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BO LÖNNQVIST

Ruhák a tárlóban – antikvitás, kifutó, 
mûvészet, tudomány?

Az evolucionizmus és a tipológiai kutatás a múzeumok ruhakiállításait kronológiai 
divatkavalkádokká tette, de az is lehet, hogy a civilizációs perspektíva, azaz a hala-
dó divat – szemben a kezdetleges népviselettel – és a divat hatása ez utóbbira volt 
az, ami irányította õket. A ruha azonossá vált viselõjével. A háttérben bizonyára 
biológiai és szociálpszichológiai realitások álltak, melyeknek a természet és a tár-
sadalom adta az idõtlen stabilitást, míg a történelmi-politikai és gazdasági-földraj-
zi folyamatok a változást motiválták. A kettõs perspektíva egyik következménye, 
hogy a ruházatot egyrészt mint külsõ formát, mint a környezet és a történelem 
által meghatározott esztétikai tárgyat, másrészt mint belsõ jelentéssel bíró burkot 
fogták fel. Individuum, csoport, nem, osztály, szerep, státus és identitás természe-
tes kategóriák és értelmezési modellek lettek az összes viseletkiállításon, jelenetek-
ként vagy társadalmi kontextusban ábrázolva. Amint valami kiállított tárgy lesz egy 
múzeumban, a mûvészetre és a régiségekre vonatkozó klasszikus stíluskritériumok 
határozzák meg. Connaisseurtárgy lesz belõle, amit tárlóban tekintenek meg, és ami 
önmagáért beszél mint drága elegancia. Egy antropológiai múzeumban ismét egzo-
tikus mûtárgy lesz a viselet. Elõállnak a való élet paradoxonjai és a divat paródiái.

A viselet kiállítástörténete tükrözi a múlt kultúr- és mûvészettörténeti szemléletét.1

A legkorábbi ruhák iránti múzeumi érdeklõdés szentek relikviáira, haditrófeákra és 
-öltözetekre irányult, híres férfiak és nõk emlékeire. Nem ritka, hogy jelentõs szemé-
lyiségek ruháinak darabjait csodatévõ erõvel megáldottnak hitték, gondoljunk csak 
Krisztus szemfedõjére. Az evolucionizmus és a tipológiai kutatás a múzeumok ruha-
kiállításait kronológiai divatkavalkádokká tette, de az is lehet, hogy a civilizációs pers-
pektíva, azaz a haladó divat – szemben a kezdetleges népviselettel – és a divat hatása 
ez utóbbira volt az, ami irányította õket. A ruha azonossá vált viselõjével. A háttérben 
bizonyára biológiai és szociálpszichológiai realitások álltak, melyeknek a természet és 
a társadalom adta az idõtlen stabilitást, míg a történelmi-politikai és gazdasági-föld-
rajzi folyamatok a változást motiválták. A kettõs perspektíva egyik következménye, 
hogy a ruházatot egyrészt mint külsõ formát, mint a környezet és a történelem által 
meghatározott esztétikai tárgyat, másrészt mint belsõ jelentéssel bíró burkot fogták 
fel. Individuum, csoport, nem, osztály, szerep, státus és identitás természetes kate-
góriák és értelmezési modellek lettek az összes viseletkiállításon, jelenetekként vagy 
társadalmi kontextusban ábrázolva.

A viseletek tárlója a múzeumi ablak a divatra. Amikor a koppenhágai Rosenborg 
kastély, amelyet IV. Keresztély az 1600-as évek elején építtetett pihenõhelynek és 
mûvészeti gyûjteménynek, 1858-ban múzeumként megnyílt, a közönség megdöbbent 
azon, hogy a gyûjteményeket nem hagyományos módon, az anyag alapján, hanem 



T
a
b
u
la

20
09

 1
2 

(2
):

22
1–

23
2.

222222222

kronológiai sorrendben állították ki. A kiállításnak tanulságosnak és nevelõ célzatúnak 
kellene lennie. Ez olyan tradíció, amit megerõsítettek a világkiállítások is, többek között 
a párizsi 1900-ban, amely történelmi és kortárs jeleneteket egyaránt bemutató harminc 
tablójával és beöltöztetett viaszbábuival inspirációul szolgált divattervezõknek, gyûj-
tõknek és viselettörténészeknek. Ekkor azonban megmerevedik a hitelesség. Amint 
valami kiállított tárgy lesz egy múzeumban, a mûvészetre és a régiségekre vonatkozó 
klasszikus stíluskritériumok határozzák meg. Connaisseurtárgy lesz belõle, amit tár-
lóban tekintenek meg, és ami önmagáért beszél mint drága elegancia. Egy antropoló-
giai múzeumban ismét egzotikus mûtárgy lesz a viselet. Elõállnak a való élet parado-
xonjai és a divat paródiái.

