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Editorial

Cultural status elevation of the music video culture
and its new golden age since the 2010s

The video clip format and genre are experiencing a renaissance. In the 2000s, due to the rise
of the internet and the subsequent crises in the music industry and traditional television, the
classic television music video seemed culturally insignificant® and on the verge of extinction.
However, by the mid-2010s, the structural transformation of the pop industry had taken
place. The third and fourth generations of internet technologies, as well as digital devices
based on continuous mobile internet access (such as smartphones and tablets), not only
replaced traditional media carriers (such as CDs, DVDs, and Blu-Ray) but also enabled the rise
of various auditory, visual, and audio-visual internet platforms and streaming services (such
as SoundCloud, Spotify, Instagram, and YouTube) and the emergence of a new influencer
culture based on social media. During the 2010s, the creative economy of web content
production was created and solidified by the end of the decade. The music and pop industry
has also fully integrated into this new service and media industry. As a result, classic television
music videos have evolved into YouTube music video productions.

At least from the mid-2010s, a new golden age that has dawned upon the video clip culture
not only surpassed its previous heights in terms of quantity but also in its significance within
contemporary audio-visual culture. The emergence of a new web content production industry
and the music industry’s integration into the digital creative economy was just one reason
and a prerequisite for the resurgence of the music video culture. However, the reasons for
this phenomenon are significantly more complex and multifaceted.

The “YouTube era” completely eliminated the high entry barriers once faced by
professional TV channels.? Online video-sharing portals made a hobby, non- or semi-
professional, and not least, artistic video-like creations visible and accessible, including older
content. From the second half of the 2000s, the internationally accessible old and new music
videos saw not only a quantitative but also a qualitative leap. Thanks to the “Spotify era,” the
number of musical performers and their works has exponentially increased, providing ample
opportunities for creating music videos. In addition, two other phenomena related to the

"This “cultural irrelevance” is understood in terms of the pop cultural mainstream of the time.

* “During its peak petiod, 80 percent of the video clips shown by VIVA and MTV came

from the four biggest record companies Universal, Sony BMG, Warner and EMI.”” Axel Schmidt
and Klaus Neumann-Braun, “Concerning the Transition of the Reception of the Music Video
Due to a Change in the Politics of Distribution of the Music Video- and the Music(-TV-)
Market,” in Rewind, Play, Fast Forward: The Past, Present and Future of the Music 1ideo, eds. Henry
Keazor and Thorsten Wiibbena (Bielefeld: Transcript, 2010), p. 80.
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appearance of video-sharing portals can be noted. Firstly, in many cases, it is worth producing
not only one but several videos for a single music track. Apart from the official classic video
music, the track may also have several other live recordings made in a studio, so-called
visualisers or sound recordings with static images, as well as countless unofficial fan-made
videos.? These can expand the conceptual framework* and audio-visual aesthetic possibilities®
of the classic music video genre.

The resurgence of a music video culture in the late 2010s was greatly aided by the self-
conscious emergence of the “digital generations”. Pop stars such as Ed Sheeran and Grimes,
who emerged in the first half of the 2010s, were typical heralds of the new type of influencer-
like pop stars. However, it was not until the middle to the latter half of the decade that the
appearance of influencer pop stars became widespread, coinciding with the emergence of
influencer culture and the solidification of new structures in popular culture based on the web
and social media. The emergence of the new generation of pop stars and bands represented
both a qualitative change and, as already mentioned, a quantitative leap: major music labels
began to employ and build them up in astonishing numbers. Billie Eilish, who became an
iconic representative and a new type of “super diva”, advanced to the forefront. However,
the online cultural emergence of the new generations is also noteworthy for other reasons.
Partly thanks to the new generation that grew up with digital technologies, the previous user
culture, which was originally a socially and culturally limited subculture of “nerds”, “computer
freaks”, and early adopters, became a widespread global mainstream culture by the latter
half of the 2010s at the latest. | have already mentioned the impact of prosumer culture® on
clip culture, which led to the proliferation of music videos and the fluidity of their genre and
aesthetic forms. The dominance of prosumer culture also directly contributed to the growth
of the cultural influence of music video culture. The new prosumer generations rediscovered
the music video genre as one of the best expressions of their own lifestyle and style-
consumption avant-gardism.

Meanwhile, the status of popular culture has also changed. By the 2010s at the latest, it
permanently lost its status as a youth culture. Instead, it adopted the cultural myth of eternal
youth: the so-called post-adolescent life stage’ now extends to age 35, and even those over
40 listen to pop music. This universal youth cultural framework has replaced earlier youth

’ Cf. Dieter Daniels, ,,Zur Musikalitiit des Visuellen. Thesen zur Videospezifik des Musikvideos,”
in Musikvideo Reloaded. Uber Historische und Aktuelle Bewegthilddisthetiken 3wischen Pop, Kommers

und Kunst, Acoustic Studies Diisseldorf, ed. Kathrin Dreckmann (Berlin and Boston: Diisseldorf
University Press, 2021), p. 27.

* Carol Vernallis, “Music Video and YouTube: New Aestetics and Generic Transformations,”

in Rewind, Play, Fast Forward, p. 234; Ann-Kathrin Allekotte, ,,Video with a Message: Gegenkultur
und Subversion im zeitgendssischen Musikvideo”, in Musikvideo Reloaded, p. 55.

> Daniels, ,,Zur Musikalitit des Visuellen”, p. 33.

% The word ‘prosumer’ is derived from the words ‘producer’ and ‘consumer’.

" Rebecca Breitenstein, ed., Lebensstile. Kunden verstehen. Mdrkte erobern! (Frankfurt am Main:
Zukunftslnstitut, 2020), p. 11.



subcultures,® where individuals behaving as prosumers are representatives of their own self-
made, individual subcultures, ideally as influencers themselves. The teenage and young adult
generations of the mid to late 2010s finished the classification process of pop culture started
before. Although the classification of pop music started at the turn of the millennium at the
latest, it took on a different meaning in terms of quality after the constant retrospective CD
and DVD releases and concerts of the 2000s,° as “dad’s music” became “grandpa’s music” in
the eyes of the latest generation. Both major and smaller, subcultural bands and performers
became pop history classics by the 2010s, not only to be listened to again but also constantly
remixed and even recited to evoke the atmosphere and mood of an era, as there is nothing
new under the sun in pop music. As | mentioned before, not only professionals and experts
but also amateurs can do this today: user-generated mashups have become established parts
of individual and collective reception processes and the reception of works they use.®

In short, these technological, economic, and socio-cultural changes led to the cultural
status elevation of music video culture. The process seems partly inseparable from the rise of
YouTube, but it also happened in parallel with the gradual crisis and loss of significance of
classic cinema and film culture. While music videos traditionally used to be considered the
little brother of big Hollywood blockbusters,!! today, thanks to YouTube, they are on a par
with them regarding views and significance. In audio-visual culture, in the second half of the
2010s, alongside the Netflix series, YouTube music video productions became one of the most
important and spectacular arenas for aesthetic and cultural innovation, one of the globally
significant engines of the process of “hyperculturalisation.”

* *k %

Perhaps it is not necessary to justify the relevance and importance of the topic beyond what
has already been mentioned. The video clip culture is still considered an under-researched
area of audio-visual culture, despite the increasing number of English and German
monographs and studies on the music video genre in the past one and a half to two decades.?

® Andreas Reckwitz, Die Gesellschaf? der Singularititen (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2017),

p. 338; cf. Marc Calmbach et al., ed., Wie ticken Jugendliche? 1 ebenswelten von Jugendlichen im Alter

von 14 bis 17 Jabre in Deutschland (Bonn: Bundeszentrale fir politische Bildung, 2020), p. 565.

’ Cf. Simon Reynolds, ,,Das Jahrzehnt des "Re’,” in Retromania. Warnm Pop nicht von seiner
Vergangenbheit lassen kann, aus dem Englischen von Chris Wilpert, id. (Mainz: Ventil Verlag, 2012),
pp. 17-30.

' Cf. Christina Pileggi, ,,Der Wandel intermedialer Praktiken,” in Jugend, Musik und Film, Acoustic
Studies Disseldorf, eds. Kathrin Dreckmann et al. (Berlin and Boston: Diisseldorf University
Press, 2021), p. 161.

" Henry Keazor and Thorsten Wiibbena, “Rewind, Play, Fast Forward: The Past, Present

and Future of the Music Video: Introduction,” in Rewind, Play, Fast Forward, p. 17.

"> They include Carol Vernallis, Experiencing Music Video: Aesthetics and Cultural Context (New York:
Columbia University Press, 2004); Henry Keazor and Thorsten Wiibbena, 17deo Thrills the Radio
Star. Musikvideos. Geschichte, Themen, Analysen (Bielefeld: Transcript Verlag, 2005); Henry Keazor
and Thorsten Wibbena, eds., Rewind, Play, Fast Forward: The Past, Present and Future of the Music
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As noted by Kathrin Dreckmann in the preface of one of the most recent volumes on the
subject, Musikvideo reloaded, published in 2021, referring to Carol Vernallis, among others,
the music video has always been a “hybrid”, “permeable media format,”*3 or, as | like to think
of it, a “sponge” capable of absorbing anything. Therefore, it is natural that contemporary
YouTube music video productions are also important, and perhaps even primary, media for
the current socio-cultural and late modernity theoretical problems discussed in this issue
under the banner of hyperculture.

