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'Design is Dasein'
HenkOosteriing

Mode kan niet zonder de media. Fotografie,
en later film en televisie, medialiseren de
mode. Modemagazines, glossies, dames-
bladen: ze bestaan niet zonder de mode,
maar de mode bestaat ook niet zonder deze

L. De mode is voor zijn succes
ils zowel een kunstvorm en commeroiele
ndernemingafhankelijkvan de media. De
edia hebben een belangrijke rol gespeeld

het complexe culturele fenomeen dat
mode is geworden. Mode maakt nu een
rinsiek onderdeel uk van de heden-

igse beeldcultuur. En vice versa. Dit
ifdstuk geeft inzicht in de beeldcultuur
de manieren waarop de mode 'gedragen'
dt door de media. De eerste helft van het

!'dstuk geeft een theoretische achter-
i bij de hedendaagse beeldcultuur. De
Ie helft van het hoofdstuk geeft een
Juctie in de vele invalshoeken waar-

. mode vanuit mediatheorie kunt ana-

Ituur

schriftcultuur zijn wij sinds de
ng van fotografie, film, televisie,
-rom en internet in rap tempo een
uur geworden:'(... ) we leven in
ur van beelden, een maatschappij
..houwspel, een wereld van schijn
icra' (Mitchell, 1994: 5). Die beeld-
t-omplex en multimediaal. Het

niet op zichzelf, maarverschijnt
cgraal met tekst en geluid. Bij
;o staat een onderschrift ofeen

' tekst. Een modeshow draait

nuziek en een choreografie van
;L'hamen. Behalve dathetbeeld

''s, circuleren beelden ook in

nediamaatschappij waarin
°n media over elkaar heen

. lie beeldcultuur aan de
mant is en aan de andere

tebben we theoretische

"dig om beelden, en ook

mode, te kunnen begrijpen. Om de com-
plexiteitvan de beeldcultuur recht te doen,
is het nodig om vragen te stellen vanuit
een interdisciplinair kader: vragen over
betekenisgeving en ideologie, identiteit en
kijkplezier, technologie en economie. Door
theoretische verdieping ontstaat mediage-
letterdheid. Zo leren we een houding aan
van gelijktijdige distantie en passie in onze
omgang met de middelen waar wij dagelijks
gebruikvan maken, een houding die Laura
Mulvey zo mooi omschreven heeft als 'pas-
sionate detachment', afstand metpassie
(Mulvey, 1989: 26). Voordat ik in de tweede
helftvan dit hoofdstuk een aantal instru-

menten voor analyse aanreik, wil ik in
het eerste deel de beeldcultuur, en ook de
mode, binnen het kader van het postmoder-
nisme plaatsen.

Theoretisch kader

Postmoderniteit

Hoewel het begrip postmodernisme vaak te
pas en te onpas wordt gebruikt, zijn er dui-
delijke kenmerken te geven. Daarbij maak
ik een onderscheid tussen a) de postmoder-
niteit, b) de postmoderne filosofie en c) het
postmodernisme als stroming in kunst en
cultuur (Van den Braembussche, 2000).

Ten eerste depostmoderniteit. De post-
moderniteit duidt op het huidige tijdsge-
wrichtwaarinwij leven: de informatie-
maatschappij die vanaf de jaren zestig is
opgekomen. Het gaat dus om een histori-
sche periode waarin wij ons alien bevinden.
Die informatiemaatschappij is 'postkolo-
niaal': na de Tweede Wereldoorlog zijn in
rap tempo de kolonien in de derde wereld
onafhankelijk geworden. Die maatschap-
pij is ook 'postindustrieel': hetgaat niet
meer om zware industrie, maar om een
uitwisselingvan diensten. Vanafdejaren
tachtig warden die diensten in toenemende
mate gekenmerkt door informatisering, in
ganggezet door de komstvan de computer.
Wetenschap en technologie zijn onont-
beerlijk en geven onze maatschappij vorm.
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Ging het bij de industriele maatschap-
pij nogvoornamelijk om bezit (wie heeft
de productiemiddelen in handen?), bij de
informatiemaatschappij gaat hetvooral om
toegangC\s4alV: 'access for all'). Toegang
tot informatie, datwil zeggen, tot kennis.
De postmoderniteit is een 'genetwerkte'
maatschappij, waarin alles en iedereenvia
massamedia zoals televisie en internet met

elkaarverbonden is. Een ander kenmerk is

de globalisering. Dit zieje vooral bij media
(CNN en MTVkunje overal terwereld bekij-
ken) en bij kapitaal (geld kunje overal ter
wereld pinnen). En bij mode. Benetton heeft
hier zijn multiraciale campagnes op afge-
stemd, maar ook effecten van de globalise-
ring onder de aandacht gebracht.

Wanneerwe deze kenmerken toepassen op
mode, dan levert dat hetvolgende plaatje
op. Vroegerwas mode afhankelijkvan de
stoffen zoals zijde, katoen, en kashmir - en
ook de inspiratie - die hetwesten uit zijn
kolonien haalde. In dejaren zeventig zieje
door de hippies een hernieuwde interesse in
niet-westerse kleding. Met de deconstruc-
tivistische mode van dejapanners zoals
Yamamoto in dejaren tachtig breken de
eerste niet-westerse ontwerpers de gesloten,
elitaire modewereld open. Inmiddels zijn
andere ontwerpers hen opgevolgd, zoals
Hussein Chalayan, Xuly Bet en Alexander

Herchovitch. Met de Fashion Weeks in India
en Afrika is de mode geglobaliseerd.

Dat geldt nog sterkervoor de industrie.
Was de mode-industrie aanvankelijk nog
hier gevestigd, bijvoorbeeld in Enschede,
dan is die nu grotendeels verplaatst naar
lagelonenlanden inAzie ofhetvoormalige
Oostblok. Kijkje naar het label inje trui of
broek, dan trefje waarschijnlijk 'Made in
Taiwan' ofiets dergelijks aan. De globalise-
ring levert goedkope kleding op en enorme
winsten in hetwesten, maar ook protes-
ten tegen uitbuiting, bijvoorbeeld tegen
de Nikes die door kindertjes in Pakistan
werden gemaakt. Dat was de start van de No

Logo- en de anders-globaliseringbewegin-
gen.