De nem csak kultúrtörténeti témaként magától értetõdõ a viselet és a divat. Amikor 
a londoni Victoria és Albert Múzeum 2000-ben kiállítást rendezett Art nouveau 
1890–1914 címmel, teljesen hiányzott a divatruházat és az haute-couture, annak elle-
nére, hogy a kiállítás azt kívánta ábrázolni, hogy miként alakította a stílus a moderni-
tás egy elemévé a vizualitást. Vajon ez a drámai döntés annak eredménye, hogy az 
haute-couture mint nõi fenomén nem olyan értékes, mint az üveg, a lakberendezés vagy 
az ékszerek? Egy másik értelmezés szerint viszont a divat autonóm, jellegzetes feno-
ménnek tekinthetõ, ami saját törvényeit és mechanizmusait követi – a Jugendstil ide-
jén a divat mint mûvészet még gyerekcipõben járt. A múzeum 2005-ös Spectres: When 
Fashion Turns Black címû kiállítása olyan kavalkádot mutatott be, ami a történelemnek 
– egykori formáknak, öltözeteknek – a mai divatra gyakorolt hatásáról szólt (Clark 
2005). A kérdés összefügg a klasszifikálás eljárásaival, az attitûdökkel és az érzésekkel. 
Mikor a ruhák emberekhez és róluk szóló történetekhez köthetõk, drága régiségekké 
lesznek. 2005-ben a helsingborgi régiségvásáron egy dán kiállító felhívta a figyelmet a 
Hans Christian Andersen-emlékévre és Christian Thomsen „A császár új ruhája” figu-
ráját árulta, amit 1911–1922 között gyártottak a koppenhágai Királyi Porcelángyárban. 
A Stockholmi Zálogházban 2004-ben eladtak egy egyszerû, világosbarna gyapjúinget, 
amit a német mûvész, Joseph Beuys készített és szignált, az ára 15 000 dollár volt. A 
Christiesnél New Yorkban 1997-ben Diana hercegnõ ruhái kerültek árverésre, többek 
között egy fehér estélyi ruha, amelyet Gina Fratini tervezett a Hartnessnek, 85 000 
dollárért. Ugyanez az aukciós ház kiárusította 2000 tavaszán azokat a piros cipõket, 
amelyeket Judy Garland viselt Dorothyként az Óz, a csodák csodájában 1939-ben (4,8 
millió svéd koronát ért). Londonban 2007 tavaszán egy aukción rekordösszegért (6,4 
millió svéd koronáért) kelt el az a fekete ruha, amelyet Audrey Hepburn viselt az Álom 
luxuskivitelben címû filmben (1960), az eladó a francia író, Dominique Lapierre volt, 
aki a pénzt egy kalkuttai gyermekotthonnak ajándékozta. A divatnak a modern idõkben 
való elõretörése és hatalma szempontjából meghatározó jelentõségû a film szerepe. 
Erre példa Hepburn és a divatdiktátor, Hubert de Givenchy egész életen át tartó kap-
csolata. Andreas Huyssen kultúrkritikus mûvében, a Twilight Memories-ban 1995-ben 
megfogalmazta a modern kiállítás problematikáját: „Ami ma érdemes arra, hogy meg-
ragadjuk és elmélkedjünk rajta, az pontosan annak útja-módja, ahogy a múzeumi és 
kiállítási kultúra […] különbözõ elbeszéléseit nyújthatja a jelentésnek egy olyan kor-
ban, amikor a modernitás nagy elbeszélései elveszítették meggyõzõerejüket, amikor 
egyre több ember akarja hallani és látni mások történeteit, amikor az identitások több-
rétegûekké válnak.” (Huyssen 1995:34.)
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A helsinki Iparmûvészeti Múzeum 1985-ös, Selyemút címû kiállítása a közép-ázsiai 
kultúra széles körû ábrázolása volt. Egy vitrinben még két sámánviselet is szerepelt 
Szibériából. Azonban ezeket úgy aggatták fel, mint az átlagos felöltõket, az elejükkel 
a közönség felé, amivel a ruhák alapvetõ – a háton látható – szimbolikája persze el-
veszett. Ez egy a sok példa közül, ahol a sok forma, szín, anyag, típus, felhasználási 
és meghatározási kánon – melyek könnyen megrészegítik a tárlatok készítõit – oda 
vezet, hogy csak az üres burok mutatkozik meg a kiállításon. A produktumközpontú 
látásmód a tartósítás, restaurálás és raktározás eredménye, nem pedig az emberiség 
ruháiról való alaposabb gondolkodásé.

Annak a nézetnek, hogy az öltözködés fontos kulturális jelenség, a ruháktól függet-
lenül kell kialakulnia, ami nem zárja ki a diakrón és szinkrón folyamatok figyelembe-
vételét. Hiszen kevés társadalom modernizálódott sikeresen anélkül, hogy forradalmi 
átalakuláson ment volna keresztül a ruházat is, mivel az ember belátta az átváltozás 
hatalmát a társadalmi státusért folyó játékban. A történelem számtalan példát kínál 
olyan vezetõkre, akik megértették ezt, mint Nagy Péter az 1700-as évek elején, a török 
szultán, II. Mahmud az 1820-as években és Reza sah Iránban az 1920–1930-as évek-
ben. De a perspektívák nem válhatnak „kötötté az élõ vagy holt anyaghoz”.