Hyperculture is a comprehensive, global phenomenon that, whether we like it or not, is
present in our daily lives and permeates them organically. What Byung-Chul Han and Andreas
Reckwitz call hyperculture!® is not an entirely new cultural phenomenon that began today.
The roots of the processes that led to its formation date back to the 1970s and 1980s, or even
1968. The postmodern cultural and aesthetic movements of the 1980s also exhibited the
characteristics that continue to characterize today’s hyperculturality. Hyperculture is not a
critique or a transcendence of postmodern tendencies; instead, it is their contemporary
realisation, namely the fulfilment of global culture. The 2010s have made the social, media,
and cultural consequences of the post-industrial era and their interactions more visible than
ever before. It is time to account for them not only through formal case studies but also
through more comprehensive, transdisciplinary theories and concepts.'®

The current issue is connected to a university seminar | held at the Department of
Aesthetics and Film Studies at ELTE in the fall semester of 2022/2023. The course had a rather
long title: Remix-Aesthetics, Retrotopias, and Hyperculturalism in the YouTube Music Video
Productions of the second half of the 2010s. The issue contains selected essays from the
seminar’s students. To my great pleasure, not only did students from theoretical disciplines

Video (Bielefeld: Transcript, 2010); Mathias Bonde Korsgaard, ,,Music Video transformed,”

in The Oxford Handbook of New Audiovisual Aesthetics. Ed. John Richardson (New York: Oxford
University, 2013), pp. 501-517; Carol Vernallis, ,,Music Video’s Second Aesthetich?,”

in The Oxford Handbook of New Audiovisual Aesthetics, ed. John Richardson (New York: Oxford
University, 2013), pp. 437—466; Carol Vernallis, Unrurly Media: Y ou'Tube, Music 1 ideo,

and The New Digital Cinema (Oxford: Oxford University Press, 2013); Holly Rogers, Sounding

the Gallery: Video and the Rise of Art-Music (Oxford: Oxford University Press, 2013); Mathias Bonde
Korsgaard, Music 1Video after MTV: Audiovisual Studies, New Media, and Popular Music New Y ork:
Routledge, 2017); Gina Arnold and Daniel Cookney and Kirsty Fairclough, eds., Music/ 1 ideo.
Histories, Aesthetics, Media (London: Bloomsbury Academic, 2017); Renate Buschmann and Jessica
Nitsche, eds., Vdeo Visionen. Die Medienkunstagentur 235 Media als Alternative Kunstmartkt (Bielefeld:
Transcript, 2020); Kathrin Dreckmann, ed., Musikvideo Reloaded. Uber Historische und Aktuelle
Bewegtbilddsthetiken zwischen Pop, Kommerg und Kunst, Acoustic Studies Disseldorf (Berlin

and Boston: Diisseldorf University Press, 2021).

" Kathrin Dreckmann, ,,Vorwort und Einfithrung,” in Musikvideo Reloaded, pp. 1-3.

" Byung-Chul Han, Hyperkulturalitit. Kultnr und Globalisierung (Berlin: Merve, 2005); Andreas
Reckwitz, “Cultural Conflicts as a Struggle over Culture: Hyperculture and Cultural
Essentialism,” in The End of Illusions. Politics, Economy, and Culture in Late Modernity,

ed. id., (Cambridge: Polity, 2021), pp. 15-18.; Reckwitz, Die Gesellschaft der Singularititen.

' Cf. Andreas Reckwitz and Hartmut Rosa, ,,Einletung,” in Spatmoderne in der Kriese. Was leistet
die Gesellschaftstheorie? (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2021), pp. 9-19.
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attend the course, but also two students from the film directing program. Thanks to them,
the course had other tangible results beyond this issue. Tamas Szabé Sipos’s work, titled
Something: Behind The Scenes Video,'® which is “more than a music video” in terms of genre,
created for the band Freakin’ Disco, continued to develop from the exam material submitted
with Jakab Béna for the course. Thus, something from the ideas discussed in class and
presented in this issue was implemented in practice.

| am deeply grateful to Gyorgy Farkas, the editor-in-chief of Filmszem, who was not only
open to the idea of the issue but also gave me a free hand in editing. Additionally, | would like
to thank my friend Janos Szita for our extensive, enlightening conversations on popular music
and pop culture. | also want to express my gratitude to Dr Tamas Dudlak for his diligent work
as a translator and professional editor, as well as to Dr Daniel Oross for his professional advice.
Furthermore, | express my appreciation to all students who attended the course, not only for
creating a good seminar atmosphere but especially for the truly productive workshop.
Although their work does not appear in this volume, | must mention Hanna Dorka Balogh,
Jakab Bdna, Vince Herman, Déra K6vagoé, and Marcel Faniszlé separately. | thank those whose
work appears here for their cooperation, without whom this issue would not have the same
rich thematic and perspective content. | hope that readers will find this to be the case.

The Editor
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A szerkeszto el0szava

A videoklip kultara kulturalis statuszemelkedése
és Uj aranykora a 2010-es évektol

A videdklip mint formatum, ill. m(ifaj ma Gjra reneszdnszat éli. A 2000-es években az internet
térhoditasanak, és nyomdban a zene ipar és a hagyomanyos televizidzas valsaganak
kdszonhetbéen, a klasszikus zenei televizidos videdklipet még latszélagos a kulturalis
eljelentéktelenedés!’ és a miifaj tetszhaldla fenyegette. Ezzel szemben a 2010-es évek
kozepére végbement a popipar strukturdlis szerkezetvdltdsa. A harmadik, majd negyedik
generdciés internettechnolégiak, és a folyamatos mobilinternet hozzaférésen alapuld
digitaliseszk6zok (pl. smartphone, tablet) nem csak kivaltottak a klasszikus médiahordozdkat
(pl. CD, DVD, Blu-Ray), hanem lehetévé tették a kilonféle auditiv, vizualis, ill. audiovizudlis
internet platformok és streaming szolgdltaték (pl. SoundCloud, Spotify, Instagram, YouTube)
felemelkedését, valamint egy Ujfajta, szocidlismédia alapu influenszer kultdra kialakulasat. A
2010-es évek soran létrejott, és az évtized végére meg is szilardult a webtartalomgyartas
kreativgazdasaga. A zene- és popipar is teljesen beintegralédott ebbe az Uj, szolgdltaté-, ill.
médiaipari agazatba. Igy lettek a klasszikus zenei televiziés videdklipekbdl utébb YouTube-
videoklip produkcidk.

Legkés6bb a 2010-es évek kozepétél nem akarmilyen Uj aranykor készontott a videdklip
kultdrara: nem csak mennyiségi szempontok alapjan, de a kortars audiovizuadlis kultiraban
betoltott jelentéségét illet6éen is, messze tulszarnyalta eddigi torténetének korabbi
magaslatait. A webtartalom gyartas Uj iparaganak kialakulasa, és a popzene ipar integralddasa
a digitalis kreativ gazdasagba csak az egyik oka, el6feltétele volt a videdklip kultdra ajbdli
felvirdgzdsanak. Az okok ennél jelentGsen szerte agazébbak, 6sszetettebbek.

A ,YouTube-korszak” teljesen elimindlta a professzionalis tv csatorndk egykor magas
belépési kiszdbhatarait.'® Az online videdmegosztd portalok — részben térténetileg is
visszamend@en — a hobbi, non- vagy félprofesszionalis, valamint nem utolsd sorban a mivészi
klipszer( alkotasokat is [athatova és hozzaférhet6vé tette. Hogy a valaha készlilt és az aktudlis,
Uj zenei videdk a 2000-es évek masodik felétél fokozatosan nemzetkozileg is kdnnyen,
gyorsan elérhet6vé valtak, nem csak mennyiségi, de minGségi ugras is volt. A ,Spotify-éranak”

"Bz a , kulturilis eljelentéktelenedést” az akkoti popkulturilis mainstream szempontjabol
értendé.
" Az MTV és VIVA fénykordban az ezeken a csatornikon bemutatott klipek 80%-a négy

nagy lemezkiad6tol szarmazott: Universal, Sony BMG, Warner, EMI. Axel Schmidt and Klaus
Neumann-Braun, “Concerning the Transition of the Reception of the Music Video Due

to a Change in the Politics of Distribution of the Music Video- and the Music(-TV-)Market,”
in Rewind, Play, Fast Forward: The Past, Present and Future of the Music 1/ideo, eds. Henry Keazor
and Thorsten Witbbena (Bielefeld: Transcript, 2010), p. 80.
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koszonhetéen a zenei el6addk és miliveik szama Onmagaban is exponencidlisan
megsokszorozddott, igy béven van is mihez videdt késziteni. Ehhez jon két masik, szintén a
videdmegosztd portdlok megjelenésével 6sszefliggésbe hozhaté jelenség is. Az egyik, hogy
egy-egy zeneszamhoz szdmos esetben nem csak egy, hanem tdbb videdt is megéri elkésziteni.
A hivatalos, klasszikus videdklip mellett a szdmhoz késziilhet szamos studidban felvett
éléfelvétel, Un. visualiser, vagy alloképes hanganyag, ezen felll pedig szdmtalan nem
hivatalos, rajongoi anyag.’® Ezek pedig visszahatnak a klasszikus értelemben vett videdklip
m(ifajdra is, amennyiben kitagitjdk annak fogalmi kereteit,?® ill. audiovizudlis-esztétikai
lehet8ségeit.??

A videodklip kultura ujbdli felvirdgzasat a 2010-es évek masodik felében nagyban segitette
a ,digitalis generaciok” ontudatos szinre |épése is. A 2010-es évek elsé felében induld olyan
popsztarok, mint amilyen példaul Ed Sheeran vagy Grimes tipikus el6hirndkei voltak az
Ujtipusu, influenszer szerl popsztaroknak. Az influenszer-popsztarok témeges megjelenése
csupan az évtized kozepéig, masodik feléig kellett varni, az ugyanis egybeesett az influenszer
kultdra kialakulasaval, és vele a popkultura Uj, web- és szocidlismédia alapu korszakat jellemz6
strukturak megszildrdulasaval. Az Ujgenerdcids popsztarok és bandak fellépése egyszerre
jelentett min&ségi valtozdst, és egyuttal — mint utaltam mar rd — mennyiségi ugrast is: a nagy
zenei cégek elképeszté mennyiségben kezdték el foglalkoztatni, ill. felépiteni 6ket. lkonikus
képvisel6jikké, az amolyan Uujtipusd ,szuperdivavd” avanzsalt Billie Eilish valt. Az Uj
generacidk online kulturalis szinrelépése azonban mas szempontbdl sem elhanyagolhatd.
Részben az Uj, mar a digitalis technoldgidkkal feln6vé generacidknak volt kdszonhetd, hogy a
korabbi user kulturabdl, ami eredetileg a ,kockdk”, a ,computer freakek”, és a korai
felhasznaldk szociokulturalisan korlatozott érvénny( szubkultirajabdl, legeslegkésébb a
2010-es évek masodik felére széleskor(, globalis mainstream kultdra lett. Az U4n. prosumer
kultirdnak?> a videdklipkultirdra gyakorolt hatdsidra, a videdklipek szdmanak
megsokszorozdddsa és molifai-esztétikai formainak elcseppfolyésoddsa kapcsan, részben
utaltam mar. A prosumer kultira dominanssa valasa ugyanakkor kdzvetlendil is hatassal volt
a videdklipkultdra kulturdlis dzsidjanak névekedésére. Az Uj, prosumer generacidk a videdklip
régi-uj mifajat sajat lifestyle és stiluskonzum avantgardizmusuk egyik legkivaldbb kifejez6dési
formajaként fedezték fel Ujra.

