorile su novi val u

modnoj fotografiji koriste¢i dotad nevidene tehnike poput duple ekspozicije* (Shinkle, 2008:33)

(Man Ray: ,,Bazaar Years”,1934-1942)

U vrijeme Drugog Svjetskog rata, mala se paznja posvec¢ivala modnoj fotografiji. Drustvo je
bilo orijentirano na ratna zbivanja, nedostajalo je materijala za stvaranje nove odjece, uslijedila je
racionalizacija troskova, a javnost nije bila pretjerano zainteresirana za nista 0Sim za izvijesc¢a S
ratiSta. New York, nepogoden ratnim zbivanjima, zamjenjuje Pariz kao modno srediste, te u
godinama nakon 1945. dolazi do proboja americkih dizajnera i fotografa na globalno trziste. To
vrijeme obiljezili su velikani poput Richarda Avedona i Irvinga Penna. Avedon kroz svoj rad
portretira glamurozne i elegantne zene, dok Pennove fotografije karakterizira igra linije i volumena
te kompleksnost strukture. Modna fotografija nakon Drugog Svjetskog rata se aktualizira, postaje
kriti¢nija. Nije zacudno prona¢i modne editorijale koji odrazavaju stanje poslijeratnog drustva,

pogotovo u radovima americke fotografkinje Lee Miller.”®

70 Lee Miller - Americka fotografkinja i fotoreporterka. Prije karijere u fotografiji, radila je kao model kada postaje
zainteresirana za modu. Tokom Drugog Svjetskog rata fotografirala je ratna zbivanja za modne ¢asopise.
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(Lee Miller, Zena u Digby Morton odjelu”, London, 1941.)

Takoder, poslijeratno doba oznacuje razdoblje u kojem zapocinje oslobodenje Zena od
tradicionalnih uloga. Zene, koje su u fokusu modne fotografije, dolaze do ravnopravnijih pozicija u
drustvu te se zapocinju oslobadati tradicionalnih okova, prema rijecima Cecila Beatona, fotografa iz
toga vremena: ,,Zelim snimati fotografije elegantnih Zena koje pusu svoje nosove ili skidaju ruz sa
zuba. Zelim uhvatiti Zenu u ljudskom obliku.” Prijelomni trenutak u modi tih godina bio je izlazak
slavne Diorove kolekcije ,,New Look™ iz 1947. godine i do pozicioniranja mode kao relevantne u
drustvu. Uz proboj mode, dolazi do proboja i samih dizajnera, modela, ali i modnih fotografa koji

dosezu status popularnih ikona.

Cinjenica da je moda, a samim time i modna fotografija, refleksija vremena u kojem nastaje,
vidljivo je i u vrijeme revolucionarnih dogadaja $ezdesetih godina. Sezdesete godine desetljece su
revolucionarnih promjena u drustvu, politici, popularnoj kulturi (modi, glazbi, filmu). Karakterizira
ih borba za ljudska prava (u Sjedinjenim Ameri¢ckim drzavama bori se za ravnopravnost crnaca i
protiv Vijetnamskog rata), dok na globalnom razini jaca borba za zenska prava (pitanja uloge Zene u
drustvu i odluka oko Zenskih tijela poput prava na pobacaj). Takoder, to je doba studentskih

prosvjeda, koji zapocinju u Parizu, a zatim se sli¢cne akcije javljaju po cijeloj Europi (od kojih je
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najistaknutije “Prasko proljece™), te jaca kultura mladih. Drustvo je pod utjecajem novih vrsta glazbe
I modnih stilova, na koje primarno utjece jacanje hippie subkulture (pojava prvih mini suknja, go-go

Cizama, psihodeli¢nog printa, neonskih boja...)