Ahhoz, hogy az öltözködés teljes spektrumát bevonhassuk egy kiállításba, elvonat-
koztatott nézõpontra is szükségünk van. Olyan nézõpontra, mely szerint az ember 
egyaránt gondolkodó szubjektum és objektum. Abból a kitételbõl, hogy az öltözködõ 
ember számára csak saját maga lehet mérték, egy kényszerû kettõsség következik. 
Nem kevésbé emiatt feltétlenül szükséges, hogy a kiállítás horizontján az öltözet az 
embertõl függetlenül jelenjen meg. Ezt a kívülállóságot példázza mind kiállításmódjá-
ban, mind divatteremtés szempontjából Gianni Versace és a szürrealizmus.

A Victoria és Albert Múzeum 2002 õszén rendezte meg The art and craft of Gianni 
Versace címen retrospektív Versace-kiállítását. Százharminc divatkreációjával ez volt 
a legnagyobb kiállítás, amit a múzeum valaha divattervezõnek szentelt. A cél az volt, 
hogy Versace roppant eredetiségét és sokoldalúságát olyan innovatív technikai fejlõdés-
ként mutassák be, amelyhez a szépség keresése közben jutott el. A tervezõ újraalkot-
ta a kézmûves szerepét, technikai virtuozitással kombinálva azt, dacolva anyaggal és 
konvencionális designnal egyaránt. Manipulálta és kulturális vonatkozások széles ská-
láján alkalmazta az anyagokat. A kiállítás tematikailag nyolc összefüggés – színtér – 
szerint épült fel. A bevezetés megvilágította a divattervezõ szerepét a film és a híres-
ségek világában, többek között Diana hercegnõ ruhájának egy fotózásra készült mo-
delljével. A „Courtyard” rész bõr- és hétköznapi ruhákat mutatott be, mindkét nem 
számára, míg a „Ballroom”-ban olyan estélyik szerepeltek, amelyeket Madonna hor-
dott. A „History” Versace kulturális és történelmi forrású motívumait és stílusait ra-
gadta meg, mint a görög meanderszegély és medúzafej, az észak-amerikai indián mû-
vészet, az olasz barokk és a vallásos ikonok. A kapcsolat divat és mûvészet között, 
még ha az popmûvészet is, „Art” néven jelent meg. A látványos, nagyságukban és 
részleteikben eltúlzott alkotások a „Theatre” színben, drámai megvilágításban szere-
peltek. A divatház továbbélése, dinasztiája és jelene egy részleget kapott Versace 
húgának és követõjének, „Donatellá”-nak nevével fémjelezve. Az utolsó, „The Study” 
egységben a közönségnek lehetõsége nyílt arra, hogy közvetlenül megismerkedjen ru-
hákkal, technikával, szabással és anyaggal a cég archívumából. Ez vonatkozott többek 
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között azokra az összetett és meghökkentõ anyagkombinációkra is, melyeket Versace 
kísérletezett ki. Itt kapott hangsúlyt az egyén alkotói szerepe magában a formaterve-
zési folyamatban. Mivel a ruhák a kiállításon nagymértékben anyagi kultúraként jelen-
tek meg, a tervezõ megszokott médiaképe a hírességek divattervezõjeként háttérbe 
szorult. Ily módon a múzeum elfoglalta a helyét abban a médiumban, amit a divat mint 
rendszer alkot, és kiemelte a kiállítások fontosságát a tervezõi kreativitás által meg-
határozott ötletek körforgásában.

Az öltözetrõl mint kézmûvestermékrõl és mint ideálról alkotott sokrétû kép a diva-
tot az anyagi kultúra mûvészeti produktumaként értelmezi. A divat önmagában hata-
lom nélküli, sikeressége a ruhák világában meghatározó fokon kötött azokhoz az 
ideológiákhoz, jelentésekhez és asszociációkhoz, melyeket a formatervezõnek sikerült 
látható alakba foglalnia. A divat hatalmi harca így a vonzás, érzés és szimbolizáció 
versenyévé lesz. Ebben a játékban a felöltözés és a levetkõzés, a látható és a láthatat-
lan a valódi szereplõk az arénában.