Mindekozben a popkultira statusza is megvaltozott. LegkésGbb a 2010-es évektdl
végérvényesen elvesztette ifjusagi kultura statuszat. Helyette az orok ifjusag kulturalis

Y V§. Dieter Daniels, ,,Zur Musikalitit des Visuellen. Thesen zur Videospezifik

des Musikvideos,” in Musikvideo Reloaded. Uber Historische und Aktuelle Bewegthildisthetiken wischen
Pop, Kommerg und Kunst, Acoustic Studies Dusseldorf, ed. Kathrin Dreckmann (Betlin

and Boston: Disseldorf University Press, 2021), p. 27.

% Carol Vernallis, “Music Video and YouTube: New Aestetics and Generic Transformations,”
in Rewind, Play, Fast Forward, p. 234; Ann-Kathrin Allekotte, ,,Video with a Message: Gegenkultur
und Subversion im zeitgendssischen Musikvideo,” in Muszkvideo Reloaded, p. 55.

*! Daniels, ,,Zur Musikalitit des Visuellen,” p. 33.

* A prosumer sz6 a producer és consumer angol szavak ¢sszevonasabol szarmazik.
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mitoszat 6ltétte magdra: az Un. post-adolescent életszakasz?®> ma mar egészen a 35. életévig
is kitolédik, a popzenét pedig 40 év felettiek is hallgatjak. A kordbbi ifjusagi szubkulturdkat is
ez az univerzalis ifjusagi keretkultdra véltotta fel?4, ahol a prosumerként viselkeds egyének
sajatbejaratu, egyéni szubkulturajuk képviseli, idealtipikus esetben maguk is influenszerek.
A 2010-es évek kozepének, masodik felének tinédzser és fiatalfeln6tt generacioi, ha ez addig
nem tortént volna még meg, klasszifikaltak a popkulturat. A popzene klasszifikacidja ugyan
legkés6bb az ezredforduld koril megindult mar, dm a 2000-es évek 6rokos retrospektiv CD és
DVD kiadésai és koncertjei®® utdn min8ségében mégis mast jelentett, amikor a ,papa
zenéjébdl” a legljabb generacidé szemében mar a nagypapa zenéje lett. A régi nagy, de a
kisebb, szubkulturalis zenekarok és el6addk is legkés6bb a 2010-es évekre poptorténeti
klasszikusokka avanzsaltak, akiket nem csak ujra hallgatni, de folyamatosan — egy korszak
atmoszférajanak, életérzésének felidézése céljabdl — recitalni, remixelni lehet, sé6t muszaj is,
minthogy mar a popzenében sincs Uj a nap alatt. Ezt ma mar, mint kordbban utaltam ra, nem
csak a hivatasosok és profik, hanem a miikedvel6k is megtehetik: a felhasznaléi mashup-ok az
egyéni és kollektiv befogadasi folyamatok, valamint az altaluk felhasznalt mdvek
recepcidjanak bevett részeivé valtak.%®

Roviden ezek a technoldgiai, gazdasagi, és szociokulturdlis valtozdsok vezettek a videdklip
kultdra kulturalis statusz emelkedéséhez. A folyamat részben elvalaszthatatlannak tdinik a
YouTube felemelkedésétdl, ugyanakkor parhuzamosan zajlott a klasszikus mozi- és
filmkultira fokozatos valsagaval, ill. jelentGségvesztésével. Mig a videdklip korabban
hagyomanyosan a nagy hollywoodi blockbusterek kistestvérének szamitott,?’” addig ma a
YouTube-nak kdszonhetéen nézettségben és jelent6ségében is vetekszik azokkal. Az
audiovizualis kulturdban a 2010-es évek masodik felére — a Netfilx sorozatok mellett — a
YouTube-videdklip produkcidk valtak az esztétikai és kulturalis innovacio egyik legfontosabb
és leglatvanyosabb szinhelyeivé, a hiperkulturalizacié egyik globalis szinten is meghatarozo
jelent6ségl motorjaiva.

* Rebecca Breitenstein, ed., Lebensstile. Kunden verstehen. Mdrkte erobern! (Frankfurt am Main:
Zukunftslnstitut, 2020), p. 11.

** Andreas Reckwitz, Die Gesellschaf? der Singularititen (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2017),

p. 338.; v6. Marc Calmbach et al., ed., Wie ticken Jugendliche? 1ebenswelten von Jugendlichen im Alter
von 14 bis 17 Jabre in Deutschland, (Bonn: Bundeszentrale fiir politische Bildung, 2020), p. 565.
» V6. Simon Reynolds, ,,Das Jahrzehnt des "Re’,” in Retromania. Warum Pop nicht von seiner
Vergangenbeit lassen kann, aus dem Englischen von Chris Wilpert, id. (Mainz: Ventil Verlag, 2012),
pp. 17-30.

*V6. Christina Pileggi, ,,Der Wandel intermedialer Praktiken,” in Jugend, Musik und Film,
Acoustic Studies Disseldorf, eds. Kathrin Dreckmann et al. (Betlin and Boston: Disseldorf
University Press, 2021), p. 161.

" Henry Keazor and Thorsten Wiibbena, “Rewind, Play, Fast Forward: The Past, Present
and Future of the Music Video: Introduction,” in Rewind, Play, Fast Forward, p. 17.
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A téma aktualitasat és relevancidjat talan nem sziikséges a fentieken felil is indokolnom. A
videdklip kultira mind a mai napig az audiovizudlis kultura alulkutatott teriletének szamit,
annak ellenére is, hogy az elmult b6 masfél-két évtizedben megszaporoddban vannak a
videdklip mdfajaval foglalkozé6 angol, valamint németnyelvi monografidk és
tanulmanykotetek.?® Mint azt az ezek kézil egyik legfrissebb, 2021-es Musikvideo reloaded
ciml kotet el6szavdban Kathrin Dreckmann tobbek kozétt Carol Vernallis-ra hivatkozva
megjegyzi, a videdklip mindig is egy ,hibrid”, ,atereszt6 médiaformatum”?° volt, vagy, ahogy
én szivesen tekintek ra, barmit magaba szivni képes ,,szivacs”. Teljesen természetesnek tlinik
tehdt, ha a kortars YouTube-videdklip produkciok annak az aktualis szociokulturalis, s6t mi
tobb, késémodernitdas elméleti problémdanak, amit a jelen lapszam a hiperkulturalitds
hivészava alatt tdrgyal, szintén fontos, és taldan megkockaztathatd, egyik els6dleges
médiumai.

A hiperkultira atfogd, globalis jelenség, ami, ha akarjuk, ha nem, itt van vellink, és
szervesen hatja at a mindennapjainkat. Az, amit Byung-Chul Han és Andreas Reckwitz nyoman
hiperkultdrdnak nevezhetiink,3® nem egy teljesen Gj, ma kezd&détt kulturdlis jelenség.
Azoknak a folyamatoknak a gyokerei, amelyek a kialakuldsdhoz vezettek, egészen az 1970-es,
1980-as évekig, ha tetszik 1968-ig nyulnak vissza. Mar az 1980-as évek posztmodern kulturdlis
és esztétikai daramlatai is felmutattdk azokat a jellegzetességeket, amik a mai
hiperkulturalitast (tovabbra is) jellemzik. A hiperkultira nem a posztmodern tendenciak

* Ezek kozé tartozik Carol Vernallis, Experiencing Music Video: Aesthetics and Cultural Context
(New York: Columbia University Press, 2004); Henry Keazor and Thorsten Witbbena, [7deo
Thrills the Radio Star. Musikvideos. Geschichte, Themen, Analysen (Bielefeld: Transcript Verlag, 2005);
Henry Keazor and Thorsten Wibbena, eds., Rewind, Play, Fast Forward: The Past, Present and Future
of the Music 1ideo (Bielefeld: Transcript, 2010); Mathias Bonde Korsgaard, ,,Music Video
transformed,” in The Oxford Handbook of New Audiovisual Aesthetics. Ed. John Richardson

(New York: Oxford University, 2013), pp. 501-517; Carol Vernallis, ,,Music Video’s Second
Aesthetich?,” in The Oxford Handbook of New Audiovisnal Aesthetics, ed. John Richardson

(New York: Oxford University, 2013), pp. 437—466; Carol Vernallis, Unrurly Media: Y ouTube,
Music Video, and The New Digital Cinema (Oxford: Oxford University Press, 2013); Holly Rogers,
Sounding the Gallery: 1ideo and the Rise of Art-Music (Oxford: Oxford University Press, 2013);
Mathias Bonde Korsgaard, Music 1ideo after M1V : Audiovisual Studies, New Media, and Popular
Music New York: Routledge, 2017); Gina Arnold and Daniel Cookney and Kirsty Fairclough,
eds., Music/ Video. Histories, Aesthetics, Media (London: Bloomsbury Academic, 2017); Renate
Buschmann and Jessica Nitsche, eds. 17deo 1 isionen. Die Medienkunstagentur 235 Media

als Alternative Kunstmarkt (Bielefeld: Transcript, 2020); Kathrin Dreckmann, ed., Musikvideo
Reloaded. Uber Historische und Aktuelle Bewegtbilddsthetiken wischen Pop, Kommers und Kunst, Acoustic
Studies Disseldorf (Betlin and Boston: Diisseldorf University Press, 2021).

* Kathrin Dreckmann, ,,Vorwort und Einfithrung,” in Musikvideo Reloaded, pp. 1-3.

* Byung-Chul Han, Hyperkulturalitit. Kultur und Globalisiernng (Betlin: Merve, 2005);

Andreas Reckwitz, “Cultural Conflicts as a Struggle over Culture: Hyperculture and Cultural
Essentialism,” in The End of Illusions. Politics, Economy, and Culture in Late Modernity, id. (Cambridge:
Polity, 2021), pp. 15-18; Reckwitz, Die Gesellschaft der Singularititen.
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meghaladasa, vagy kritikaja, sokkal inkabb annak kortars kiteljesilése, ti. globalis kulturava
teljesedése. A 2010-es évek minden kordbbindl egyértelmliebben tette lathatova a
posztindusztridlis korszak tdrsadalmi, medidlis és kulturalis koévetkezményeit, és azok
kolcsonhatasait. Ideje, hogy ne csak biztonsdgos esettanulmdanyokban, hanem atfogdbb,
transzdiszciplinaris elméletek és fogalmak segitségével is szamot adjunk réluk.3?