Postmoderne filosofie

Ten tweede depostmodernefilosofie. Hierin
staan twee begrippen centraal: het 'einde
van de Grote Verhalen' en 'de dood van het

traditionele individu'. Het lijkt er dus op
dat de westerse cultuur zich in een crisis

bevindt. Volgens de postmoderne filosoof
Fran^ois Lyotard kan de westerse cultuur
geen 'Groot Verhaal' meervertellen, waar-
mee hij doelt op het einde van de ideologie,
Dit houdt in dat ideologieen C'ismen' zoals
het marxisme ofhet feminisme; maar ool

religie zoals het christendom) de moderns
mens geen betekenisvol kader meer kunn

Benetton, recl. amecamp

United Colors, lente-;
Micha Klein, Joy. Ar,

Beauty, 1997/1998, c"
Stedelijk Museum Ams
Andy Warhol, Light R
1962
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geven. Ideologie verkeert in een legitime-
ringscrisis, omdat niemand langer gelooft
in de waarheid verkondigen noch in een

)roclameerde heilstaat in de toekomst

roclameren Uiteraard betekent dit niet dat

iedereen nu van zijn geloof is gevallen; inte-
1, we zien zelfs een terugkeer naar

ideologie en religie. Maar, stelt Lyotard, nie-
mand kan datgeloofofdie ideologie als de
waarheid aan anderen opdringen. In onze
tijd doen alleen fundamentalisten dat nog.

Het einde van de Grote Verhalen is niet

illeen maar negatief; voor de meeste men-
;n is het een bevrijding om van een eenzij-

ige en opgelegde waarheid verlost te zijn.
ovendien heeft het in de postmoderne

Ituur geleid tot een bloei van 'Kleine Ver-
len'. Nu er niet meer een waarheid over-

^. rst, kunnen vele mensen hun verhaal
ellen, ook diegenen die daarvroeger
minder de kans toe kregen, zoals vrou-
arbeiders, zwartenjongeren. Zoiets

ied te herkennen in de kunst: er is niet

er een dominante stroming, maar een
eid aan richtingen. Dezelfde plurifor-
zien we terug in de mode. Niet een
Zoning, ofzelfs maar een stad, dic-
'n 'GrootVerhaal', maar er is een veel-
i perspectieven van vele ontwerpers,
eden enwindstreken.

inde van het Grote Verhaal geldt
ens zelf. De traditionele opvatting

over het individu is dat hij (het ging bijna
altijd over een hij) een autonome en cohe-
rente eenheid vormt, begiftigd met de rede.
Het is vooral de psychoanalyse die het mes
in deze opvatting heeft gezet. Volgens Freud
wordt de mens helemaal niet door zijn ratio
geregeerd, maar door zijn onbewuste. En
Marx stelde dat onze klasse bepaalt wie we
zijn. We denken een individu te zijn, maar
warden in feite gedefinieerd door onze
klasse, etniciteit, leeftijd, seksuele voor-
keur, religie, nationaliteit en noem maar
op - de rij is oneindig. Niks geen autonome
en coherente eenheid. Daarom wordt in het

postmodernisme niet langervan een indi-
vidu gesproken, maar van een subject. En
dat subject is gespleten, gefragmenteerd,
versplinterd. Ofzoals een graffiti in Parijs
het in dejaren tachtigverwoordde: 'God is
dood. Marx is dood. En zelfvoel ik me ook

niet al te lekker'.

Een positievere manier om dit te formu-
leren is naar analogie van de netwerkmaat-
schappij: het subject, het zelf, staat altijd in
relatie tot een ander. We staan niet op ons-
zelf, maar zijn allemaal opgenomen in een
weefsel van complexe en mobiele relaties.
Onze identiteit bevindt zich als het ware op
een knoop van communicatiecircuits. Het
postmoderne subject wordt dan ookgeken-
merkt door een dynamiek en diversiteit die
vreemd waren aan het traditionele individu.

4.
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Deze verandering in de positie van de mens
heeft een zelfde effect gehad als het einde
van de Grote Verhalen. Zo kunnen veel meer
mensen aanspraken maken op subjectivi-
teit, getuige de waarderingvoor kunst en
cultuurvanvrouwenjongeren, van zwarte

en gekleurde mensen.

Verder is er sprake van een grate vrijheid in
de vormgevingvan de menselijke idehtiteit.
Kijk maar naar de popcultuurwaar iemand
als Madonna zich met de regelmaatvan
de klok een ander imago aanmeet. Je kunt
tegenwoordig metje identkeit spelen, bij-
voorbeeld met sekse door gender bending.
Of door kruisbestuiving uit andere etni-
sche culturen, zoals Surinaamse ofmoslim
Nederianders die elementen uit de Ameri-

kaanse zwarte hiphop subcultuur overne-
men. Mode is een belangrijk onderdeel van
het spel met identiteit. Vroeger bepaaldenje
sekse en klasse watje moest dragen. Daar-
voorwaren strenge regels die je nietgemak-
kelijkkon overtreden. Nu gelden die regels
alleen nogvoor de koningin. leder ander
staat elke ochtend voor de klerenkast om te

bepalen welke kleren bij haar of zijn stem-
ming passen: barok, gothic, sexy, oftoch
maar zakelijkvandaag?

Postmodernisme

Ten derde hetpostmodernisme in kunst en
cultuur. Een belangrijk kenmerk is hetver-
vagende onderscheid tussen hoge en lage
cultuur. Het traditionele cultuurbegrip is in

de loop van de twintigste eeuw losgezongen
van de gelijkschakeling met elitaire kunst.
Wetenschappers hanteren tegenwoordig
een breed begrip van cultuur als een manier
van leven, gebaseerd op Raymond Williams'
beroemde uitspraak 'culture as a whole way
of life' (Williams, 1958). Het gaat hier om
een opvattingvan cultuur als een praktijk,
die in relatie staat tot de sociale en histori-

sche context.