Amikor a szürrealizmus és a divat mint mûvészeti forma az 1930-as években köl-
csönösen rabul ejtette egymást, kapcsolat jött létre a reális világ dolgai és a dolgok 
szellemi élete között. Ez különösképp kifejezõdött az 1930–1940-es évek divatújság-
jaiban (Vogue, Harper’s Bazaar), és ezzel párhuzamosan a filmben és a fotográfiában. 
A továbbiakban utalunk Richard Martin ragyogó tanulmányára a témában (Martin 
1996). A szürrealisták megpróbálták megingatni a dolgok konvencionális „helyzetét”, 
megkérdõjelezni a szertartásost, az illendõt, a rangsoroltat, és az ellentétes kontex-
tusokkal változó identitást próbáltak adni a dolgoknak. A test és részei újraértelme-
zõdtek. Az esztétikai provokálta a humort. Az öltözet referenciája lett egy mûvészeti 
formának, amely kereste a csodát, álmokat valósított meg, illuzionizmust teremtett, 
és elsõsorban a szem becsapásával élt, hogy egyszerre eltakarja és felfedje a csodála-
tosat a valóságos világban. A tükör olyan elem lett az öltözékben, ami a reálissal és a 
valótlannal játszott, de ami minden volt, csak nem váratlan. A szürrealizmusnak szük-
sége volt a nyelvre, a fantáziára és a divatra, titkosra, kontrollálatlanra és szabályo-
zatlanra, ami kívül állt a józan ész világán. A divat olyan felületet jelentett, amely a 
maga korában védõmaszkot is kínált a külvilág zûrzavara és háborúi ellen. Az öltözet 
funkciója magában foglalta az elbeszélést, a misztikumot és a mély reflexiót. Hétköz-
napi ruhák csodás dolgokká lettek. A kézitáska óraformát kapott, a fûzõbõl karkötõ 
lett, és a nõi cipõbõl kalap. Azáltal, hogy egy dolgot izolálunk, módosítunk, és külön-
féléket egybefoglalunk – például a varrógép, mint a nõ, birtokolhatta a termékenységet 
és a szépséget is, míg az esernyõ a férfit jelképezte. A férfikalap a maga részérõl me-
taforává lett, a férfi metamorfózisává és metafizikájává. A test alakja hangszernek 
tekinthetõ, és a ruha is megformálhatja. A zene – ami absztrakt, intellektuális, csodá-
latos és misztikus – megvalósulhatott a reálisban és a láthatóban. A test biomorf 
formáit át kell rendezni, azoktól el kell vonatkoztatni és ruhákként kell versenyeztet-
ni az anatómiával. Élõ redõzésrõl beszéltek, és a test részeit autonóm tárgyakként 
látták. A természet, ami távol állt az urbánus világtól, inspirációt adott az erdõk, a 
virágok és a pillangók formájában, melyek a földit transzcendentálissá formálták át. 
Christobal Balenciaga a viseletnek egy fa formáját adta (1967), Elsa Schiaparelli olyan 
nõi kalapot készített, amely ürükotlettre hasonlított (1937 körül), Karl Lagerfeld sü-
temények alakjára formálta kalapjait (1984), és Salvador Dali a nõi testet némi erotikus 
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felhanggal komódfiókok (drawers) gyûjteményévé 
tette (1936), a szó ugyanis alsónemût is jelent. A 
klasszikus szobrászati szépség is újra- és átértel-
mezõdött. Így tudott a brit formatervezõ, Georgina 
Godley a „Shaped Underwear”-ben 1986-ban be-
mutatni egy nõi fehérnemût, amely erotikusan tor-
zította el a testet. Nem kell sokáig keresni a párhu-
zamot az 1500-as évek divatjával. A hiúság tükre 
darabokra tört a ruházaton a szürrealizmus gon-
dolataitól és leleplezésétõl.

Így lettek a ruhák mint mûvészi alkotások telje-
sen autonóm tárgyak, amelyek a saját életüket élik, 
mint Dali Night and Day Clothes for the Body (1936) 
címû gouache-képén, ahol a leleplezés és eltakarás, 
keménység és puhaság, világos és sötét kínálja azt 
a misztériumot, amely a ruha leglényegesebb pa-
radoxonját adja.

A szürrealizmus elõkészítette a talaját annak a 
nézetnek, amely a ruhákat tipikus mûalkotásokként, 
nem pedig stílusjelenségekként vagy divattrendek-
ként látja. A közeli kapcsolat fotográfia, film és a 
ruhák mûvészete között intenzívebbé vált, a mû-
vészek divatképeket állítottak ki mûalkotásokként. 
Azáltal, hogy a mûvészet egyre inkább értelmezi 
viszonyát a korához, erõsebbé vált a ruha-divat-
mûvészet viszony, amit látni lehetett a stockholmi Moderna Museet 2005. tavaszi 
Fashination címû kiállításán. Az itt részt vevõ divattervezõk olyan ruhákat készítettek, 
amelyeket a valóságban is használtak, de amelyek tisztán mûvészeti összefüggésben 
is mûködõképesek voltak. Az új kollekciók bemutatása a kifutón egyre inkább perfor-
mansszá alakult, állapította meg a kurátor Magnus af Petersens. A divat és mûvészet 
közötti határt átlépõ munkákra Alexander McQueen említhetõ, aki megjelenésében 
botrányos haute-couture-ruhákat készít, melyeket a barokk és a szédítõ gótika inspi-
rál. Egy másik példa Yinka Shonibare, aki angol-nigériai hátterére építve 1700-as évek-
beli kosztümjeiben keveri az afrikait-angolt-hollandot-indiait.