A jelen lapszdm egy egyetemi szemindriumhoz kotédik, amit az ELTE Esztétika és
Filmtudomanyi Tanszékein a 2022/2023 G6szi félévben tartottam. A kurzus meglehet6sen
hosszu cimet kapott: Remixesztétikdk, retrotopidk, és hiperkulturalizmus a 2010-es évek
mdsodik felének zenei YouTube-videdprodukcidiban. A lapszam a szeminarium hallgatdinak
valogatott esszéit tartalmazza. A kurzust nagy 6romomre nem csak elméleti szakokrdl
érkez6k, hanem két rendezé szakos hallgato is latogatta. Nekik koszonhetéen a tandranak a
jelen lapszamon kiviil is lett mas, kézzelfoghaté eredménye. Szabé Sipos Tamas Something —
Behind The Scenes Video cim(i3? ,mifajilag tdbb mint videdklipje”, amit a Freakin’ Disco nem(i
zenekar szdmara készitett, a kurzusra Bona Jakabbal leadott vizsgaanyagbdl fejl6dott tovabb.
igy a gyakorlatba is atiiltet valamit azokbdl a gondolatokbdl, amik az 6ran elhangzottak, ill. itt
a lapszdmban is megjelenek.

Nagy hdldval tartozom Farkas Gyorgynek a Filmszem f6szerkesztGjének, aki nem csak
nyitott volt a lapszam oGtletére, de a szerkesztés soran gyakorlatilag mindenben szabad kezet
adott nekem. Ezen kiviil szeretném megkdszoni a konnyl zenérél és a popkultirardl folyatott
hosszas, szdmomra tanulsagos beszélgetéseinket Szita Janos bardtomnak. Szeretném
megkoszoni az allhatatos munkajat forditoként és szakmai lektorként is Dr. Dudldak Tamasnak,
ugyanigy szakmai konzulensként Dr. Oross Danielnek. Tovabbd kdszonottel tartozom nem
csak a jé szemindriumi hangulatért, de mindenekel6tt a szeminarium valdban termékeny
mUlhelymunkajaért minden hallgatéknak, aki részt vett az 6ran. Mivel a kétetben munkajukkal
nem szerepelnek, kilén meg kell emlitenem Balogh Hanna Dorkat, Béna Jakabot, Herman
Vincét, K6vagd Dorat és Faniszlé Marcelt. Azoknak, akiknek a munkaja itt megjelenik, kilon is
koszonom az egylttmikodésiket. Nélkilik ez a lapszdm nem ugyanazzal a téma- és
szempontgazdag tartalommal birna. Reményeim szerint, ezt az olvasé is igy fogja talalni.

A szerk.

' V6. Andreas Reckwitz and Hartmut Rosa, ,,Einletung,” in Spatmoderne in der Kriese. Was leistet die
Gesellschaftstheorie? (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2021), pp. 9-19.

2 L. https:/ /www.voutube.com/watch?v=LuhFxKz0QxU&ab channel=Freakin%27Disco

(last access 2. April 2023).
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Introduction

Andras Keskeny: Hyperculture and the YouTube
Music Video Productions

Disciplinary and Methodological Frameworks

Hyperculture is a truly transdisciplinary concept with philosophical, aesthetic, anthropological,
sociological, economic, and political aspects, and it is no less productive for cultural studies.
In fact, what would be one of the main tasks of cultural studies if not the comprehensive,
transdisciplinary examination of contemporary hyperculture phenomena? By outlining this
program, | have already jumped ahead without the reader knowing anything about the
discursive concept of hyperculture and how it relates to the concept of YouTube music video
production. | am rushing ahead because later, when | move on to the discourse analysis and
classic hermeneutic interpretation of hyperculture, | will not have the opportunity to develop
the more general theoretical thoughts that underlie this issue of Filmszem.

If I wanted to summarise the thematic framework of this issue quickly, | would say that it
represents a classic media cultural studies perspective, if media cultural studies
[Medienkulturwissenschaft] can even be considered a classic discipline. However, the way the
articles presented here attempt to uncover the aesthetic and epistemological dimensions of
hyperculture using YouTube video production is by no means traditional or self-evident in
media studies, let alone cultural studies. Suppose we start from the field of audiovisual
culture. In that case, its frameworks are already changing rapidly and radically due to
digitalisation, current gamification, and in the future, undoubtedly, the influence of artificial
intelligence, to the point where they can hardly be described by the traditional concepts of
various fields of study.

As the program description of the doctoral college led by Vinzenz Hediger in Frankfurt
(Konfigurationen des Filmes) establishes,?? there is nothing left of the holy trinity that used to
form the foundations of film studies, namely the film historical canon, the film’s photographic
indexicality, and the cinema’s medial-cultural dispositif. In this sense, even film studies itself
have disappeared. What can be summarised under the post-cinema discourse is a reaction to
this. Therefore, as Lisa Gotto and Sebastian Lederle note in the introduction to their edited
volume Hollywood im Zeitalter des Post-Cinema. Eine kritische Bestandaufnahme3*
[Hollywood in the Age of Post-Cinema: A critical stocktaking], “whoever wants to know why
Hollywood is still interesting as a centre of narrative feature films in the post-cinema era [...]

¥ See: https://konfigurationen-des-films.de /ueber-das-kolleg/ (last access 28. February 2023).
* Lisa Gotto and Sebastian Ledetle, eds., Hollywood im Zeitalter des Post-Cinema. Fine kritische
Bestandanfnabme (Bielefeld: Transcript, 2020).
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needs a perspective that corresponds to the broad framework and complexity of the
subject.”3>

Although this issue is not primarily about Hollywood and the primary goal is not to apply
post-cinema theoretical perspectives, | agree with the insight that flexible, transdisciplinary
approaches and new concepts are needed that can handle their constantly changing object
and growing complexity within audiovisual culture or culture in general. The concepts of
hyperculture and YouTube music video production intersect vertically across numerous
theoretical problems, not horizontally like traditional disciplinary concepts. Perhaps it is
enough to refer to Axel Schmidt and Klaus Neumann-Braun in this context, who argue that
the reception of music videos has always been referred to TV as a point of reference, but due
to technical and market changes, it has moved to another, more complex level.3°

There is an agreement in the literature on video clips that there is no consensus on what
exactly constitutes a video clip and where its media and genre boundaries lie,3” especially
after the spread of the internet and digital video, so the ontology of the video clip essentially
does not exist, however outdated the question may seem. Siegfried Zielinski’s apt neologism,
the concept of variontology, can help address this problem.® If there is a medium format for
which only variontology exists, it is the medium format of the clip. The possible forms of
appearance of the clip range so widely that it is impossible to give a uniform definition of the
media format, ranging from video DJs at concerts and art exhibition spaces with artistic clip
videos to clip-like inserts integrated into Hollywood films and amateur videos, all the way to
products of the music and pop industry. Their subtypes and variants are linked by a kind of
variontology in the Wittgensteinian sense of “family resemblance.”

In comparison, the concept of YouTube video clip productions may initially seem like a step
backwards, as it artificially reduces the complexity of contemporary video clip culture, even
at the conceptual level. However, suppose we do not entirely forget about this intended
reduction and look at the problem of video clips in this context. In that case, it can have
productive advantages, such as emphasising the relationship between music video culture
and YouTube as a technological media, as well as a market-cultural dispositif. The connection
of the problem of hyperculture with the thematic universe of YouTube video clip productions
can fill a considerable research gap between media theory and theories of (late) modernity.

» Gotto and Ledetle, ,,Hollywood als kulturell-mediales Dispositiv,” in Hollywood im Zeitalter
des Post-Cinema, eds. ids., p. 11.

% Axel Schmidt and Klaus Neumann-Braun, “Concerning the Transition of the Reception

of the Music Video Due to a Change in the Politics of Distribution of the Music Video-

and the Music(-TV-)Market,” in Rewind, Play, Fast Forward: The Past, Present and Future of the Music
Video, eds. Henry Keazor and Thorsten Witbbena (Bielefeld: Transcript, 2010), p. 77.

7 Carol Vernallis, Unruly Media. You'Tube, Music Video, and the New Digital Cinema (Oxford: Oxford
University Press, 2013), pp. 208—209.

% Siegfried Zielinski and Silvia M. Wagnermaier, eds., VVariontology 1: On Deep Time Relations of Art
Sciences and Technologies (IKKoln: Walter Konig, 2005); Siegfried Zielinski et al., ed. Variontology 2:

On Deep Time Relations of Art Sciences and Technologies (Koln: Walter Konig, 2000).

21



Therefore, this issue aims to continue the program of Petra Loffler’s habilitation thesis,
Verteilte Aufmerkamkeit. Eine Mediengeschichte der Zersterung [Distributed Attention: A
Media History of Disintegration], but with a focus on the contemporary and therefore
epistemologically open dynamics of late modernity, whose genealogy already seems partially
traceable, as well as their sociocultural consequences and (media) archaeology, thanks to the
internet as a real-time archive.3® This issue is therefore situated at the intersection of cultural,
social, and media archaeological perspectives.

Conceptual framework

Spatial-temporal aspects of hyperculturality and the sociology of hyperculture

Han’s book on Hyperculture: Culture and Globalisation (Hiperkulturalitdt. Kultur und
Globalisierung) was originally published in 2005.%° The basic idea of the book is quite simple:
due to the process of globalisation and the spread of the internet, our relationship with
culture is also changing. This observation becomes a complex philosophical train of thought
as Han assumes a change in the anthropological sense of space and the cultural sense of time
behind the contemporary transformation of culture. Thus, what Han calls hyperculture also
implies an awareness of the cultural transformation of the concepts of here and now.

The relationship between hyperculture and anthropological non-places

Due to globalisation and the internet, the concepts of here and there become relative and
ultimately interchangeable: “hypercultural being-here [...] coincides with being-everywhere
[Uberallsein].”** Han does not explicitly refer to Marc Augé, but his notion of hypercultural
spatial perception is reminiscent of the spatial anthropology of non-places.*> According to

* Cf. Siegfried Zielinski, /[...nach den Medien]. Nachrichten vom ausgehenden swangigsten Jahrbundert
(Berlin: Merve, 2011), p. 235.

“"The Hyperculture: Culture and Globalisation is an early work by Byung-Chul Han, originally
published in 2005. At that time, there was virtually nowhere else in the German-speaking world
that could have published a book with this title other than the Berlin-based Merve publishing
house. It is true that Han notes in a footnote, with the intention of distancing himself, that there
is already a volume of studies from 1995 entitled Hiperkultur. Zur Fiktion der Computereitalter
[(Hyperculture or Fictions of the Computer Age], which examines the then-current issues of ¢yberpuntk,
¢yberspace and virtual reality from the perspective of literary and media studies through

the concept of hypertext. Han’s approach, on the other hand, is cultural-theoretical, looking

at the way culture exists in the era of globalisation. Byung-Chul Han, Hiperkulturalitat. Kultur
und Globalisiernng (Berlin: Merve, 2005), p. 17. English version: Han Byung-Chul, Hyperculture:
Culture and Globalisation. Cambridge: Polity Press, 2022.