Modni fotografi biljeze novonastale situacije, te donedavni haute couture stil zamjenjuje street
style*fotografija. Lokacije snimanja postaju egzoti¢nije, klasi¢no poziranje zamjenjuje prirodnije
fotografiranje, a teme poput Zenskog oslobodenja, kulture mladih postaju temama modnih snimanja:
,,Hippie pokret i revolucija s ulice, pretace se na stranice modnih ¢asopisa, te modni objektivi po¢inju
hvatati novonastale situacije. Teme poput zenskog pokreta oslobodenja, stvaranja svemirskog
programa, preuzimaju cjelokupno drustvo, te dolazi do potpunog raskida sa tradicijom.” (Bruzzi,
Gibson, 2000.) Rusenjem tradicionalnih ideala ljepote, kroz modnu fotografiju prestaje se progovarati
o0 idealnim tijelima, ve¢ se naglasak stavlja na realnije, manje stereotipne prikaze. Kasne sezdesete
godine oznacavaju i vrijeme prodora filma u modnu industriju i fotografiju. Film je zasigurno jedan
od najpopularnijih medija 20. stolje¢a, a ono §to modna fotografija preuzima od filma primarno je
moguénost narativnih konstrukcija. Vrlo je vazno spomenuti i utjecaj francuskog Novog Vala™.
Modni fotografi inspirirani su filmskim tehnikama proslavljenih redatelja poput Jean Luc Goddarda
i Francoisa Truffauta. Takoder, moda postaje tema filmskih ostvarenja kao $to su satiri¢ni prikaz
modne industrije u filmu redatelja Williama Kleina ,,Qui étes-vous Polly Magoo?”, a slavljeni
talijanski redatelj Michelangelo Antonioni snima legendarni ,,.Blow Up”, okupljaju¢i samu meku
modne scene, kao sto je model Jane Birkin i filmska muza Brigitte Bardot.

Pocetak sedamdesetih godina oznacen je potpunim drustvenim seksualnim i eroti¢nim
oslobodenjem. Ove godine obiljezavaju i rad poznate urednice americkog izdanja ¢asopisa ,,Vogue®,
Diane Vreeland. Vreeland, ameri¢ka urednica ¢asopisa ,,Vogue”, promijenila je ¢asopis iz temelja. U
fokusu njezinog rada bilo je priblizavanje mode, a koja se ¢esto smatrala elitnom, mladima, te je kroz
svoj rad progovarala o aktualnim, oslobodenim, drustvenim idejama. Usko je suradivala sa
fotografima Helmutom Newtnom i Guyom Bourdinom. Fotografije ovih dvaju autora
okarakterizirane su kao hiperseksualne, brutalne i erotiéne. Newton i Bourdin ne libe se prikazati
motive poput mizoginije, homoseksualnosti, silovanja. transvestizma, voajerizma : ,,Oni Su
pomaknuli granice modne fotografije producirajuéi slike koje su Sokirale i propitivale osnovu mode.
Intertekstualnost i referenciranje na tabu teme bili su centar brojnih debata.” (Hall Duncan, 1979:105)

Fotografije spomenutih autora testirale su ukuse, fantazije i zelje javnosti, ponekad toliko eksplicitno

"LErancuski novi val - franc. Nouvelle Vague, stil snimanja kasnih pedestih godina 20.stoljeca. Neki od redatelja
franuskog Novog vala bili su Francois Truffaut, Alain Resnais i Jean Luc Goddard. Filmove karakterizira nov nacin
snimanja, razlomljenost scena, radikalno eksperimentiranje sa montazom, kao i aktualnost o tadasnjim socijalnim i
politickim zbivanjima. ( Enciklopedija Britannica, preuzeto: https://www.britannica.com/art/New-Wave-film)
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da je bilo tesko zamisliti da se itko moze poistovjetiti s prikazanim. Posljedi¢no tome, feministicka
kritika, koja nikada nije bila blagonaklona prema modnoj fotografiji, upucuje kritiku prikazima
fotografiranih Zena. Ono $to je krajem sedamdesetih godina bilo sigurno jest ¢injenica da se modna

fotografija odmice od standardiziranih prikaza zenskih likova.

(Helmut Newton: “Le smoking”, 1975)