Az angol viseletkutató, Lou Taylor kiemelte az új témákat, amelyek közelítették 
egymáshoz a múzeumokat és az akadémiai kutatást, amelyekben az anyagi kultúra 
szempontjából tanulmányozták az öltözeteket, így nem csak egyfajta stílus kifejezé-
sének vagy fogyasztási jelenségeknek tekintették õket. Többek között olyan kérdések-
rõl van szó, mint a divat átértékelései, annak múlékony, illetve kulturális jelentései, a 
kulturális globalizáció, a kultúraközi jelenségek, kérdések a designtárgyak hibriditásá-
ról és komplex kulturális jelentésükrõl, valamint a nemzeti és kulturális határok köl-
csönös átlépése. További témák a nemekkénti identifikáció a ruhák segítségével, kér-
dések, amelyek etnikus, helyi és nemzeti identitást érintenek jellegzetes ruhastílusok 
részletes elemzésével vagy olyan öltözetek elemzése, amelyeket erõs kívülállás színez 
(vö. Taylor 2002).
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A De onämnbara – Kalsongkultur (A meg-
nevezhetetlenek – alsónemû-kultúra) címû ki-
állítás 2005 decemberében nyílt meg Hel-
sinki Városi Mûvészeti Múzeumában, és a 
múzeum egész felsõ emeletét elfoglalta. Az 
ötletgazda a múzeum igazgatója, Berndt 
Arell mûvészetkutató volt, a tervezésért pe-
dig Mikko Oranen, Arja Miller és Klas Fontell 
építész felelt. A kiállítás alapja egy körül-
belül négyszáz férfialsónadrágból álló ma-
gángyûjtemény, valamint az 1920 és 2000 
közötti idõszakból származó kép-, szöveg- 
és reklámanyag volt, amivel Arell ismerkedett 
meg. Az anyag egy részét a tammerforsi Vap-
riikki Múzeumtól és a Nansos textilgyár ar-
chívumából kölcsönözték. A kiállításhoz 
kapcsolódott egy kutatási projekt a Finn Aka-
démián, amelyben a materiálisan megformált 
férfi képét vizsgálták, a szépségtõl a hanyat-
lásig, Portré, fétis, selejt címen, e sorok írójá-

nak vezetése alatt. Részt vett a munkában Petri Sipilä is, aki speciálisan a nemek 
kulturális konstrukcióját vizsgálta.

Felmerült a kérdés: mit keresnek az alsónemûk a múzeumban? A kiállítás mûvészet 
és ruhák, tudomány- és múzeumszemlélet körüli kísérletté vált. A mûalkotásoknak és 
ruhadaraboknak meg kellene kérdõjelezniük és át kellene törniük a határokat egy divat-
történeti kavalkád számára, rámutatva annak korlátaira, és új látószögbõl tekintve az 
emberre/férfira, azáltal hogy láthatóvá tesszük a láthatatlant, és sokértelmûvé az egy-
dimenzióst. A kérdések arra vonatkoztak, hogy miként épülnek fel a kulturális határok, 
formán és színen, stíluson és designon, funkción és luxuson, férfiasságon és nõiessé-
gen, divaton és hatalmon keresztül. „Azáltal, hogy a »tudatküszöb alattit« – az alsó-
nemûket – történelmi és kortárs perspektívában vizsgáljuk, a »teremtés koronájának« 
képe láthatóbbá tehetõ. Ebben a projektben találkozik a képzõmûvészet és a tudo-
mány” – állt a programnyilatkozatban.

De a kiállítás a modern médiavilág nézõdoboz-kultúrájának szatírája is, felszólítja 
a nézõt, hogy a levetkõzött férfit minden dimenziójában lássa, amire az alsóruházat 
asszociálni enged a dichotómiák szerint: mûvészet – nem mûvészet, esztétikus – ron-
da, látható – láthatatlan, megnevezett – névtelen, tudatos – nem tudatos, formater-
vezett divat – formátlan, luxus – használhatóság, individuum – kollektivitás, maszku-
lin – feminin. Két értelmezési síkon, az absztraháló mentálison, valamint a megkérdõ-
jelezõ és a leíró konkréton keresztül mutatná be a kiállítás tudományos profiljának 
hatalmát.

A Császár új ruhája munkacímbõl kiindulva két elõkészítõ éven át tárgyalták a test, 
az öltözködés és ezek kulturális anatómiájának perspektíváját, morált és higiéniát, 
csúnyaságot és szépséget, a levetkõzött férfit és a férfiasságot – az erotikust, heroi-
kust, humorost, a finn férfi „alsónadrág-kultúráját” mint klisét és sztereotípiát, márkát 
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és identitást. A kiállítás címjavaslatai olyan alter-
natívákat öleltek fel, mint: A levetkõzött hatalom, 
Body Art, Névtelen férfiasság, Standards for Men, 
Grande Finale, Óvott és istenített, A láthatatlan 
hétköznap, A ruhák titkos világa, A meztelen igaz-
ság, A divat visszavonulóhelye, Egyszerû össze-
tevõkbõl – az asszociációk végtelennek tûnnek. 
Ugyanakkor azonban az idõ, a tér, a társadalmi cso-
port, a történelem és a változás klasszikus értel-
mezési kereteit el akarták kerülni.