Het strakke onderscheid tussen hoge

en lage cultuur is niet meer houdbaar. Het
is immers voor een groot deelgebaseerd
op de controverse tussen woord en beeld in

de westerse cultuur, die hetwoord ziet als

expressie van de verhevenheid van de geest,
en het beeld als uitdrukkingvan emotie en

de lagere lusten van het lichaam. Met de
komstvan de beeldcultuurwordt het beeld

niet langer uitsluitend negatief bekeken,
maarjuist gewaardeerd in al z'n positieve
krachten en de ervaringen die het oproept.

Bovendien zijn 'hoge' cultuur en 'lage'
cultuur niet eenduidig te koppelen aan
bepaalde disciplines (lees: literatuur versus
televisie). Elke kunstvorm heeft zijn 'lage'
cultuur, denk maar aan portretten van het
zigeunerjongetje-met-de-traan of de roman-
netjes uit de Bouquetreeks. 'Hoog' komt
van z'n voetstuk af: de haute couture laat

zich inspireren door de straatcultuur. 'Laag'
wordt opgewaardeerd en krijgt aandacht
in kunstkaternen van kranten of komt in

het museum te hangen. Reclamefoto's van
Benetton, computerkunstvan Micha Klein,
en modefoto's van Inez van Lamsweerde

zijn allemaal in Nederiand in musea ten-
toongesteld.

In de discussie over 'hoog' en 'laag' zijn ook
de democratisering en de commercialise-
ring van belang. Door de toegenomen wel-
vaart en door de verspreidingvia de media
zijn kunst en mode voorvrijwel iedereen
bereikbaar. De gigantische bezoekersaan-
tallen van grote tentoonstellingen wijzen
hierop, evenals de 'festivallisering' van de
grote steden. Cultuur is 'in' en wordt graag
en in grote hoeveelheden geconsumeerd.
Commercie is nietlangervoorbehouden
aan lage cultuur, maar is allang doorge-
drongen tot de hoge cultuur, zoals blijkt uit
de wekelijkse top-tienlijstjes voor literatuur,
de stapels cd's met muziekvan Bach en
Mozart bij het Kruidvat, de sponsoring van
het Stedelijk Museum door Audi of de ont-
werpen van Karl Lagerfeld bij H&M.

Een ander postmodern kenmerk is
intertekstualiteit. Dit behelst het idee dat
een tekst altijd naar andere teksten ver-
wijst. Elke tekst is een weefsel van citaten,
geleende woorden en referenties. Uiteraard
gaat het hier niet om een enge opvatting
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van tekst; ook beelden verwijzen onophou-
delijk naar elkaar. Reclames verwijzen naar
videoclips, die refereren aan televisiese-
ries, die op hun beurt films citeren, die zelf
gebaseerd zijn op een roman. En die roman
verwijstweer naar een toneeltekstvan
Shakespeare en ga zo maar door. Het is een
oneindig spel. De videoclip Material Girl
van Madonna verwijst bijvoorbeeld naar
het lied Diamonds are a girl's best friend van
Marilyn Monroe in de film Gentlemen prefer
blondes. In de reclame voor Estee Lauder
uarfum loopt het model op precies dezelfde
'ijze door een digitaal bloemenveld als
adonna in haar videoclip Love Profusion.
icole Kidman doet in de reclame voor Cha-

15 nog eens dunnetjes haar rol in Moulin
.uge over. Sommige regisseurs, zoals Baz
hrman of Quentin Tarantino, maken van
. eindeloze citeren hun handelsmerk. Een

ict deel van het kijkplezier in de heden-

gse beeldcultuur is gebaseerd op deze
enning: hoe meerverwijzingenje kunt
sen, hoe slimmerjejezelfervaartals

ige theoretici zoals Fredricjameson
.n de postmoderne vorm van intertek-
eit eenpastiche. Met pastiche wordt
.smeel ofvisueel citaat bedoeld,
het alleen maar gaat om de herha-
het citeren zelf. De verwijzing heeft

verder geen diepere betekenis, omdat alle
historische verbanden zijn losgelaten. Dit
zie je ook goed terug in de mode. Als je een
creatie van John Galliano bekijkt, kunje
onmetelijkveel citaten herkennen: andere
culturen (etnische prints, clowns (circus-
achtige make-up), andere tijden (silhouet
uit de achttiende eeuw) en straatcultuur

('bag lady' met winkelwagentje en plastic
tassen). Alles wordt op een grote stapel
gegooid, waarbij elementen uit hun histo-
rische tijd en geografische context warden
gerukt. Bricolage, wat letterlijk knutselwerk
betekent, is een term die in ditverband ook

vaak gebruikt wordt. We zijn een 'knip &
plak'-cultuur geworden, waarin iedereen
lekker kan knutselen en zijn kleding en
zelfs zijn identiteit bij elkaar grabbelt. De
postmoderne cultuur kenmerkt zich door

pastiche en bricolage. Hetwordt er niet
gemakkelijker op om hier betekenis aan te
geven, maar het maakt de mode wel speels
en flexibel, zonder een dwingend overkoe-
pelend 'GrootVerhaal'.

Een laatste kenmerkvan het postmoder-
nisme dat ik hierwil bespreken is de over-
gang van representatie naar simulatie. We

hebben al gezien dat de postmoderne pas-
tiche, het citeren, lenen en verwijzen, geen
diepere betekenis heeft. Dit komt omdat de
postmoderne cultuur niet meer represen-
teert, maar simuleert. Dit heeft te maken

sclamecampagne Beyond para-
2984

-;r) Love profusion (frag-
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met de rol van mediatechnologie.
In de oude opvattingvan kunst, bij-

voorbeeld bij Plato ofKant, verwyst een
kunstwerk naar iets diepers ofhogers
achter de werkelijkheid. Elk kunstwerk is
uniek en daarmee onvervangbaar. Walter
Benjamin stelde in dejaren dertig al dat
door de komstvan reproductieve techno-
logieen de rol van kunst verandert. Met de
uitvindingvan fotografle en film<en later
televisie en internet) kan elk beeld tot in
het oneindige gereproduceerd warden.
Terwijl een kopie van De Nachtwacht van
Rembrandt nog altijd een kopie blijftvan
een beroemd oorspronkelijk schilderwerk,
kent een kopie van de foto van Kiki als viool
van Man Ray geen origineel. In het tijdperk
van de mechanische reproduceerbaarheid
verdwijnt het onderscheid tussen ongi-
neel en kopie. Daarmee vergaatvolgens
Benjamin het 'aura' van de kunst, namelijk
datgene wat een kunstwerk uniek en ori-
gineel maakt. Voor de mode betekende de
reproductieve technologie aanvankelijk
een enorme stimulans, omdat de beelden
van de ontwerpen via de media (tijdschrif-
ten, televisie) verspreid konden warden.
Maar ook in de mode haalt de kopie inmid-
dels het originele ontwerp in. Een dag na
de modeshows in Parijs ofMilaan staan de
foto's al op Internet en H&M heeft al zes
weken later kopieen in zijn winkels liggen.