Osamdesete godine 20.stoljeca, djelomi¢no zbog jacanja ve¢ spomenute feministiCke
kritike, najkarakteristicnije su po zamjeni tradicionalnih uloga u svijetu modne fotografije. Uz Lee
Miller, koja je djelovala krajem Drugog Svjetskog rata, broj zenskih fotografkinja bio je relativno
maleni. Zene su najéesée zauzimale poziciju ,,one koja se fotografira”, a ne poziciju one koja aktivno
fotografira. Mozda jedna od najcitiranijih autorica kada je u pitanju tema prikazivanja Zena i pitanja
pogleda jest Laura Mulvey koja u eseju ,,Vizualni uzitak i narativno kino” propituje uloge Zena na
filmu $to se moze doslovno prenijeti i na fotografiju. Mulvey tvrdi da su Zene prikazane kao
fetisizirani objekti, a ne aktivni subjekti, to¢nije, da se likovi zena snimaju na nacin da se vade iz
konteksta, fokusiraju i izoliraju samo kako bi bile ugodne za pogled muskarcu. Negativna
reprezentacija zena, u ovom slucaju dodatno dobiva na snazi, jer se radi o vizualnom mediju koji
djeluje kao ,,produzetak” stvarnosti: ,, Zena ima podredenu ulogu kao objekta muskog skopofilijskog
uzivanja, a procesi preuzimanja rodnih uloga unutar realiteta filma su ¢vrsto postavljeni.” (Prugar,
2009:5) Najpoznatije fotografkinje, koje su nekada bile modeli, osamdesetih godina bile su Deborah
Turbeville i Sarah Moon. Zbog iskustva, ali i osjecaja senzibilnosti i jednakosti sa modelima, njihove

fotografije proglasene su realnima i ogoljenima od glamura, te prikazuju zene koje mogu osjecati o¢aj
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i patnju. Osim proboja Zena u poziciji fotografkinja, osamdesete godine utjecale su na razvoj modne
fotografije kao one koja je progovarala o vaznim aktualnim, identitetskim i drustvenim pitanjima.

Njezina primarna zadaca reprezentacije odjece stavlja se u drugi plan, te sada ona poprima poprima

.....

(Deborah Turbeville, Vogue Italija, 1980)

Devedesete godine 20. stolje¢a u modnoj fotografiji ponovno su obiljezene velikim utjecajem
filmske industrije. Nemali je broj primjera unutar kojih su modni fotografi svoju inspiraciju crpili iz
filmskih uspjesnica. Jedan od njih je i proslavljeni fotograf Glen Luchford, koji se inspirirao filmom
,Plavi barSun“, Davida Lyncha. Linchova uspjesnica, drama s elementima misterije, prikazuje
povratak mladi¢a Jefferya Beaumonta u posjetu malenom, americkom gradu zbog bolesti oca. Ovaj
film, iako primarno proglasen neuspjehom, karakteristi¢an je po elementima nadrealizma’ i film
noira”. Luchford preuzima nac¢in snimanja ,,Plavog barsuna”, kao $to je kontrast dnevnih slika s
no¢nim scenama, brojnih scena sa sjenama, za fotografiranje kampanje modne kuce Prada 1997. i
1998. godine. Uz film, glavni motiv modna fotografija pronalazi u svakodnevici, svakodnevnim
ljudskim praksama, pa tako dolazi do pokusaja preslikavanja klasi¢nih, obiteljskih fotografija od
strane modnih fotografa. Obiteljske fotografije, koje su nekada slikali nasi roditelji ili prijatelji na
kuénim zabavama, uzor su za predstavljanje novih modnih kolekcija. Inspiracija se pronalazi u dva
oblika, prvi je namjestena fotografija koja prikazuje neke ritualne dogadaje i savrSene obiteljske

trenutke, kao sto je proslava rodendana ili prvi odlazak u skolu.

72 Nadrealizam - franc. surréalisme, umjetnost »nadstvarnosti«, naziv za umjetni¢ki smjer koji se prvi put pojavio
1920-ih u Francuskoj. Pod izravnim je utjecajem nadrealizma u slikarstvu. U filmu se Zeli pokazati avangardnost kroz
nadrealisti¢ke efekte: snokoliki dogadaji, izobli¢enja pojavne stvarnosti posebnim efektima, itd. (Hrvatska enciklopedija
- preuzeto: http://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?id=42748)