*' Han, Hiperkulturalitit, p. 43.

* Marc Augé, Nich#-Orte. Aus dem Franzosischen von Michael Bischoff (Miinchen: C. H. Beck,
2010).
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Augé, the archetype of non-places is the perspective of the traveller,*® who travels through
different places without having a pre-existing, organic, identity-forming, and community-
preserving attachment to them.** For the traveller, therefore, the places he passes through
are anthropologically meaningless non-places, just as his perspective itself is such a non-
place. This resonates with Han’s quoting of Nigel Barley, an ethnologist who claims that today
we are all “Hawaiian-shirted tourists” (i.e., according to Han’s conclusion, in the space of
hyperculture).* Thus, hyperculture is nothing but a non-place in the sense of Augé,*® or a
dystopia, as a later Han would suggest. Hyperculture, therefore, as Han puts it, “dis-places,”
“de-places,” [ent-ortet], and removes all distances [ent-fernt].*’

Relationship between hyperculture and the shrinkage of the late modern present

Time operates similarly in hyperculture. Hyperculture, still relying on Barley’s ideas, is nothing
more than the culture that comes after the “end of culture.” Therefore, the state of
hyperculturality estranges [ent-historisiert] from history.*® According to Han, “the beautiful,
fulfilled time that consisted of past, present, and future and belonged to the narrative arc of
history comes to an end. [...] Time becomes spot-like or event time, which, given its narrow
horizon, does not make much sense.”* At this point, it is worth comparing Han’s ideas with
Hartmut Rosa’s theory of the acceleration of social time structures.>® Rosa argues that in
modernity, social time structures accelerate in stages. The most recent rupture in the
acceleration of social time structures coincides with the collapse of the Soviet bloc and the
acceleration of globalisation processes.”! Rosa refers to the current stage of modernity, as
Reckwitz also does, as late modernity. Regarding the time structures that organise late
modernity, it is worth highlighting the shrinkage of the present horizon [Gegenwarts-
schrumpfung] and the simultaneous occurrence of phenomena previously thought to be non-
simultaneous [Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen]. The shrinkage of the present is caused
by the perceived acceleration of time in everyday life in late modernity, the fact that
everything in individuals’ lives is becoming increasingly dynamic and unpredictable.”? The
non-simultaneous simultaneity is due to the various social units and systems failing to

“ Augé, Nicht-Orte, p. 90.

“ Cf. Ibid., pp. 49-77, especially: p. 53.
* Han, Hiperkulturalitit, p. 9.

 “Da der hyperkulturelle Tourist keine endgiiltige Ankunft anstrebt, ist der Ort, an dem er
jeweils ist, kein Ort, kein Hier im emphatischen Sinne.“ writes Han. Han, Hiperkulturalitit, p. 46.
Y 1bid., p. 47.

* Ibid., p. 22.

* Ibid., p. 54. English version: Han Byung-Chul, Hyperculture.

*’ See Hartmut, and among younger philosophical positions, Armen Avanessian and Suhail
Malik’s notions of #ime complex and post-contempolary.

*' Hartmut, Beschlennigung, p. 40.

2 V6. Ibid., pp. 190-192, pp. 467-490.
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synchronise time structures that differ from each other.>® The shrinkage of the present is
evident in the spot-like nature of the hypercultural horizon,>* the narrowing down to a single
here-and-now moment,> while the non-simultaneous simultaneity can be seen in the
hypercultural chaos in which things exist simultaneously and next to each other.

Hyperculture is more than mere multiculturalism.

The changes in the anthropological-social space and time structures indicated by globalisation
and the internet lead to the culture, as Han puts it, breaking away from the original “terran
codes” and losing its inherited, genealogical character.”® Instead, various cultural forms
emerge in a hypercultural coexistence (both in space and time). This is not mere
multiculturalism, where different cultures influence each other but fundamentally live next
to each other, but rather individual cultural forms mix with each other and are compared with
each other. The various cultural codes are detached from their original, traditional contexts.

Hyperculture as the hyperlative of culture rather than its superlative

”n u

Therefore, contemporary culture is no longer best described by the prefixes “multi-”, “inter-",
or even “trans-” but rather by “hyper-".>” “In a certain sense, hyperculture represents more
than one culture, a cultural surplus. Culture thereby truly becomes cultural.”>® Hyperculture
is a hypertext-like hyphen-culture. The original Greek word means a fabric, a network, or a
fungal filament in botany. Hyperculture is also such a network, a proliferating fabric without
a centre,® at most with densification points. In hyperculturality, culture becomes a borderless
hyper-space;®® hyperculture transcends all boundaries and is boundless [ent-grenzt].®!
Hyperculture is not structured by borders but by links and networks.®? Han uses the hyphen
metaphor to apply Deleuze and Guattari’s rhizome metaphor. As the rhizome has no memory,
Han believes that hyperculture is not a culture of memory®? but rather a “hypermarket” of

* Hartmut Rosa, Beschleunignng. Die 1V erinderung der Zeitstrukturen in der Moderne (Frankfurt

am Main: Suhrkamp, 2005). Among the younger philosophical positions, cf. Armen Avanessian
and Suhail Malik's notions of time complex and post-contempolary. Armen Avanessian and
Suhail Malik, “The Speculative Time Complex,” in The Time Complex: Post-Contemporary, eds. ids.
(Miami: Name, 2016), pp. 7-56.

> Cf. Han, Hiperkulturalitit, p. 19. Han refers here to Vilém Flusser. Vilém Flusser,

,Die Zeit bedenken,” in Lab. Jahrbuch 2001/ 02 fiir Kiinste und Apparate. Eds. Thomas Hensel
and Hans Ulrich Reck and Siegfried Zielinski (Kéln: Walter Konig, 2002), pp. 126—130.

> Hartmut, Beschlennigung, pp. 131-134, pp. 176179, pp. 462-479.

* Cf. Han, Hiperkulturalitit, p. 17.

" Ibid., p. 34., p. 47., p. 5660, especially: p. 59.

* Ibid., p. 17.

* Ibid., p. 35.

“ Ibid., p. 59.

' Tbid., pp. 16-17.

% Ibid., p. 17.

® Ibid., p. 34.
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culture. As a result, hyperculture does not create a unified “culture mass” but instead
supports the creation of individualisation and various “patchwork identities”. According to
Han, we pick and choose our identities from the hypercultural offerings based on our own
inclinations.®* This is an entirely new form of culture without historical precedents,®> which,
following Rosa, we could say is a unique characteristic of late modernity or, following Augé,
of surmodernity.

Hyperculture as a sociological concept

While Han often formulated his statements as open questions, Reckwitz treats hyperculture
as a fact in his works,® identifying it as the primary form of culture characteristic of late
modernity. He believes that hyperculture is not the only cultural form in late modernity but
owes its dominant nature to two important factors in the society of singularities: cognitive-
cultural capitalism and its social bearer medium, the cosmopolitan-educated new middle
class.®’ In line with these, the problem of hyperculture comes to the fore when he writes
about the functioning of the global oversupply markets of cognitive-cultural capitalism and
the lifestyle of the cosmopolitan-educated new middle class. Hyperculture, according to
Reckwitz, relies on two “building blocks”: products and subjects.%8

What immediately stands out in Reckwitz’s approach is that his most important innovation
is the sociological concretisation of the abstract cultural-philosophical concept of

% Ibid., p. 55.

% Ibid., p. 60.

% 1n 2017, Reckwitz first published his large, comprehensive sociological theory, The Society

of Singularities |Gesellschaft der Singularititen], which draws in part on his earlier work. In 2019,

he summarised the most important theses of the book in a volume of studies entitled The End
of Llusions: Politics, Economy, and Culture in 1ate Modernity [Ende der Ulusionen. Politik, Okonomie

und Kultur in der Spétmoderne]. These two works made Reckwitz more widely and internationally
known. Both books became instant academic bestsellers. After their publication, the entire
German intellectual and political elite read these two books, and Angela Merkel herself is said
to have read them. Reckwitz was then invited to become a professor at the Humboldt-
Universitit zu Berlin in 2020. His international success is illustrated by the fact that Han’s book
Hyperculture was not published in English until 2022, even though Han is also a well-known
author, even better known than Reckwitz, whose current publications are being translated
into English at the same time as they are published in German. Andreas Reckwitz, The Society
of Singulatities, trans. Valentine A. Pakis (Cambridge: Polity, 2020); Andreas Reckwitz, The End
of Illusionen. Politics, Economy, and Culture in Late Modernity, trans. Valentine A. Pakis (Cambridge:
Polity, 2021).

" Cf. Reckwitz, The Society of Singulatities, pp. 72-78, pp. 216-219; Andreas Reckwitz, “Cultural
Contflicts as a Struggle over Culture: Hyperculture and Cultural Essentialism,” in The End

of lusionen. Politics, Economy, and Culture in Late Modernity, id., trans. Valentine A. Pakis
(Cambridge: Polity, 2021), pp. 18-21.

% Reckwitz, “Cultural Conflicts as a Struggle over Culture,” p. 18.
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hyperculture, as opposed to Han’s approach.®® The subjects on which hyperculture relies are
a specific social group, the members of the cosmopolitan-educated new middle class. The
products on which hyperculture is based are mainly those consumed by the new middle class,
produced by today’s cognitive-cultural capitalism. The form of market economy that Reckwitz
calls cognitive-cultural, or simply cultural capitalism, developed during the last fifty years as
part of the post-industrial economic model change and digitisation of developed Western
countries. However, its creation was influenced by the monetisation of the economy, the
economisation of the social era, and, not least, by political liberalisation.”® The cosmopolitan-
educated new middle class owes its existence to the new knowledge-based economic system,
the changing social-cultural values, and the constantly expanding higher education
opportunities.’! This new social class, alongside the top 1% global elite, is the biggest winner
of globalisation.”? Therefore, hyperculture is primarily the globalised global culture of this
social group.

So far, the problem of hyperculture at Reckwitz has been relatively easy to understand and
transparent, but as with Han, his theory also has a more profound level where the same
problem becomes much more complex. Even Han notes that “hyperculturality assumes
various historical, sociocultural, technical, and media processes. From a distance, it also
relates to peculiar forms of identity formation and perception that did not exist before.””3
However, Han does not develop the historical, sociocultural, technical, and media conditions
of hyperculture and does not point to the new, previously non-existent forms of personal
identity formation and cultural mindset, unlike Reckwitz, who does this in detail and with
particular thoroughness.