A kiállításrendezésben a márka és a vele kapcso-
latos szövegek kiemelt szerepet kapnak, éppúgy 
mint az alsónadrágról szóló riportok és cikkek, pél-
dául azáltal, hogy az anyagot kiállítják a tárlókban, 
kirakják az alsónemû-csomagolásokat és a reklám-
szövegeket.

Mivel a mûalkotások kínálata korlátozott, külö-
nösen a régebbieké és speciálisan ilyen ruhanemû-
ké, húsz-egynéhány mûvészt kértek fel, hogy al-
kossanak a témában. A mûvészek festményekkel, 
rajzokkal, plakátokkal, installációkkal, fényképekkel 
és alsónemû alkotásokkal – olyan anyagokkal, mint 
bádog, szövet, videofilm és kollázs – vettek részt. 
A falakat és a felületeket betöltõ mûalkotások és a 
különbözõ módon elrendezett alsónemûk közötti 
vizuális kontraszthatásra, valamint a test és a ruhák 
határátlépõ perspektívájára törekedtek.

A kiállítás struktúrája négy témára épült fel, ezek alapján mutatták be az anyagot: 
Hétköznap, Esztétika, Anonimitás és Nyelv.

A Hétköznapot Minna Maija Lappalainen installációja vezette be a csúnyaság, sze-
génység, hideg, mosdatlanság és rongyosság asszociációit keltõ, régi és megkeménye-
dett alsónadrágban járkáló testekkel, valamint Riita Päiväläinen nagyméretû színes 
felvétele szárítón lógó, a hófúvásban megfagyott alsónadrágokról. Hosszú alsónadrá-
gokat aggattak fel a két fal mentén, minden színben, használtakat, pompásakat és 
kifakultakat, szöveggel vagy anélkül, mint egy ruhaszárító kötélen. Szerepelt köztük a 
finn hadsereg standard alsónadrágja fehér gyapjúból, az „INT–41” modell. A Vapriik-
ki Múzeum 1920–1930-as évekbeli alsónemûi napjaink modelljeivel összehasonlítva 
meglehetõsen színtelenek és formátlanok, ennek ellenére a kiállításon – tárlókban, 
babákon – a helyük. Itt jött létre az elsõ paradoxon a folyamat során: a múzeum res-
taurátorai tárlót követeltek az „értékes tárgyaknak”. Svante Sture gróf alsónadrágját 
1567-bõl, egy relikviát, amelyet az uppsalai dómtemplomtól kapott kölcsön a múzeum, 
nem lehetett csak úgy függesztve kiállítani, hanem üvegtárlóba kellett fektetni. Az 
ötlet az lett volna, hogy egy Sibbo-szigetvilágbeli halász bõr alsónemûjével, Angelo 
Liticos divattervezõ „Relax” elnevezésû, hálós, nejlonból és elasztánból készült alsó-
nemûjével, valamint Kalle Hamm bádogból készült vértjével és alsónadrágjával együtt 
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állítják ki a ruhadarabot, hogy bemutassák 
az alsónemû elsõdleges funkcióját, a vé-
delmet és a ruhatípus idõtlenségét. De a 
restaurátorok ideológiai elképzelése átala-
kította az 1500-as évekbeli jelentéktelen 
ruhadarabot, és antikvitássá emelte – mint-
ha legalábbis egy ezüstkészlet lenne a vit-
rinben.

Az Esztétika rész azt mutatta be, ho-
gyan jelenítették meg a férfit – paradox 
módon – azáltal, hogy a divat eluralkodott 
legintimebb ruhadarabján, ahogy a test 
nyelvi formát öltött, és rátalált a mágiára, 
amit korunkban a szöveg és a reklám ho-
zott létre, ahogy a reprezentációból pre-
zentáció lett. Itt pompás mintájú boxeral-
sókat állítottak ki, többek között a Nansos 
cég termékei közül, velük szemben pedig 
reklámképek voltak láthatók az 1950-es 
évektõl, amelyek a trikóanyag fölényét 
hangsúlyozták. Erik Bruun grafikus ismert 
plakátja, amelyet a finn Hyvon márka ré-
szére készített 1957-ben, és amely évtize-
dekig a város közepén, a Fórum nevû ne-
gyedben volt látható egy ház tetején, ta-
núskodott arról, hogy miképpen jelent meg 
a belvárosi hivatalnokközegben az alsóne-
mû. A mûvészek beengedték a humort az 
esztétikába. Klas Fontell építész kollázst 

készített az alsónadrágokon szereplõ mintákból: lovak, botok, anyacsavarok, csavarok, 
motorbiciklik, farkasok, bikák. A férfiasság szimbólumai miniatürizálva. Sanna Vainion-
pää egy ismert bank mintás borítékjából alkotott „kompozíciót alsónadrágokra”. Jani 
Leinonen megfestette a férfiak bikinijét, kockás mintával, elöl x és y variánssal, és Juk-
ka Lehtinen egy padlótól plafonig érõ installációt alkotott, ami három óriási, alsóne-
mûanyagból készült lábszárból állt, amelyek bizonyos idõközönként felfújódtak. A mû 
Tuulta lahkeessa (Szél a vitorlában) címen szerepelt. A reklámon keresztül, amit a mû-
vészet parodizált, nyilvánossá tették a szimbolikus hatalmat, miközben a férfi minia-
türizálódott, és a nem kategóriája megsemmisült. A történelmi perspektíva kép- és 
szöveganyaggá korlátozódott a tárlókban, hirdetésekre és postai megrendelõkatalógu-
sokra.