73 Film noir - franc. ,,tamni film” je stil snimanja okarakteriziran tehnikom snimanja sa svjetlosnim efektima koji u
centru zbivanja ima ciniénog glavnog heroja i egzistencijalisti¢ku filozofiju. ( Enciklopedija Britannica - preuzeto:
https://www.britannica.com/art/film-noir)
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Drugi oblik inspiracije je nehoti¢na fotografija, snimljena bez naseg znanja, koja prikazuje
autenti¢no odredeni trenutak. Devedesete godine pomalo zapocinju brisanje granice izmedu
profesionalnih i amaterskih fotografija: ,,Fotografi koji emuliraju snimku namjerno izbjegavaju
estetiku studija i umjesto toga se odlu¢uju za izradu fotografija koje su autobiografske ili
nekontrolirane. Neki suvremeni fotografi poceli su fotografirati svoje prijatelje, obitelj i stvarne
zivotne situacije.” (Bruzzi, Gibson, 2000:148) Najpoznatiji primjer nehoticnog fotografiranja, tada
svoje djevojke, primjer je talijanskog fotografa Maria Sorrentia i svjetski poznatog modela Kate
Moss. Moss, tada jos uvijek relativno nepoznata manekenka, bila je muza Sorrentiju koji je biljezio
njihove svakodnevne, zajednicke trenutke, sto je modni svijet prigrlio. Kate Moss, unato¢ brojnim
kritiCarima, postaje simbol nove pozeljnosti, onoga sto se i dan danas u popularnoj kulturi naziva
,heroin chicom”’. Cilj ovakvog stila fotografiranja bio je odmaknuti se od ustaljenog modnog
narativa, ¢esto umjetnog, nerealnog i laznog. Ovakva komunikacija putem fotografija oznacavala je,
paradoksalno, udaljavanje modnih fotografija i reklama od mode same: ,Modna fotografija
devedesetih godina obiljezena je Zeljom za odmakom izvan svijeta mode. Usvajanje estetike filma i
snimaka i cijenjenih obiteljskih fotografija predstavlja pokusaj fotografa i urednika da obogate svoje
slike rezonancijom i znacenjem koje se bave problemima, Zeljama stvarnostima kulture mladih.
(Bruzzi, Gibson ,2000:155)

(Mario Sorrenti:”Kate Moss, Calvin Klein Obsession”,1993.)

4 Heroin chic - izgled populariziran sredinom devedesetih godina kojeg karakterizira blijeda koza, tamni podo¢njaci i
ekstremna mrsavost. Ovaj stil definira androgeni izgled i nihilisti¢ka vizija ljepote posljedi¢no uzimanju droga.
( Wikipedia - preuzeto: https://en.wikipedia.org/wiki/Heroin_chic)

a7


https://en.wikipedia.org/wiki/Heroin_chic

Sagledamo li povijesni pregled modne fotografije, mozemo zakljuéiti kako se ona nalazi na
granici izmedu takozvane umjetnicke fotografije i komercijalne fotografije. Takoder, u sredistu
fotografije najcesce je zena, a objekti koji se na fotografiji prikazuju sluze kako bi gledatelju stvorili
zelju, viziju njega samoga, a koju moze ostvariti kupnjom prikazanih proizvoda. Povrh toga, modna

fotografija usko je povezana sa izdavastvom, to¢nije modnim ¢asopisima.

6.2. Vogue ltalia

Modni ¢asopisi na svoje naslovnice stavljaju najbolje od najboljih modnih fotografija sa
najpozeljnijim modelima tog trenutka. Najpoznatiji od svih modnih ¢asopisa zasigurno jest ,,\VVogue”.
Ovaj magazin primarno je namijenjen zenama i zivotnom stilu, ali ukljucuje i nekoliko izdanja za
muskarce, djecu ili uredenje interijera. Vogue magazin pokrenut je 1892. godine u Sjedinjenim
Ameri¢kim drzavama. U svojim pocecima izlazio je u tjednoj tirazi, a kasnije postaje mjese¢nik, §to
je i dan danas. Uz ameri¢ko izdanje, Vogue danas broji 23 internacionalnih izdanja, od kojih se

najvise istice onaj talijanski, ¢esto proglasavan najboljim modnim ¢asopisom na svijetu.

Upravo talijanski ,,Vogue“ tema je ovog poglavlja jer se smatra najmanje komercijalnim od
svih izdanja, najcesce je drusStveno relevantan, Sokantan i provokativan, te promislja 0 modi izvan
samog plitkog poimanja mode i sagledava siri kontekst mode, kao umjetnosti i ideje.,,Vogue Italia“
prvi put je objavljen u listopadu 1964.godine pod imenom ,,Novita » (tal. Novosti), a najpoznatija

urednica ovog ¢asopisa jest Franca Sozzani.