In de pop-artvan dejaren zestigspeeltAndy
Warhol hiermee door zeefdrukken te produ-
ceren van blikjes Campbell of van een icoon
als Marilyn Monroe. Een andervoorbeeld
van de teloorgangvan het aura is de teleur-
stellende ervaring die we misschien alle-
maal wel kennen wanneer we de Mona Lisa
van DaVinci ofhetMeisje metdeparelvan
Vermeer in het museum bekijken. We heb-
ben al zo veel afdmkken gezien in boeken,
films, op mokken, handdoeken, met snor en
baard, als pop: daar kan het origineel nau-
welijks meer tegenop. Ofjuistwel, als het
je lukt om in de stilte van het museum het
aura van het schilderij te ervaren.

Jean Baudrillard gaat in de jaren zeven-

tig een stap verder dan Benjamin en stelt
dat niet alleen de kunst, maar ook de wer-
kelijkheid verandert onder het geweld van
de media. Hij stelt dat de alomtegenwoor-
digheid van de media de werkelijkheid tot
een simulacrum maken; een schijnverto-
ning. In het simulacrum is hetverschil tus-
sen 'zijn' en 'schijn' opgeheven. Denk maar
aan iemand die een ziekte simuleert: die
persoon gaatwarempel ziektesymptomen
vertonen, zodat niet meer duidelijk is wat
echt is en wat onecht. Zo is het ook met de
postmoderne beeldcultuur: die is zo door
en door gemedialiseerd dat de media onze
ervaringgaan bepalen. Media reflecteren
de werkelijkheid niet, maar construeren
die. Ofanders gesteld: media representeren
niet, maar simuleren.

We kennen dit fenomeen allemaal uit

eigen ervaring. Als we op vakantie in Grie-
kenland zijn, dan roepen we uit dat de zee
zo blauw is als op de ansichtkaart. Een
beeld, hier de ansichtkaart, bepaalt onze
ervaring. Zijn we op safari in Kenia, dan
hebbenwe het idee in een televisiepro-

gramma van National Geographic beland
te zijn. En zeggen we tegen onze geliefde 'ik
hou van je', dan bekruipt ons het gevoel dat
we in een soap spelen. Umberto Eco zegt
dan ook dat we daardoor een permanente
ironische houding aannemen. We kunnen
niet meer onschuldig 'ik hou van je'zeggen,
omdatwe het al honderdduizend keer op tv
hebben gezien en gehoord. Watwe volgens
Eco dan wel kunnen doen, is het met ironie

zeggen: 'Zoals Ridge in The Bold and the
Beautiful zou zeggen: ik hou van je'. Terwijl
de reality show op televisie zo veel mogelijk
probeert het leven te simuleren, is het leven
een grote reality show geworden, waann
zijnen schijn niet meer uit elkaar te houden
zijn. Een nostalgische reactie op de cultuur
van simulacra is de hang naar authentici-
teit, die we in de kunst en in de mode kun-
nen waarnemen. Men wil weer iets 'echts'
in een postmoderne cultuurwaarin de
scheidslijn tussen echt en onecht flinterdun
is geworden. De vraag is echter of een derge-
lijke authenticiteit nog mogelijk is.
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c een schets heb gegeven van het post-
ernisme als kaderwaarin de mode
doneert, is het tijd om nader te kijken
instrumenten om beelden te analy-
i. Deze analysemethoden komen alle-
uit het poststructuralisme: de theo-
ming die ten grondslag ligt aan het
idernisme.

iotische teken

A:ructuralisme wordt in dejaren
oed door de semiotiek, de psycho-
1 het marxisme. Het poststructu-

ickwel aangeduid met de 'lin-
n', omdat de taal het model vormt
seorievorming. Vooral door de
un De Saussure ontstaat aan-

'e structuralistische analyse van
dca' van elk systeem, ofdit nu
dvertentie, film, mode ofeen
neo-eft, zoals in hetwerkvan

ig Levi-Strauss, de vroege Bar-
isemioticus Metz (Sim, 1998).

1 /atting dat taal paradigma-
jcekenis, wordt door vrijwel
rne filosofen gevolgd. Volgens
rdcus Lacan is zelfs het onbe-

lal gestructureerd. Hoewel al
'wit van taal en betekenisge-
, rond wordt geplaatst, zoals
crivisme van Derrida, of in
leloorgangvan de 'Grote
i^ard, blijft ook in het post-

.g steeds de tekst centraal

eigenlijk als tekst opge-
nuziek, of mode. Richt

anvankelijk op litera-
i-'tenschappers zich rich-

> de populaire cultuur,
'ode, muziek, sport,
'ideoclip - om watwil-
n te noemen.

leer van'tekens'[van
-artekenbetekent).
'ce betekenisdra-
het bekendste teken-

systeem, maar ookverkeersborden of mode,
zoals Roland Barthes heeft laten zien, zijn
tekensystemen. Een teken bestaat uit een
betekenaar (Fr. : signifiant, Eng. : signifier),
ofwel de materiele dragervan betekenis, en
de betekende (Fr. : signifie; Eng. : signified),
ofwel de inhoud waar naar verwezen wordt.

De letters en klankvan hetwoordj u r k
vormen de betekenaren, die verwijzen naar
de inhoudvan een concrete jurk. Samen
maken betekenaar en betekende, vorm en
inhoud, de betekenis. De relatie tussen

betekenaar en betekende is bijna altijd wil-
lekeurig; er is immers geen reden dat een
jurk zo heet in het Nederlands, maar dress
in het Engels enjapon in het Frans.