A harmadik téma, az Anonimitás, finnül Salattu: a titokban tartott, az elfedett. A 
keretet az európai kultúra szégyenérzete alkotta. Itt asszociáltak az álarcos férfira, aki 
mégis látszik a láthatatlanon keresztül, de a ruhadarabra is, amit túlexponáltak az 
erotikus, pornografikus, transzvesztita és fetisiszta töltettel, amit magában hordoz. 
A mûalkotások, többek között Arto Korhonen Boxer Joe alsónadrág-szériája az „Ár-



T
a
b
u
la

20
09

 1
2 

(2
):

22
1–

23
2.

T
a
b
u
la

229229229

tatlanság” témában és Viggo Wallensköld háló-
szoba-jelenete és nem nélküli alakjai a test és a 
ruha viszonyában az intimitást hangsúlyozták. Az 
adott ruhadarab itt a férfiasság attribútumainak 
közönség elé állítása vagy eltakarása funkciójában 
szerepelt. Az ártatlan a kihívóban. Jouni Kujansuu 
Labdák címû mûve olyan futball-labdákkal készült 
installáció, melyben egy fej látható egy széken, né-
hány labdával és agyonmosott, elrongyolódott 
alsónadrágokkal, amelyek a genitáliákra engednek 
asszociálni, és az 1500-as évek szeméremfedõjé-
hez, a cod-piece-hez köthetõk. Frida Hultcrantz 
See You címû alkotása szürrealisztikus stílusban 
fogja meg a nemek, a magas és alacsony, a külsõ 
és belsõ, a látható és láthatatlan közötti feszült-
séget, és tartalmában tulajdonképpen az egész ki-
állításötlet ikonja.

Az oszlopokon részben a közkedvelt márkájú 
– például Sloggi, finn Black Horse, Hennes & Mau-
ritz, Björn Borg és Calvin Klein – alsónemûk sze-
repeltek, részben exkluzív Versace, Armani, Bruno 
Banani és Dolce & Gabbana darabok. A színek: az 
agresszív fekete, az ellenálló sárga, a veszélyesen 
csábító vörös, kontrasztban a hétköznapok szür-
kéjével. Az alsónemû-csomagolások a forma és a 
kép feminizálódását hangsúlyozzák, ami a látha-
tóság attribútuma. A tárgyak is relativizálták a határokat test és ruha között, provo-
kálták és destabilizálták a játékot a nemek között, de fõként a test hatalmát demonst-
rálták a modern énnel, az ego uralmával szemben.

Az utolsó téma, a Nyelv, amit Férfiképeknek is neveztek, és ami a férfiasságot mint 
testnyelvet és mint a férfiak trónfosztását ragadta meg. Itt fõként mûalkotásokat állí-
tottak ki. Egy kinetoszkóppanorámát láthatunk Tero Puhától Man Gang Showroom
címen, amely úgy ragadja meg a szerepjátékot, hogy megmutatja, mit visel ruhái alatt 
egy csapat felöltözött fiatalember, míg Henry Wuorila-Stenberg önarcképe alsónad-
rágban a test sérülékenységét mutatja, amit a ruházat sem tud enyhíteni.

A kiállítás legpompásabb, ugyanakkor legkritikusabb mûve, egy falhossznyi felag-
gatott rövid alsónadrág erotikus és pornografikus motívumokkal, Joona Braffs (Plastic 
Pony, Mûanyag Póni csoport) alkotása – 3×3 figura részben rövid, részben hosszú 
alsónadrágban, a „Névtelenek” és a „Cím nélküliek”, mindegyik exkluzív mûvészi al-
kotás, amelyek az Art Wear irányzathoz sorolhatók. Itt megszûnik a határ tárgy és 
mûalkotás között, a ruhanemû funkciója megsemmisül, és a ruha csak egyfajta mûtárgy 
lesz. Ez megkérdõjelezi a metamorfózisok maradandóságát, és reflexióra szólít fel a 
ruha potenciáljáról és az ember pótolhatóságáról szóló hatalmi harcban, valamint az 
identitás és eredetiség vadászatában. Milyen lehetõsége van az alakot öltött embernek, 
hogy visszatérjen az õsi formához? Joona Braff mûalkotása úgyszólván visszavezette 
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a kiállítást a „tárlógondolkodáshoz”, a múzeum megvette a mûvet. Az alsónadrágok 
különleges connaisseurtárggyá változtak. Az alsónadrágikon megfosztotta trónjától a 
divatot.