Sozzani, koja je karijeru zapocela u Vogue izdanju za djecu, smatra se urednicom zeljnom
eksperimentiranja i provokacije. VVogue Italia je u vrijeme njezinog urednistva objavio naslovnice i
modne editorijale 0 atipi¢nim i drustveno kritickim temama kao S$to su: izljev nafte u Gulf zaljev u
Meksiku, opsesija plasticnim operacijama, teroristicki ratovi, problem rase u modnoj industriji,
anoreksija i plus-size modeli. lako su ova izdanja uvijek naisla na brojne kritike, ne moze se osporiti
zelja za progovaranjem o stvarnim, aktualnim problemima, te potreba za (samo)kritikom modne
industrije, ali i cjelokupnog drustva. Ukoliko sagledamo teme koje je Sozzani plasirala na naslovnice
ovog luksuznog magazina, postavlja se pitanje moze li modni ¢asopis, to¢nije modna fotografija
kriticki progovarati, uopce omoguciti valjani oblik drustvene kritike? Prema rije¢ima Bethana
Hardisona, bivseg fotomodela:”Problem modne fotografije, izmedu ostalog je i ¢injenica Sto modna
fotografija funkcionira po principima trzista i samim time je manje slobodna i ne moze zapravo

progovarati o svijetu kojeg predstavlja. Cinjenica $to se modna fotografija bavi lijepim i
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estetiziranima stvarima takoder ne ide u prilog valoriziranju modne fotografije kao bitne.
Estetiziranjem socijalnih problema poti¢e se publiku na promisljanje, ali to ne poziva na akciju i
reakciju istih.” (The Undefeated, 2016, preuzeto sa: https://theundefeated.com/features/vogue-italia-
july-2008-black-issue/) Je li Sozzani svojim izdanjima ,,Black Issue” i ,,Water&Oil” zapravo samo
plitko zagrebala o povrsinu ili se ova izdanja magazina , prvi sa samo afroamerickim modelima, a
drugi o izljevu nafte u zaljev Gulf u Meksiku, mogu zbilja smatrati relevantnom drustvenom

kritikom?

Zelja talijanskog izdanja ¢asopisa ,,Vogue” je prikazati da se kroz modnu fotografiju mogu
adresirati aktualni drustveni problemi i teme (poput roda, spola, bogatstva, mentalnih bolesti,
izgradnje identiteta...). Na ovaj nacin, moda postaje relevantna za vrijeme u kojem nastaje, a moda
je relevantna do one mjere do koje uspijeva is¢itati i uhvatiti socijalne promjene. Putem modne
fotografije, koja primarno sluzi za oglasavanje najnovijih modnih trendova, moguce je prikazati
odraz vremena u kojem fotografije nastaju. Sozzani, sa svojim timom, tako za vrijeme svog
uredni$tva reagira na opsjednutost pomodnog djela drustva plasticnim operacijama te progovara o
medijskoj glamurizaciji klinika za rehabilitaciju. Takoder, kritizira stereotipne, umjetne prikaze
klasi¢nih obitelji, u kojima je Zena vje¢no u poziciji kuéanice, a doti¢e se i teme ekstremnom
konzumerizma. Modni fotografi koji su sagradili svoje karijere te Cesto suradivali s talijanskim VVogue
su: Bruce Webber, Paolo Roversi, Ellen von Unwerth, Peter Lindbergh. Suradnja koja je obiljezila
karijeru France Sozzani, zasigurno je bila ona sa americkim modnim fotografom Stevenom
Mieselom. Miesel, u popularnoj kulturi poznat kao autor fotografija za provokativnu Madonninu
knjigu ,,Sex” iz 1992. godine, autor je spomenutih serija fotografija za izdanja ,,Black Issue” i
,Water&Oil”. Kroz svoje fotografije autor suprotstavlja modu, opéenito shvacanu kao glamuroznu i

plitku s politi¢kim i drustvenim fenomenima.