Een teken verwijst altijd naar iets anders
in de werkelijkheid. De eerste betekenis van
een teken is de denotatie; het is de beteke-
nis die je in het woordenboek kunt opzoe-
ken. Maar iets heeft zelden maar een enkele

betekenis; de meeste tekens hebbenvele
bijbetekenissen. Die warden connotatie
genoemd. In dat geval vormt het denota-
tieve teken, de betekenaar en de betekende,
in zijn geheel een nieuwe betekenaar voor
een nieuw, connotatiefteken.

In schema:

BETEKENAAR

BETEKENAAR

BETEKENDE

BETEKENDE

CONNOTATIE

DENOTATIE

Een bekend voorbeeld is de rode roos. Het

denotatieve niveau van het teken is gewoon
een bloem met bladeren en stekels. Om een

teken te warden van liefde, moet de denota-

tieve betekenis van de bloem op zijn beurt
betekenaar worden. Het teken vormt de

basis vormt voor een connotatieve, tweede
betekenis: liefde. Waarom? Omdat dit in

onze cultuur zo is 'afgesproken'. De roos,
vooral de rode roos, is symbool geworden
voor liefde. Amnesty International verbindt
in zijn beeldtaal aan dit bekende symbool
een derde betekenis toe, door de stekels met
prikkeldraad te omringen en halverwege de
stengel de tekst te plaatsen: 'geweld houdt
op waar liefde begint'. Zo wordt de bloem
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een teken van liefde en geweldloosheid,
terwijl de stekels staan voor geweld. (Het
schema lees je van onderen naar boven.)

BETEKENAAR:
RODE R005
ALS LIEFDE

BETEKENAAR:
RODE R005

BETEKENAAR:
ROOS

BETEKENDE:
STEKEL5 MET
PRIKKELDRAAD

BETEKENDE:
LIEFDE

BETEKENDE:
BLOEH MET
STEKELS EN
BLADEREN

TWEEDE
CONNOTATIE-.
LIEFDE IS
KEERZUDE
VAN GEWELD

EERSTE
CONNOTATIE:
niJN LIEFDE
VOOR JOU

DENOTATIE:
BLOEM VAN DE
SOORT X
(LATUN5E
NAAH)

Het multimediale beeld is een hoogst inge-
wikkeld teken, datvele dragers van beteke-
nis kent. Een stilstaand beeld, zoals een
mode- ofreclamefoto, heeft de volgende
betekenaren:

perspectief(camerapositie: hoek,
afstand);
beelduitsnede (het kader);

fotografische aspecten zoals belichting,
grove korrel, kleur of zwart-wit;
compositie ofmise-en-scene vanwat
erwordt afgebeeld: decor, kleding,
make-up, houding en handelingvan het
model, enz;
tekst: onder- ofbijschrift.

Een bewegend beeld, zoals een film, tele-
visiereclame, videoclip of modeshow kent
behalve al deze aspecten nog meer beteke-
naren:

bewegingvan de modellen ofacteurs:
choreografie;
camerabeweging (pan, tilt, rijder);
montage (hoe warden beelden aan
elkaargeplakt);
geluid (dialoog, toegevoegde geluiden
als krakende deur);
muziek.

Voor een analyse is het nodig om al deze
elementen kort na te lopen, omdat ze de
betekenis sturen. Pas dan kunje de deno-

tatie en connotaties bepalen. Een close-up
heeft een ander effect dan een opname van
veraf. Camerabeweging stuurt de blikvan
de kijker. Snelle montage roept spanning
op. Muziek creeert sfeer, evenals belichting.
Zo'n formele analyse maakt al snel duide-
lijk dat het beeld nooit simpelweg een kopie
ofweerspiegelingvan de werkelijkheid is,
ook al legt de camera de realiteitvast. Maar
aan die registratie komen zo veel technolo-
gische en esthetische keuzes te pas, dat de
werkelijkheid ook altijd gevormd en gecon-
strueerd wordt. De analyse heeft tot doelom
die constructie helder te krijgen.

Digitale beelden
Deze formele analyse kan nogverderver-
diept warden met de semiotiek van C. S.
Peirce, eenAmerikaan die in dezelfde peri-
ode van het begin van de twintigste eeuw
zijn theorie ontwikkelde als de Zwitser De
Saussure, zonder dat zij het overigens van
elkaarwisten. De semiotiekvan Peirce
wordtvaker gebruiktvoor een analyse
van beelden, omdat hij minder op tekst is
gericht. Peirce stelt dat er drie soorten rela-
ties zijn tussen de betekenaar en de bete-
kende: een iconische, indexicale en symbo-
lische relatie. Een iconische relatie houdt
in dat er een overeenkomst ofgelijkenis is
tussen betekenaar en betekende. Eenvoor-
beeld van een iconische relatie is het por-
tret: het beeld (de betekenaar) toont imme
gelijkenis met degene die is afgebeeld (de
betekende). Een indexicale relatie veronde-
stelt een feitelijkverband tussen beteke-
naar en betekende. Een klassiekvoorbeek'
is rook als betekenaar van vuur, of de voet
afdruk in het zand als betekenaarvan de
aanwezigheid van een mens op een 'onbe
woond' eiland. De symbolische relatie ko
overeen metwat De Saussure de arbitraii
willekeurige, relatie tussen betekenaar e
betekende noemt: de rode roos is een co
ventie, gebaseerd op een afspraak. Toch
zouje hierover nog kunnen twisten, on
de roos een iconische relatie heeft met
vrouwelijk geslachtsorgaan. Die gelijke
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heeftwaarschijnlijk tot de roos als symbool
voorliefdegeleid.

Het mechanisch te reproduceren beeld,
zoals fotografie of film, kent al deze drie
relaties. Een beeld is altijd iconisch, omdat
datgene wat afgebeeld is gelijkenis toont

et de betekenaren: elke foto is als het ware
.n portretvan een mens of object. lets dat
''otografeerd ofgefilmd is, is ook altijd

.xicaal. Er is een feitelijke relajtie omdat
amera de werkelijkheid vastlegt: met de
icra bewijsje dat je ergens geweest bent.
ilot kent ook het beeld, evenals taal,
lolische betekenissen, die tot stand
i door een samenspel van de vele
isuele betekenaren die hierboven

id zijn.