The historical conditions of hyperculture: culturalisation and singularisation™

Reckwitz’s entire sociological theory is based on two central concepts. One is the concept of
culturalisation, and the other is the concept of singularisation. Instead of the various cultural
theories accepted in social and cultural sciences, Reckwitz proposes a new, two-level

% Cf. Reckwitz, The Society of Singulatities, p. 199.

" Cf. Andreas Reckwitz, “Beyond Industrial Society: Polarized Post-Industrialism and Cognitive-
Cultural Capitalism,” in The End of Illusions. Politics, Economy, and Culture in Late Modernity, id.,
trans. Valentine A. Pakis (Cambridge: Polity, 2021), pp. 88-90.

' Cf. Andreas Reckwitz, “From the Leveled Middle-Class Society to the Three-Class Society:
The New Middle Class, the Old Middle Class, and the Precarious Class,” in The End of Illusions.
Politics, Economy, and Culture in Late Modernity, id., trans. Valentine A. Pakis (Cambridge: Polity,
2021), pp. 41-45.

2 Cf. Reckwitz, “From the Leveled Middle-Class Society to the Three-Class Society,” pp. 48-51,
pp. 57-59.

” Han, Hiperkulturalitit, p. 60. Highlighted by the author.

™ The article uses British English but some words have been quoted in the English spelling

of the original text from Andreas Reckwitz. The Translator.
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approach to culture.”” Under the weak concept of culture, he understands the general
concept of culture in the sense of cultural studies. For cultural studies, almost everything that
belongs to human civilisation and the material environment created by it counts as culture.”®
Thus, according to the weak concept of culture, everything part of human civilisation is also
part of the culture. Under the strong concept of culture, however, he specifically understands
only art, education, and public education, i.e., those areas of social life that are usually dealt
with by separate ministries in modern states and to which modern societies attribute value
and intrinsic worth.”’

The process of culturalisation begins when the imaginary walls erected by society between
the weak and strong sense of culture begin to break down. According to Reckwitz’s
interpretation, the first century of modernity was precisely about erecting these barriers. The
characteristic of bourgeois and industrial modernity was that they attempted to rationalise
most areas of social life (primarily the governance and industrial production) while trying to
exile individual emotions and creativity, particularly in bourgeois societies, to the closed
reserve of art, which, in return, gained autonomy. In contrast, the late modern society of
singularities highlights that the social processes of culturalisation penetrate it widely. In late
modernity, due to the effects of culturalisation, the logic of the strong concept of culture
began to expand to those areas of social life that used to fall under the weak concept of
culture from the perspective of bourgeois and industrial society.

The logic of the strong concept of culture is nothing but the logic of cultural (self-)valuation
and the pursuit of originality and singularity in art. In modern societies, culture and art are
valued for what seems unique and, therefore, unrepeatable. Thus, cultural-aesthetic value
can only be created primarily by producing singularities. The social processes of valuation and,
following them, singularisation, according to Reckwitz’s thesis, fundamentally and deeply
penetrate the societies of late modernity.

In our contemporary world, in line with Reckwitz, we encounter unique features
(singularities) in every aspect of life: unique cultural values in cities, unparalleled, individual
experiences and inimitable personalities in the entertainment industry, exclusive solutions in
homes, individual worker profiles in the labour market, unique product offerings in
companies and stores, personalised and individualised offers tailored to our profiles on the
internet. Rationalised mass production is transformed into cultural capitalism that produces
singularised products, and standardised lifestyles of the levelled middle classes of welfare or
socialist societies are transformed into new middle classes whose individualistic members
follow entirely different, unique lifestyles that deviate from the norm.

” Reckwitz, “Cultural Conflicts as a Struggle over Culture,” p. 16.
7 Ibid.
7 Reckwitz, The Society of Singulatities, p. T4.
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Hyperculture’s technological and media conditions

The culturalisation of various aspects of life largely means that the logic of cultural
valorisation and the uniqueness of art and aesthetics replace rationality. However, this is only
partially true. Reckwitz asserts that the polar logic of rationalisation and culturalisation
characterised the worlds of bourgeois and industrial modernity, with the former having a
clear predominance. In late modernity, however, it is not actually the case that the logic of
culturalisation displaces the logic of rationality everywhere, but rather that the latter
becomes the backdrop for the former. Reckwitz argues that only the rational background
structures of late modern technology and logistics make the widespread culturalisation that
characterises late modernity possible. As he writes, “cultural capitalism and computer
networks are the driving force behind the expansive culturalisation of the economy and
technology.”’® This leads to the fact that “together the economy and technology have formed
a global cultural-creative complex.””®

The shift in economic models went hand in hand with the structural changes in
technological systems. Digital technology, thanks to computer algorithms, the digitisation of
media formats, and internet communication networks, have transformed into a technological
complex for the first time in history “that enables, instigates, and even enforces the
singularisation of objects and subjects.”®® With this, digital technology grows into a real
cultural production machine [Kulturmaschine] in post-industrial society, as Reckwitz puts it.8!
While technology previously served primarily to overcome scarcity in societies, in late
modernity, technology is transformed into a producer of surplus, that is, an overproducer of
cultural goods.?2 “As | have said, we are dealing with a fundamental break from the past. For
the first time in history, the leading technological complex in society is one that is centred on
the production, circulation, and reception of cultural formats.”3 As Reckwitz summarises:

the leading technologies of late modernity are no longer used to produce machines, energy,
sources, and functional goods but rather, engaged in the expansive and pervasive fabrication of
cultural formats with narrative, aesthetic, design, ludic [ludisch], or ethical-moral qualities: texts
and images, videos and films, games and pathetic speech acts. For the first time, modern
technology has essentially become a culture machine.**

The sociocultural conditions of hyperculture

The culturalisation and singularisation that paved the way for late modern hyperculture are
partly economic and technological processes, but social processes as well that co-occur at the

" Ibid., p. 74.

" Ibid.

% hid., p. 165.

8 Tbid., pp. 164-165, pp. 171-173, pp. 180—182.
® Ibid., p. 172.

% Ibid., p. 165.

* Ibid., p. 164.
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macro level of various social systems and the micro level of society, including the level of
individuals.

On the one hand, the economy (cultural capitalism) and technology (the complex cultural
machinery of digital technology) create the infrastructural and institutional conditions
necessary for culturalisation and singularisation to correspond to the needs of the new middle
class.?> On the other hand,

culturalization and singularization are not only macro-processes of cultural capitalism and the
digital media; in addition, the subjects of the new middle class are themselves constantly engaged
in micro-practices of culturalization and singularization by which they intend to actualise
themselves.*

In this way, culturalisation and singularisation become self-perpetuating processes or
“dispositifs.” Reckwitz seems to avoid the latter word intentionally, but he uses it in the sense
of cultivating creativity in a societal context, so perhaps it is permissible here in a cultural
studies sense.

The new curatorial form of identity formation in hyperculture

The late modern subject, who in Reckwitz’s view embodies an idealised member of the
cosmopolitan-educated new middle class, obtains the tools and services necessary for their
own self-realisation by selecting from the products circulating in the globally oversupplied
markets. With this, the members of the new middle class essentially act as curators of their
own individualised lifestyles. Reckwitz intentionally introduces a term from the world of art,
or more precisely, from the field of museology. The members of the new middle class select
from the practically infinite cultural offerings, i.e., culturalised offerings of the globally
oversupplied markets, as if they were “art curators.” One of the two fundamental pillars of
hyperculture rests on the fact that “the singularistic lifestyle of the new middle class treats all
of world culture — all places, times, and social heritages — as available resources for the
fulfilment of self-actualization.”®’

This way of conceiving culture as a type of element inventory is historically a completely
new phenomenon. “From this perspective [of the new middle class], culture is not something
that is reproduced within one’s own social group, as was traditionally the case, but has rather
transformed into a resource in the form of a heterogeneous sphere of possible
appropriations.”® Therefore, hyperculture is no longer tied to local traditions or customs but
to global product markets. It is a regular Uberculture above local cultures, nations, and

 Ibid., p. 74, cf. ibid., p. 199.
% Ibid., p. 211.

¥ Ibid., p. 216.

% Tbid.
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civilisations.®? Hyperculture “has created a cultural space that is ‘over-abundant’, pluralistic
and in a constant state of change.® It has stuffed “with diverse forms of singularization.”**

One of the most important epistemological consequences of hyperculture, even if it is
another cultural studies term that Reckwitz, as a sociologist, seems to avoid deliberately, is
that the classic universalism of culture, represented by the traditional bourgeois culture, is
definitively ending in hyperculture. As Reckwitz puts it, hyperculture “has thus shattered the
structural model of generally valid culture.”®? Boris Groys commented on this phenomenon
in his essay on contemporary art museums in the 1990s: “The fact that [...] universalism [...]
is breaking down shows that the world today has turned into a virtual art museum.”®3 This
virtual museum character precisely describes hyperculture as well. Hyperculture is essentially
nothing but a virtual museum or, rather, an archive. This is how museum curator practice
spreads to the level of individuals. The late-modern subject can act as a curator of their own
lifestyle because hyperculture is available as a virtual cultural inventory or an archive.

In his book “Retromania,” Reynolds writes, “The past is treated as an archival collection,
from which subcultural capital can be forged through recycling and recombining, in the form
of hipness: bricolage from the knickknacks.”%* Originally intended for popular culture and its
subcultures, Reynolds’ words, in light of Reckwitz’s work a decade later, can also be applied
to the new middle class and hyperculture. As Groys writes, “Late modern subjectivity cannot
be satisfied with just collecting and observing them; they also want to collect.”®> With this
half-sentence, it is as if he predicted the world of the new middle-class subject, who collects
in order to develop their own identity and narrative in the form of pictures that can be
“collected” in social media.

The change in cultural perception in the mediatised hyperculture

In late modern hyperculture, the cultural perception of what is considered new, as well as the
criteria for creativity, also changes. The changes in the perception of novelty and creativity,
as well as the new curatorial form of identity formation, cannot be separated from the rise of
complex digital technologies. As Groys writes, “Nowadays, the universalism of modern
ideologies has been replaced by the universalism of modern media, and the ideal of universal

* Reckwitz, “Cultural Conflicts as a Struggle over Culture,” p. 18.

" Reckwitz, The Society of Singulatities, p. 175.

’! Thid.