„Testburoktól mûalkotásig” – így hangozhatott volna a kiállítás klisészerû címe. 
Hogyan fogadta a közönség az alsónemû-kultúra bemutatását és a megnevezhetetlent? 
A megnyitón megjelentek állítólag semlegesen, bizonytalanul viselkedtek, amit tovább 
erõsített, hogy a megnyitó alatt a humoros „Nadrág nélkül” csoport tagjai letolt nadrág-
gal, mintás és egyszínû, hosszú és rövid alsónadrágjaikat mutogatva sétáltak körbe.

Körülbelül nyolcezer fõs közönség tekintette meg a kiállítást a két hónap alatt, amíg 
látható volt. A múzeum még hétvégi stúdiót is szervezett, ahol a látogatók alsóne-
mûanyagot nyomhattak. Jelen volt, és kérdezni lehetett az alsónadrágokról Helena 
Lukalát, a Nansos cég ruhatervezõjét. A múzeum boltjában fekete boxeralsókat árultak 
az intézmény emblémájával, egy szemmel ellátva. A nézõk száma kielégítõnek tekint-
hetõ. Körülbelül ötvenen válaszolták meg a kérdõívet arról, hogy mi a véleményük a 
kiállításról. A válaszok nem csak a konvencionális nézetet erõsítik meg: „[…] jó vicc, 
szórakoztató és érdekes, »European style = light«, hatalmas, humoros, de egyoldalú, 
több reális adatot szerettem volna, elmélyülést, szokatlanul teljességében gondolkodó, 
mély benyomást tett, fantasztikus, egy más, érdekes kiállítás, tetszett a gyerekeknek, 
könnyen hozzáférhetõ téma, gondolatébresztõ, nevettetõ és bohókás, több »hétköz-
napi esztétikát« a múzeumokba, ragyogó ötlet, vakmerõ, emberközeli, felfrissítõen 
gátlástalan, bájos, perverz, megérdemli a pápa kiátkozását, túlzások, bizarr, csalódás, 
túl sok alsónadrág van, több hangulatot, asszociációt, nõi aspektus?, nemi különbsé-
gek, nagyon tipikus és száraz, kellettek volna a nõi megfelelõi a ruháknak, több évszám 
kellene a modellekhez és szöveganyagokhoz, ez nem mûvészet, és ízléstelen, a leg-
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rosszabb, amit valaha láttam, hol a mûvészet?” „Japánból jöttünk, és igazán azt gon-
doljuk, hogy ez a fajta »mûvészet« rasszizmus a mi népünkkel szemben.” Ironikus 
kommentárok: „legyen tilos a gyerekeknek 18 alatt, figyelem, személyes trauma ért, 
férfigenitália (!)”.

A múzeum több mint húsz tárlatvezetõje, akik megmutatták a kiállítást a csopor-
toknak, és követték a publikum reakcióit, elmondták, hogy a nõi látogatók szórakozva 
és humorral nézték a dolgokat, míg a férfiak akkurátusan és teljes komolysággal figyel-
ték a szövegeket és a tárgyakat. Az iskolai osztályok tanárai mesélték, hogy a fiúk 
majdhogynem rendszeresen szokták „ottfelejteni” hosszú alsónadrágjaikat a torna-
terem öltözõjében, így a gazdátlan alsónadrágokból az iskolának már figyelemre mél-
tó gyûjteménye van. Vajon ez korai eszköz az anyák hatalmának leküzdésére?

A sajtó átlagos divatbemutatóként kezelte a kiállítást, változásról, datálásról és 
márkákról írt. Kivételt képeztek azok a cikkek, amelyek a témát a vizuális mûvészet 
egy jelenségeként tárgyalták, a megváltozott férfikép jeleként és határátlépõként a 
nemek hatalomterületének kérdésében, akár „egy vízbe húzott vonal” (Anu Uimonen 
írta ezt a legnagyobb finn napilapban, a Helsingin Sanomatban).

Mi lett volna a perspektíva, amely kielégíti azokat, akik „több adatot” és történelmet 
vártak volna?

Kollányi Julianna fordítása
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BO LÖNNQVIST

Garments in the show-case – antiquity, 
cat-walk, art or science?

Evolutionism and taxonomic research has transformed museums’ garment exhibitions into fashion 

shows. It could also be that this latter move has effected the former. Garments have been becoming 

one with their wearers. As research objects they has been looked upon from two perspectives. On 

the one hand as a phenomenon of high stability and on the other hand as a changing incident mo-

tivated by historical, political,  economic and geographic processes. The result was that garments 

were interpreted partly as an external form, as an aesthetic object shaped by the actual environment 

and history, and partly as an inner shell loaded with symbolic meanings. Individuals, groups, genders, 

classes, roles, status and identity became natural categories and interpretive models for all costume 

exhibitions. At the moment something is exhibited in a museum it will be effected by criteria applied 

for art and antiquity. Garments are becoming exotic artifacts in an anthropological museum.