.omst van digitale technologie staat
icale relatie onder spanning: we
mmers niet meer met zekerheid

'2n beeld analoog is, en dus een
.. latie tot de werkelijkheid kent,
'''; omdat het in de computer is
^gitale beelden scheppen ver-
Jat ze de iconische relatie wel

«ien terwijl ze de indexicale
reken, want ze lijken net echt
vertonen gelijkenis tussen
betekende. Dit gebeurt in de
ourselfva.n Diesel. We zien
. lien die op mensen lijken

(iconische relatie), maar die er toch onecht
uitzien. Hun huid is te glad, de houdingen
te star, de ogen te glazig. We vermoeden al
sneldat er sprake is van digitale manipu-
latie, die de indexicale relatie verstoort:
dit zijn geen feitelijke opnamen van echte
mensen. De spanning tussen de iconische
en indexicale relatie duidt hier op een span-
ning tussen echt en onecht. Dit creeert een
symbolische betekenis. In combinatie met
de tekst plaatsen de foto's een ironische
kanttekening bij de dwang in onze cultuur
om eeuwigjong te blijven.

Soms is de digitale manipulatie direct
duidelijk, zoals in deze afbeeldingvan Kate
Moss als cyborg: een cyZ>ernetische organ-
isme. Omdat het hier een onmogelijk beeld
betreftvan halfmens / half machine, raakt
de kijker niet in verwarring over de indexi-
cale status van de foto. We maken direct

de sprang naar de symbolische betekenis,
die ook hier een commentaarvormt op het
letterlijk kunstmatige schoonheidside-
aal. Het is overigens typerend voor digi-
tale fotografie om beelden te creeren van
mensen die op cyborgs lijken, want in de
hedendaagse beeldcultuurverkennen veel
kunst- en modefoto's de verglijdende gren-
zen tussen mens, machine en modepop.

imecampagne 5ave

-V3org, 2605
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Kijken en bekeken warden I:
de voyeuristische blik
Betekenissen in mode draaien vaak om
erotiek en seksualiteit. Voor een analyse
daarvan kunnenwe bij de psychoanalyse
terecht. De psychoanalyse onderzoekt hoe
wij ons veriangen vormgeven. Het meest
klassieke model daarvoor is het Oedipus-
complex, dat reguleert hoe het kind de
liefde op de ouder van het andere geslacht
richt engevoelens van rivaliteit op de ouder
van hetzelfde geslacht projecteert. Dit is
voor het meisje ingewikkelder, omdat ook
zij in eerste instantie liefde voor de moe-
der ervaart en dit later moet omzetten in
liefde voor de vader. Het Oedipus-complex is
vooral toepasbaar in verhalen, zowel in lite-
ratuur als film, maar speelt eigenlijk geen
belangrijke rol in de modewereld. Daarom
ga ik er hier verder niet op in.

Volgens Freud begint erotiek met kijken.
Hij noemt dit de scopofilie (letteriijk: de
liefde om te kijken). Uk die veriangende blik
volgtvaak de aanraking en uiteindelijk de
seksuele handelingen. Hoewel hetwatvie-
zig klinkt, is de scopofilie een heel gewoon
onderdeelvan de seksuele drift. Filmthe-
oretici waren er snel bij om te stellen dat
het medium film in feite gebaseerd is op de
scopofilie: in het donkervan de bioscoop
zijnwij eenvoyeur die ongelimiteerd naar
het witte dock kunnen kijken. Film kijken

heeft dus altijd iets erotisch, in tegenstel-
ling tot televisie kijken dat niet diezelfde
voyeuristische omstandigheden kent omdat
in'de huiskamer lichten aan staan, het
scherm bovendien veel kleiner is, en er aller-
lei vormen van afleiding zijn.

Het is de verdienste geweest van Laura
Mulvey (1975) om te stellen dat de actieve en
passieve kantvan scopofilie, de kijkdrift,
verdeeld is over de seksen. John Berger had
in zijn beroemde boek Ways of Seeing al
gesteld dat 'mannen handelen en vrouwen
verschijnen', oftewel: mannen kijken en
vrouwen warden bekeken. In film werkt dit
volgens Mulvey als volgt. Het mannelijke
personage bekijkt een vrouw, waarbij de
camera filmtwat de man ziet (een zogehe-
ten -point of view shot'). De toeschouwerin
de zaal kijkt via de ogen van het mannelijke
personage naar de vrouw. Daarbij wordt het
vrouwelijk lichaam door montage en decou-
page 'opgesneden' in fragmenten: een stul<
been, een borst, de bil ofhet gezicht. Het
vrouwelijk lichaam wordt dus gefragmen-
teerd in beeld gebracht.

Er is dus sprake van een drievoudige
blik: het mannelijke personage, de camera
en de toeschouwer. Mulvey stelt nu dat de
filmkijker door deze structuur altijd een
mannelijke positie inneemt. In Mulvey's
analyse is het belangrijk dat de fllmische
middelen, zoals de cameravoering, de

18.

9. Iceberg, recla
10. Davidoff, ''ec'l;
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Iduitsnede, montage en vaak ook de
iiek, hetvrouwelijklichaam objective-
en zo tot een passiefschouwspel maken
te bekijken: 'to-be-looked-at-ness'. Het
nelijke personage krijgt daarentegen
mische middelen beschikbaar en kan

fkijkenenhandelen.