* Ibid.
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in Az utdpia szelleme, Valogatta, forditotta és a bibliografiat készitette Seb6k Zoltan (Budapest:
Kijarat, 1997), p. 70. German original: Boris Groys, ,,Sammeln, gesammelt werden,” in Logik
der Sammiung. Am Ended es musealen Zeitalters. Essays. Boris Groys (Minchen: Carl Hanser, 1997).
** Simon Reynolds, Retromania. Warum Pop nicht von seiner Vergangenbeit lassen kann, aus dem
Englischen von Chris Wilpert (Mainz: Ventil Verlag, 2012), p. 36. English original: Simon
Reynolds, Retromania. Pop Culture’s Addiction to Its Own Past (London: Faber and Faber, 2011).
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30



truth has been replaced by the reality of universal accessibility.”°® Digital media is doubly
universal: in terms of universal spatial and temporal accessibility and as a universal medium
where any text, image, video or audio content can be accommodated and accessed
universally from any digital device.®’

In a culture where the role of media is so significant and media itself is so present, because
“everything” is already there and present in digital form or delivered by the media, the
concept of novelty becomes relativised. Under these circumstances, it is challenging to create
something genuinely new, something that has no precedent and does not rely, at least in part,
on previous motifs, practically impossible. Accordingly, the concept of creativity is also re-
evaluated. In his book Invention of Creativity [Die Erfindung der Kreativitdt] Reckwitz shows
through several chapters how the perspective of the concept of creativity has changed since
the bourgeois modernity, how it has become an everyday, profane phenomenon, and an
overall societal dispositif instead of being reserved for artistic geniuses creating artworks.*®

As Reckwitz writes, “Software has turned the everyday user into a cultural producer and
has thus made creative production an everyday activity.”*® The condition for creativity today
is no longer the act of creation from nothingness, as it was in the era of romantic genius
aesthetics,'%° but rather the creativity of the curator, as even the new is not entirely new,
merely a new combination mixed from what already exists. “Software enables and requires
choices to be made between alternatives, and combinations to be made out of the elements
that have been selected: cut and paste.”*% Reynolds writes in this regard, which already leads
to the concept of YouTube video clip production, that “YouTube is not simply any website or
technology, but rather a whole field of cultural practices.”0?

Today’s YouTube Music Video Production

The crisis of music video culture on television
In the online space, video clip culture is experiencing a genuine boom, a second golden age.
In the 2000s, the rise of the internet, followed by the crisis of the music industry and

traditional television, led many to assume that the genre was dying out — wrongly so0.1%

% Thid.

7 Reckwitz, The Society of Singularities, p. 171.

% Andreas Reckwitz, The Invention of Creativity. Modern Society and the Culture of the New. (Cambridge:
Polity, 2017).

” Reckwitz, The Society of Singularities, p. 188.

" Ibid., p. 214.

" Tbid., p. 188.

12 Reynolds, Retromania, p. 87.

' Cf. Gianni Sibilla, “It’s the End of Music Video as we Know them (but we Feel Fine): Death
and Resurrection of Music Video in the YouTube-Age,” in Rewind, Play, Fast Forward: The Past,
Present and Future of the Music 17ideo, eds. Henry Keazor and Thorsten Witbbena (Bielefeld:

Transcript, 2010), p. 225.
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In reality, it was not the video clip format itself but only the genre of commercial television
music videos that fell into a financing and aesthetic crisis!®* similar to that of the early 1990s,
which had already been overcome by the mid-2010s at the latest. By then, the pop industry
had already undergone a structural change geared towards the new, digital online era, which
basically meant integrating the creative economy into web content production. In terms of
music industry video clips, this meant the replacement of the “MTV canon” with the “YouTube
dispositif”, to put it succinctly.

YouTube created a new situation

Just as video clip culture was not limited to musical pop videos seen only on commercial
channels in the past,'%> today, it is not limited to YouTube as a user interface and the music
industry productions visible there. Nevertheless, the revaluation of the online space and the
rise of YouTube has created an entirely new situation compared to the previous video and
television era. On the one hand, on the internet and YouTube, videos not only appear but, in
the best case, also remain there, which is a radical change compared to the temporal nature
of television channels and the local offerings of media carriers.1° On the other hand, hobby
and amateur initiatives, independent and semi-professional music and audiovisual creators
are present on the internet and YouTube just as much and in the same place as professional
players in the music and cultural industry.

This means that the content production, commercial and artistic aspects, which were once
separated by music TV clips,%” are now merging on YouTube. Meanwhile, the new ‘post-
media’ era is also bringing the relativity of the genre and conceptual boundaries of the video
clip as an audiovisual format into the foreground in a much more expressed way than was
previously perceived and visible through television. And today, as Tamas Szabé Sipos’ video
in this issue point out, these boundaries are already more easily fluid.1°® In addition to the

" Cf. Henry Keazor and Thorsten Wiibbena, “Rewind, Play, Fast Forward. The Past, Present
and Future of the Music Video: Introduction,” in Rewind, Play, Fast Forward, pp. 20-21.

'% Cf. Renate Buschmann, ,,Extrem laut und unglaublich erfolgreich, Die Popularisierung

und Kommerzialisierung von Video durch das Format Musikvideo,” in Musikvideo Reloaded.

Uber Historische und Aktuelle Bewegtbildéisthetiken 3wischen Pop, Kommers und Kunst, Acoustic Studies
Disseldorf, ed. Kathrin Dreckmann (Berlin and Boston: Diisseldorf University Press, 2021),

p. 43.

1% Cf. Reynolds, Retromania, pp. 85-86.

7 Schmidt and Neumann-Braun, “Concering the Transition of the Reception of the Music
Video Due to a Change in the Politics of Distribution of the Music Video- and the Music(-TV-)
Market,” p. 80.

' Tamés wrote in an email about his YouTube genre: “It’s a bit of a strange category because
it’s neither a clip, nor a promo video, nor a documentary, nor live... so it is something.” For more
on Tamas’ video, see the Editorial of this issue (p. 11). Freakin’ Disco: Something. Behind The Scenes
Video, art. Tamas Szabd Sipos, 2023. Cf. Carol Vernallis, “Music Video and YouTube: New
Aestetics and Generic Transformations,” in Rewind, Play, Fast Forward, p. 234; Ann-Kathrin
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official, classic music video, several other videos can be produced for a song, including live
recordings, visualisers or stills, and a wide range of unofficial fan material.'%®

Definition of contemporary YouTube video clip productions

Therefore, when we talk about contemporary YouTube video clip productions in this issue,
we are referring to a particular slice of video clip culture, namely music videos, created mainly
by professionals in the pop music industry, that were created for YouTube in the 2010s or
after, but which have the genre conventions of video clips or, whatever that means, are video
clip-like. The usefulness of this somewhat cumbersome term, based on circumscription, as a
scientific term will hopefully be decided by the intersubjectivity of the broader scientific
community.

Thematic framework

The historical relationship between video clip culture
and the process of hyperculturalisation

Reckwitz talks about digital, consumer, and self-realisation revolutions in the context of
technological, economic, social, and cultural changes affecting late modernity as a whole.
What Reckwitz calls hyperculture, which emerges from the processes of culturalisation and
singularisation, is also a product of these three revolutions, along with cognitive-cultural
capitalism and the cosmopolitan-educated new middle class. These revolutions began in the
1970s and 1980s with the globalisation and the post-industrial conjuncture shift in the
Western world, except for the consumer revolution, which began in the 1920s and has been
ongoing for a century, with its second phase of supporting the culturalisation and
singularisation of products starting in the 1970s and 1980s.1%0

The history of video clip culture is also embedded in this technological, economic, and
social context of late modernity, as the appearance of the known form of the music video also
coincided with the spread of video technology from the turn of the 1970s and 1980s. The
popularity of the video clip format began with the consumer spread of video technology, so
it was already a product of the post-industrial economy as both a music industry product and
a television production. As Reckwitz points out, the cognitive-cultural capitalism that
characterises late modernity includes three types of products that already existed earlier but

Allekotte, ,,Video with a Message: Gegenkultur und Subversion im zeitgendssischen
Musikvideo,” in Musikvideo Reloaded, p. 55.

' Cf. Dieter Daniels, ,,Zur Musikalitit des Visuellen. Thesen zur Videospezifik

des Musikvideos,” in Musikvideo Reloaded, p. 27.

"9 Reckwitz, The Society of Singularities, p. 71.

33



whose role has increased significantly: services, events, and media products. The music video
is clearly part of the latter product category.

As market players and individuals have partly taken over the role of state actors in the field
of cultural production and the universality of ideas has been replaced by the universal
medium of digital technology, the music video culture is economically and from a media point
of view at the centre of the cultural machinery described by Reckwitz. However, it is not only
important economically and from a media point of view. Its aesthetic and cultural role is
equally significant. “Like perhaps no other medium, the music video clip is marking and
shaping our everyday culture: film art, literature, advertisements — they all are clearly under
the impact of the music video in their aesthetics, their technical procedures, visual worlds or
narrative strategies,”*!! writes Henry Keazor and Thorsten Wiibbena.

Reckwitz describes hyperculture as a hybrid culture. “Within today’s hyperculture,
diversity goes hand in hand with the model of hybridity. Hybridity means that cultural features
should not exist in isolation from one another but should, rather, be freely combined with
one another.”'? Similarly, based on Carol Vernallis’ work, Kathrin Dreckmann characterises
the music video as a hybrid and permeable media format!!? capable of integrating practically
any other cultural genre, aesthetic form, or medial citation. This has been true not only in the
current YouTube era but since the beginning of the 1980s. The kind of hypercultural logic
where virtually anything can be freely mixed and blended with anything else first appeared in
music videos. Therefore, it might not be an exaggeration to say that the history of the video
clip culture played a crucial role in the emergence of hyperculture and still does today.

Music videos have always been prominent and exemplary locations of what we might call
hyperculturalisation or hyperculturalism. The music videos'* of The Buggles’ “Video Killed
the Radio Star” (1979) and Michael Jackson’s “Leave Me Alone” (1989) are spectacular early
examples of hypercultural hybridity, representing the beginning and end of the first decade.
Both videos present a colourful cultural kaleidoscope in which styles from different periods
and cultures are mixed together. Both videos condense culturally non-uniform and non-
simultaneous motifs into a compact, three-minute audiovisual effect shock, making them
early examples of hypercultural hybridity. This shows that music videos have been
paradigmatic locations of non-simultaneous simultaneity in late modernity and hyperculture
since their inception. The same is true for the phenomenon of horizon shrinking; if there is a
media format and genre where only the present moment, the Barthesian punctum,
condensed into a single point, matters, then it is the music video.

" Keazor and Wiibbena, “Rewind, Play, Fast Forward,” p. 7.

"2 Reckwitz, “Cultural Conflicts as a Struggle over Culture,” pp. 20-21.
' Kathrin Dreckmann, ,,Vorwort und Einfithrung,” in Musikvideo Reloaded, pp. 1-3.