6.2.1. ,,Black Issue”

,,Black Issue” iz srpnja 2008. godine najprodavaniji je broj talijanskog ,,VVogue* magazine u
SV0joj povijesti. Sozzani odlucuje angazirati svog bliskog suradnika Miesela inspirirana zbivanjima
oko tadasnjeg kandidata za predsjednika Sjedinjenih Americkih Drzava, Baracka Obame. Uz to,
Sozzani uvida manjak rasne razli¢itosti u modnoj industriji, gdje afroamericke manekenke ne uzivaju
jednaku zastupljenost i popularnost kao sto to dobivaju bjelkinje. Sozzani i Miesel stvaraju, kako i
samo ime govori, ,,Black Issue” —,,Crnacko izdanje”, unutar kojega se na fotografijama i naslovnici

nalaze samo modeli crnkinje. Ovo cjelokupno crnacko izdanje, osim portretiranja modela
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afroamerikanki, ukljucivalo je intervjue i ¢lanke sa ostalim crnac¢kim ikonama poput Spikea Leea,
Nelsona Mandele i Michelle Obame. Spomenuto izdanje izazvalo je veliki interes, te je magazin
rasprodan u dva dana, a dan danas drzi cijenu od 2500 dolara po komadu. (The Undefeated, 2016 -
preuzeto sa: https://theundefeated.com/features/vogue-italia-july-2008-black-issue/) Upravo je ova
Cinjenica pobila do tada opce prihvac¢eno misljenje modnih urednika i modne industrije kako bijeli
modeli na naslovnim stranicama bolje prodaju casopise. Najveca kontradikcija spomenutog izdanja
lezi u ¢injenici koja je razotkrila pravu sliku, rasisticke, modne industrije, a to je da je izdanje koje je
trebalo slaviti ljepotu i kulturu Afroamerikanaca u sebi sadrzavalo samo reklame s bijelim
manekenkama. Kritika je takoder bila upucena i na ra¢un portretiranja proslavljenih crnackih modela
poput Naomi Campbell i Alek Wek koje su bile prikazane iz potpuno bjelacke perspektive: ,,...u
prikazu modela nema niega prirodnog, crnackog.” (Jezbel, 2008 - preuzeto sa:

https://jezebel.com/the-all-black-issue-of-italian-vogue-both-a-success-5031485)

o B 0"
vy o -\ Y -y Y
A -8 k;\:,“\&.Wﬁ

(Steven Miesel, Black Issue, 2008)

Najiskritiziraniji je bio prikaz crnacke kose, jer u ovom izdanju VVoguea, manekenke su imale
potpuno ravne kose, te prirodnim, afro frizurama nije bilo traga. Crnacka kosa jedna je od glavnih
karakteristika tipicnog crnackog izgleda, ali na jedan nacin i simbol crnacke kulture. ,,Peglanjem”
africke kose dolazimo do nevidljivosti prave africke kose, te tim c¢inom poeuropljujemo i
ideologiziramo, kako kosu, tako i samog modela i ono sto ona predstavlja: ,, To stvara egzistencijsku
mogucénost potencijalnog kulturalnog 1 socijalnog odumiranja africke, prirodne kose - ta

2008) Takoder, kritika je smatrala kako ovo “posebno” izdanje je jos samo jedan od dokaza da bijele
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manekenke su uobiCajena pojava, a crne manekenke sluze za posebna izdanja. Ova pozicija
afroamerikanki nije bila njihova pozicija samo u modnoj industriji ve¢ pozicija u medijima opéenito,
Sto govori o problemu rase i etniciteta u zapadnim drustvima: ,,Biti ne-bijelo stalno se regulira u
posebnim brojevima, dok redovito izdanje ostaje izrazito bijelo.” (Gopal, 2008.) Nazalost, gotovo
jedanaest godina nakon izdanja ovog broja talijanskog Voguea ne mozemo tvrditi da se situacija
posebice izmijenila. Stav o standardima ljepote i dalje je izrazito zapadnjacki i eurocentrican. Prema
rje¢ima Bethana Hanrdisona: ,,Franca i njezin tim bili su razli¢iti. Nisam siguran koliko je ,,Black
Issue” imao trajnog utjecaja na industriju, ali trenutak u kojem je ,,Black Issue” bio u centru paznje

bio je sjajni trenutak za Afroamerikance, koji je to¢no istaknuo tko smo.”