;y trekt haar analyse nog verder door
ihulp van de psychoanalyse. De voy-
sche blik op hetvrouwelijk lichaam
erlangen op en daarmee ook onrust.
ien is het vrouwelijk lichaam veront-

1 omdat het anders is. Freud zou zeg-
astreerd', maarwij kunnen iets neu-
.lien dat in een door mannen gedo-
;: samenlevingvrouwen het teken
het sekseverschil. In de meeste

iy het (nog?) zo dat de vrouw-als-
nelijk als anders dan de man,
, eeft aan het sekseverschil. Die

roept op een onbewust niveau
mannen. In de cultuur, in dit

11ms, moet die angst bezwo-
Oat gebeurt volgens Mulvey op
-.n. Ten eerste door sadisme:

ii< lichaam wordt beheerst en
de sociale orde. Sadisme hoort

; erhaal en het krijgt dan ook
^atieve structuur. Vaakvolgt
blikgeweld ofverkrach-
geen toeval dat in de klas-
l-film defemm. efataleva. keii-
bodje legt. Pas in dejaren
op het einde doorleven,
rammell in Basic Instinct.

iier om de angst te bezwe-
lijke lichaam oproept is
;iat geval wordt de vrou-

-.erfecte schoonheid

idacht van haarverschil,
st afleiden. By fetisje-
^. ra eindeloos bij het

-^uwelijke schoonheid.
raathetverhaalvan

alyse dateert uit de
uidelijkzijndathaar
angrootbelang

zijn. Het spektakel van modeshows is

bijna helemaal opgebouwd rond het kijken
naar gefetisjeerde vrouwenlichamen. Veel
modereportages maken op een ofandere
manier gebruik van het geseksualiseerde
spel rond kijken en bekeken warden. Door
kritiek van de vrouwenbeweging is de passi-
viteitvanvrouwen in de afgelopen decennia
overigens wel doorbroken. Vaakwordt nu
bewust gezocht naar een actievere rolvoor
hetvrouwelijke model. Belangrijker nog is
dat door de invloed van mode en videoclips
in dejaren negentig het mannelijke lichaam
object wordt van de voyeuristische blik. Nu
wordt ook het mannelijke lichaam gefrag-
menteerd, geobjectiveerd en geerotiseerd.
Dit gebeurt niet alleen in modereportages
en reclamefoto's, maar ook op de catwalk.
Het is interessantvoormodestudenten om

te analyseren hoe het mannelijk lichaam
nu in beeld wordt gebracht: hoe passief of
actiefis het mannelijke model, hoe onder-
steunen de filmische middelen de blik?

In het spel rond kijken en bekeken warden
speelt ook etniciteit een rol. Stuart Hall
(1997) en Jan Nederveen Pieterse (1992)
geven een uitgebreide historische analyse
van de manier waarop gekleurde en zwarte
mensen in de westerse cultuur in beeld wor-
den gebracht. Hier is vaak sprake van treu-
nge stereotypering, zoals de exotiseringvan
de zwarte vrouw, ofhet beeld van de zwarte
man als seksueel bedreigend. Gekleurde
en zwarte modellen zijn nog steeds op een
hand te tellen in de modewereld. Ook hier is
het zinnigvoor modestudenten om te analy-
seren hoe etniciteit in beeld wordt gebracht,
vanwege deze lange geschiedenis van ste-
reotypering. Wordt de etniciteit benadrukt,
bijvoorbeeld door het model te exotiseren?
Ofwordt het etnische verschiljuist ont-
kend? Dit gebeurt bijvoorbeeld in modefo-
to's van Naomi Campbell met sluik en steil
goudblond haar of met blauwe contactlen-

zen in. Hier herkennen we de normering
van het blanke schoonheidsideaal.
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Kijken en bekeken warden II:
de narcistische blik

Tot zover heb ik het gehad over het kijken
naar de ander, maar de psychoanalyse
heeft ook wat te zeggen over het kijken
naarjezelf. Alsjegeborenwordt, danhebje
nog maar nauwelijks een besefvanjezelf.
Je moet dat zelf, in psychoanalytische ter-
men je ego, nog helemaal opbouwen. Een
eerste moment om dat ego te vormen, is
in wat Jacques Lacan de spiegelfase heeft
genoemd. Een tweede belangrijk moment
is het eerder genoemde Oedipus-complex
waarin ook de taal een grote rol speelt. De
spiegelfase gaat echtervoorafaan de taal

en speelt zich in het Imaginaire af: het rijk
van beelden. Alsje tussen de zes en achttien
maanden bent, een baby nog, dan word je
meestal op de arm van je moedervoor de
spiegel gehouden. Het kind leert om zich-
zelfin de spiegel te herkennen en van de
moeder te onderscheiden. Het identificeert

zich met het spiegelbeeld. Deze identifica-
tie is belangrijkvoor het opbouwen van de
eigen identiteit.

Voor Lacan is het cruciaal dat die identi-

ficatie op het spiegelbeeld is gebaseerd. Vol-
gens hem is dat spiegelbeeld altijd een ide-
alisering, omdat het kind een ideaal beeld
van zichzelfprojecteert. In de spiegel meent
het kind namelijk zichzelfals een eenheid
te zien, terwijl het het eigen lichaam nog
ervaart als een verbrokkelde massa zonder

enige beheersing over de ledematen. De
herkenningvan het zelfin het spiegelbeeld
is dan ook een 'mis'herkenning. Het kind
identificeert zich eigenlijk met het beeld
van zichzelf als een ander, namelijk als een
beter zelfdat hij ofzij ooit in de toekomst
hoopt te warden. Let maar eens op hoe je
thuis in de spiegel kijkt: eigenlijk kijkje
altijd naarjezelfmet de ogenvan de ander.
Dit is volgens Lacan een zekere tragiek van
de mens: we bouwen onze identiteit op
een ideaalbeeld waar we nooit aan kunnen

voldoen. In zijn ogen schieten we dan ook
altijd op een existentieel niveau te kort.

We kunnen de spiegel heel letterlijk
nemen (het valt op hoe vaak spiegels een

visueel element zijn in films, videoclips,
reclames en modefoto's), maarwe kunnen

dit proces ook meer metaforisch opvat-
ten. Het kind ziet bijvoorbeeld een ideaal

beeldvan zichzelfgereflecteerd in de ogen
van zijn ouders die hem ofhaar adoreren
en op een voetstuk plaatsen: voorje ouders
benje altijd het mooiste kind terwereld. En
terecht. Als we volwassen zijn, zien we dat
ideaalbeeld gereflecteerd in de ogenvan
onze geliefde. Dat ideaalbeeld hebben we
nodig om ons ego te kunnen vormen. Het is
een gezonde narcistische blik die noodzake-
lijk is voor onze identiteit. Dat ego is name-
lijk nooit 'af, maar moet steeds opnieuw
gevoed en gevormd warden. De internalise-
ringvan ideaalbeelden helpt daarbij.

De analyse van de spiegelfase is veelvul-
dig toegepast in de beeldcultuur. In de film
fungeert de held ofheldin als het ideaal-
beeldwaarmee we ons identificeren, in de
modewereld zijn dat de modellen. Je zou de
hele beeldcultuur eigenlijkwel als zodanig
kunnen bestempelen: popsterren, fotomo-
dellen, acteurs bieden ons allemaal kansen
voor identificatie met ideaalbeelden. De

fancultuur is voor een groot deel op die nar-
cistische identificatie gebaseerd. Natuurlijk
zit er ook een keerzijde aan. In een cultuur
waarinjeugd, fitness en schoonheid steeds
belangrijker warden, wordt het ideaalbeeld
steeds onbereikbaarder. Veel mensen kun-

nen zich niet meer in datvoorgeschreven
ideaalbeeld herkennen en zijn uitermate
ontevreden met hun uiteriijk. Dat leidt dan
tot frustratie en drastische maatregelen
zoals plastische chirurgie, of tot ziektes als
anorexia en boulimia. In dat geval is de nar-
cistische blik in de spiegel mislukt.

Kijken en bekeken warden III:
de panoptische blik
Tot nu toe hebben we vooral een blikvan

verlangen geanalyseerd: de voyeuristische
blik op de ander (het verlangen om de ander
te 'hebben') en de narcistische blik opje zel)
(hetverlangen om de ander te 'zijn'). Het is
ook mogelijk om een meer sociologische
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se te maken van het blikkenspel in een
schappij. Daarvoor kunnen we terecht
historicus Michel Foucault. Hij heeft

i een diepgaande analyse gemaaktvan
lacht werkt. Daarbij ziet hij macht niet
s dat de een heeft en de ander ont-

Hij stelt dat in de moderne cultuur
.jirculeert in een voortdurend spel
lerhandelingen, strijd en confron-
rzet en tegenstrijdigheden.'De taal
rt veranderingen rond macht. Was
. r een slachtoffer, nu ben je erva-
kundige. Daarmee geefjejezelf
aide macht, namelijk de machtvan
g, ook al is die ervaring onaange-

nier om macht in de moderne

in te geven is door middelvan
n toezicht: 'surveillance'. Fou-

; dat de 'panoptische' blik. Dat
aan de architectuurvan gevan-
Je achttiende eeuw, die een cen-

idden in een rond gebouw met
; die toren kon een centrale

^evangene in elke cel observe-

die gevangene terug kon kij-
i-nen konden ook elkaar niet
hische blik houdt dus in dat
' mensen onder constante

..^ichtwordtgeplaatst. Zij
"nucault daarmee gedisci-
iiistegedrag.
h«jd is die rol van bewaking
lomen door camera's.

up straat, in stations en

let openbaarvervoer en

-amera's hangen 'die
'ze eigendommen'. De
<itijd en overal door ano-
ekeken warden, geeft
'el van veiligheid (of
ngrijkerisdatdeze
lisciplineerttotorde-
idurende observatie
:e mate van discipli-

ase van Lacan

^eblikookmeer

illeen bewakings-

camera's, maar ook de alomtegenwoordig-
heid van media als televisie en internet
creeren een panopticum. Zo laten opspo-
nngsprogramma's ons beelden uit bewa-

kingsvideo's zien om de 'boeven' te vangen,
terwijl reality programma's tonen hoe onze
medeburgers de fout ingaan in hetverkeer.
Satellieten in de ruimte houden ons onaf-

gebroken in de gaten. Met de standaarduit-
rusting van GPS (Global Positioning System)
weten mobiele telefoons steeds waarwij
ons bevinden. Toen ik in Italie op vakantie
was, stuurde mijn mobieltje berichten in
de trant van 'u bent nu in Pisa, waar u de
scheve toren kunt bezoeken' of 'u bevindt

zich nu op de Piazza Signoria in Florence;
wist u dat de David van Michelangelo...' enz.
Even voelde ik me weer het kleine meisje dat
zich altijd en overal door God gezien weet.
Nu is die goddelijke alomtegenwoordigheid
vervangen door een anonieme, panoptische
blik. Op dezelfde manierwordt ons surfge-
dragvastgelegd op internet, en ons koopge-
drag in de supermarkt.

We kunnen deze drie manieren van

kijken bij elkaar brengen. Met de voyeuris-
tische blik disciplineren wij de ander. We
kennen allemaal wel die heimelijke blik
waarmee we iemand anders in een oog-
opslaggoed- ofafkeuren. Met de narcisti-
sche blik disciplineren wij onszelf, door de
wens aan een ideaalbeeld te voldoen. Door

het internaliseren van de panoptische blik
wordt ons sociale gedrag, maar ook ons
lichaam, gedisciplineerd. Mode speelt in dit
ingewikkelde blikkenspel een belangrijke
rol. Je hoeft maar op een willekeurig school-
plein rond te dwalen of op straat omje been
te kijken om te begrijpen hoe mode bepaalt
ofiemand erwel ofniet bij hoort, wat de
ideaalbeelden zijn en hoe groepen elkaar
in de gaten houden en disciplineren tot de
'juiste' kleding. Door kleding kan ik mezelf
seksueel aantrekkelijk maken voor de voy-
euristische blikvan de ander. Ofik kan de

ander aan mijn voyeuristische blik onder-
werpen, als ik hun lichaam en kleding aan-
trekkelijk vind. Door kleding kan ik mijn
eigen identiteit opbouwen en een bepaald
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ideaalbeeld uitstralen. Maar mode is meer
dan alleen kleding. Mode dicteert ook een
uitdrukkelijk schoonheidsideaal. Dat heer-
sende schoonheidsideaal bepaalt hoe we
ons lichaam disciplineren, bijvoorbeeld
door het te onderwerpen aan dieten, fit-
ness, schoonheidspraktijken zoals harsen,
epileren, blonderen, en eventueel zelfs aan
plastische chirurgie. Kortom, mode raakt
uiteindelijk ook het lichaam. In de digitale
fotoserie Electrum corpus van Christophe
Luxerau zien we hoe mode letteriijk op de
huid gegrift staat: het logo is onze huid
geworden.
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