6.2.2. ,,Water&QOil”

Druga suradnja koja je Sokirala javnost kreirana je od strane France Sozzani i Stevena
Miesela: editorijal nazvan ,,Water&Qil” (hrv. ,,Voda i Nafta”). Spomenuta serija fotografija obraduje
stvarni dogadaj, a rije¢ je o izljevu nafte u Gulf zaljev u Meksiku 2010. godine. Spomenuti dogadaj
proglasen je jednom od najveéih ekoloskih katastrofa posljednjeg desetljeca kada se u podrucje Gulf
zaljeva izlila najveca koli¢ina nafte u more u povijesti naftne industrije. Posljedice spomenute
katastrofe odrazile su se ne samo na bioloski sustav i ekosistem, nego su ostavile traga i na meksi¢ko

drustvo i radnicki sloj drustva; veliki broj ribara s tog podruéja ostao je bez posla i prihoda.

Talijansko izdanje Voguea za kolovoz 2010. godine na naslovnici je istaknulo manekenku
koja lezi u moru u potpunosti prekrivena naftom. Ove fotografije, izvan estetske domene, progovaraju
0 kritici upucene Sirem drustvu s pitanjem; do koje je mjere etic¢ki progovarati o ovakvoj ekoloskoj,
ali i ekonomskoj katastrofi te do koje mjere ova serija fotografija pomaze osvjesc¢ivanju Sire publike
0 tragediji spomenutog dogadaja ili se mozda ovim potezom i estetizacijom spomenuti dogadaj
banalizira? Kontradiktornost ovakve naslovnice i teme jest i u ¢injenici da se modna industrija smatra
jednim od najvecih svjetskih zagadivaca; problem ostataka i otpada nastalih proizvodnjom odjece
jedno je od goruc¢ih pitanja ve¢ godinama. Kroz fotografije manekenka je prikazana ,,nasukana” na
obali, u moru, premazana crnom naftom, a pozicijom svoga tijela imitira stradale zivotinje. Njezino
tijelo je u pozicijama koje odaju stanje bespomoc¢nosti i smrti. Pitanje koje se namece gledajuci
Mieselove fotografije jest gdje je granica izmedu Zelje da se probudi empatija i reakcija nad
dogadajem u meksickom zaljevu, te s druge strane, je li na ovaj nacin to trivijalizacija i glamurizacija

ovog ekoloski katastrofalnog dogadaja?
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Ukoliko uzmemao u obzir da je primarna zada¢a modne fotografije potaknuti konzumeristicku
zelju, kupovanje nekog novog, boljeg ,,ja” ili cjelokupnog zivotnog stila, nije tesko primjetiti da nam
ove fotografije to ne zele niti, s obzirom na temu, mogu ista prodati. Mieselove ,,Water and Oil” ne
poticu potroSaca da kopira ili kupi spomenuti izgled, ve¢ se promatraca poti¢e da promisli o onome

Sto fotografija prikazuje.

(Steven Miesel:”Water&Qil”, 2010.)
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7. ZAKLJUCAK

Ovaj rad objedinio je temeljna znacenja socioloSkih, ekonomskih i politickih konteksta mode
kroz interdisciplinarni pristup. Upravo iz razloga sto je moda sirok, skoro pa neuhvatljiv pojam, ovaj

pristup je jedini nacin na Koji se moze istrazivati njezino djelovanje.

Moda se stvara u drustvu te, poput ogledala, zrcali drustvo unutar kojega nastaje. Njezino
djelovanje vidljivo je i na samom pojedincu ali nedvojbeno reflektira i drustvene promjene,

karakteristike vremena, komunikaciju, ekonomiju i pitanja identiteta.

Smatram kako je moda vje¢na ,,igra” promjena u suvremenom drustvu. Ona je dostupna
svima, permanentno se iznova izmjenjuje i nerijetko iznenaduje Svojim novinama. Ona je
istovremeno i pri¢a 0 nama samima, ali i komunikacija s drugima. Moda je umjetnost, simbol, slika,

znak ali i proces. Moda je fluidna, viSeznac¢na, sveprisutna i vazna za nasu kulturu.

Za sam kraj, izdvojila bi definiciju mode Milana Galovic¢a, koji u svojoj knjizi “Moda,

zastiranje i otkrivanje” opisuje modu na sljedeci nacin:

“Moda je institucionalizacija prolaznoga. Ona je vjecno vracanje novog. Moda je dar nove slobode
koja nema izvora, svrhu, prosiosti i buducénosti. Moda je slobodna, jer nema svojeg korijena i izvora,
ona je svagda sama sebi poticaj i svagda se nanovo postavlja za svoj pocetak koji je pocimanje iz
Nicega.” (Galovi¢, 2001.)
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