""* See: https://www.voutube.com/watch?v=W8r-tXRl.azs&ab channel=TheBugglesVEVO
(last access 3. March 2023);

https://www.youtube.com/watch?v=crbFmpezO4A&ab channel=michaeljackson VEVO

(last access 3. Mai 2023).
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As we have seen with Reckwitz, in hyperculture, cultural identity is not inherently given
but rather waits to be formed. As Diedrich Diederichsen has pointed out, this is not a once-
in-a-lifetime process as in romantic bildungsroman,*®> but situatively, it is based on the
moment of here and now.'® This is especially valid for the new middle class and other social
groups where the desire, and even requirement, for adaptation is still more prevalent than
the individualistic attitude of the new middle class.''’ In this regard, the creative industry of
the mediatised influencer culture, as well as pop cultural production in its market-oriented
way, helps. As Diederichsen emphasises, pop culture has always been about stars or
performers, how they behave, what movements they make, and not least, how they dress.'8
In this sense, pop culture is, to some extent, the precursor and prototype of the hypercultured
influencer culture. From the 1980s onwards, video clips made visible the very behaviour and
dress of the star and the performer in a condensed, edited, composed, and thus polished-to-
perfection form. Since music videos are also about the situation, the here and now, it is no
wonder their role is even more significant today as sites for style consumption and
temporalised cultural identity formation.

According to Groys, “museums are places where the cultural debris of history is
transformed into current cultural identity. Therefore, the museum is an ecocultural
reprocessing facility or, let us say, a recycling machine that “presents” the tools of the past
and turns them into the signs of the present.”'*® Groys wrote this in the 1990s, and it was
undoubtedly true in the 1990s and 2000s; the question is whether the role of the “recycling
machine” was not taken over by the digital cultural machine by at least the 2010s. If so, as
early examples of Video Killed the Radio Star and Leave Me Alone suggest, YouTube music
videos play almost as significant a role today in recycling “cultural debris” (and endlessly
reproducing it) as Netflix series, Hollywood movies, or Instagram photos.

The aestheticised identity political thematics that first matured in the socially relatively
isolated, narrow circles of art universities and art galleries in the first half of the 2010s
suddenly appeared in the entire influencer culture and in the popular culture itself by the
second half of the decade and served as central spaces in YouTube music videos. By the
beginning of the 2020s, the relationship has been practically reversed. What is being
recreated within the walls of art universities and hangs on gallery walls is apparently dictated
by the current trends of identity culture as represented by social media and popular culture.
In fact, this means that contemporary fine arts and popular culture have melted into the

"> See: https:/ /www.br.de/mediathek /podcast/artmix-galerie/identitaeten-im-21-jahrhundert-
statement-diedrich-diederichsen/32530 (last access 29. March 2023).

" Rosa, Beschlennigung, p. 239, p. 362-390. At one point (ibid., p. 238), Rosa also speaks

of “shrinkage of the identity” (similar to the shrinking of the present) and of the dynamisation
of identity at another point (ibid., p. 237-240).

" Reckwitz, The Society of Singularities, pp. 258-261; Reckwitz, “From the Leveled Middle-Class
Society to the Three-Class Society,” p. 61.

""® Diedrich Diederichsen, Uber Pop-Musik (Koln: Kiepenheuer and Witsch, 2014), pp. xxiv—xxvi.
" Groys, ,,Gyfjteni, gy(jteni,” p. 66.
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hyphen space of contemporary hyperculture. This fact has led to the sociocultural elevation
of YouTube music videos in the past decade: their significance in contemporary cultural
production is practically impossible to be overestimated.

The MGobius spiral of the writings in this issue

After this historical introduction, the question arises about the difference between
hypercultural hybridity and postmodern eclecticism. The concise answer to this question is
that there is essentially no difference. The difference between the two is a matter of degree
and chronology rather than qualitative distinction. Both Reckwitz and Rosa point out that
what they call late modernity is the same as what is referred to in other contexts as
postmodernism, second modernity, or even Uber- or (as we have seen with Marc Augé)
surmodernity. Hyperculture is a postmodern phenomenon in this sense and is a
contemporary phenomenon. However, it should be noted that while postmodernity is
traditionally viewed as a state (of being), hyperculturalisation is a process that, if we really
assume the advent of late modernity or postmodernity since the 1980s, requires additional
time to deepen. Borbala Kiss’ essay study also starts from this basic assumption, although,
like hyperculture, she sees postmodernity more as a cultural tendency, i.e., the ambiguity of
the concept of postmodernity lies in the fact that it can be understood not only as a period
but also as a style period or aesthetic trend. Therefore, Kiss’ study starts from the premise
that the cultural strategies of hyperculture presuppose the peculiarities of the former
postmodern aesthetics. To prove this, she compares The Buggles’ music video for Video Killed
the Radio Star from 1979 with a 2022 YouTube music video production?® for Joy Crookes’
19th Floor. The former is considered one of the “programmatic works” of the postmodern
video clip at the time; the latter is only apparently a randomly selected music video from
YouTube. In addition to her analysis, this gesture in Kiss’ study underscores the fact that the
aesthetic features of the former can be found in almost any random YouTube video today.
Szabolcs Barna’s essay study seems to pick up where Kiss’s study leaves off. Barna tries to
uncover the hypercultural characteristics in a work that seems to stretch the boundaries of
traditional music video aesthetics, both in its name (mixtape visualiser) and duration (42
minutes and 27 seconds). In his writing, Barna goes so far as to call the 2019 YouTube video
production?! Hi This Is Flume an audiovisual creation throughout his analysis, intentionally
avoiding the term video clip. This is clearly motivated by the fact that he has identified
numerous intermedial features as well as historical references to the film and video game
during his analysis. Nevertheless, he ultimately concludes that the video clip still operates
within the traditional genre framework of the music video, except that it expands it even

120 see: https:/ /www.voutube.com/watch?v=kF4dQCTsROE&ab channel=]JoyCrookesVEVO
(last access 3. March 2023).
"I See: Https://www.voutube.com/watch?v=7TML_MTQdg4 (last access 3. March 2023).
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further rather than stretching it to the breaking point. Barna’s case study provides an
excellent example of the variontological fluidity of contemporary clip and audiovisual formats
to use Siegfried Zielinski’s term.*22 However, the lesson of Barna’s study is not only this but
also that hyperculturalism assumes an openness to various cultural products while favouring
cultural objects and symbols that are globally well-known because they rely on stereotypes
and half-knowledge as hypercultural signposts.

In contrast to Barna’s study, Lenke Szalontay’s essay explores the contemporary,
hypercultural intertextuality of vampire stories not so much from a medial but rather from a
clear genre perspective. On the one hand, Szalontay seeks to answer how the originally
archaic-romanticised figure of the vampire, or the figure of the vampire as it was in the
Victorian era, has become an optionally modern, contemporary fantasy figure. On the other
hand, it seeks to answer how a classic mass cultural myth such as the Dracula legend lives on
while disintegrating into its constituent parts in a hyperculture that erodes the genre
conventions of popular culture. Szalontay demonstrates in a richly nuanced way that for
something to become a vampire story today, it is practically enough to have the motifs of
vampire fangs and perhaps blood-drinking (not necessarily blood-sucking!), combined with a
few freely combined genre-specific topos. Szalontay also points out that, in the global melting
pot of hyperculture, it is no longer simply the vampire genre that wanders easily between
media, but also its various mass culture and film classics as independent myths of pop culture:
for example, Murnau’s Nosferatu (1921) or Coppola’s Bram Stoker’s Dracula (1992).

If one of the hidden lessons of Szalontay’s essay is that the figure of the vampire has by
now become completely divorced from the Bakhtinian chronotope of the vampire castle, my
essay is that the history of Hollywood has evolved into a chronotope in its own right.1?
Although in this essay, | will only analyse one music video, the production of a YouTube music
video!?* of the song I Dare You by the British band The XX, the series of Hollywood films such
as Lovelance (2013), Hail, Caesar! (2015), The Nice Guys (2016), Once Upon a Time... in
Hollywood (2019), The Comeback Trail (2020), Licorice Pizza (2021), and The Fabelmans
(2022) seem to prove this. In these films, the “dream factory” itself is transformed into a
dream world of retrospective fantasy, a hypercultural myth that, to refer back to Barna’s
essay, is known and understood almost everywhere in the world. The same is true of | Dare
You, directed by British fashion photographer Alasdair McLellan, in which | thoroughly analyse
the hybrid blending of layers of different timelines and Hollywood eras and their possible
meanings. In my interpretation, the clip has to dig all the way back to the context of the 1950s
in order to sell the present “retroed” to the 1980s moody as a dream utopia. In this way, my
essay indirectly but surreptitiously demonstrates how hypercultural aesthetics can mix and
even fuse different timelines smoothly and fluidly.

12 Zielinski et all., ed., Variontologie.

' Cf. Mihail Bahtyin, ,,A tér és az id6 a regényben.” In A 530 esgtétikdja. Mihail Bahtyin
(Budapest: Gondolat, 1976), pp. 257-302.

" 1. https://www.youtube.com/watch?v=DyDfgMOUjCI&ab_channel=BillieEilishVEVO

(last access 3. March 2023).
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Anna Pongracz’s analysis of Lana Del Rey’s music videos raises a similar problem to Balint
Kalmar’s study of Yung Lean’s early music videos. There are, however, three slight shifts of
emphasis: the first is that Lana Del Rey’s videos on YouTube resonate not so much with
Hollywood but rather with the myth of the American Dream, reflecting it in their own unique
and ambiguous way. Therefore, Pongracz’s essay uncovers not only aesthetic but also
identity-political connections. Pongracz argues that Lana Del Rey’s music videos specifically
deal with the Baumanian retrotopias (i. e., retrospective utopias). The American Dream,
according to Pongracz, seems to share Hollywood’s fate, as it, like the latter, is increasingly
taking on a retrospective character. One of the most important lessons of Pongracz’s essay is
that the American collective hopes, whose utopian realisation in the era of industrial
modernity the American society once expected from the future, now, at least according to
Lana Del Rey’s music videos, seem to come from the resurrection of the past. Thus, Lana Del
Rey’s YouTube music video productions become hybrid and embellished aesthetic nostalgia
cocktails or retrotopias that overwrite the past.

Balint Kalmar’s essay focuses on the early music videos of Swedish hip-hop performer Yung
Lean, in which the cold rap genre is mixed uniquely with vaporwave’s aesthetic-cultural genre.
As Kalmdr points out, Yung Lean’s art primarily explores the philosophical question of finding
the possibilities of authentic life in contemporary hyperculture. Kalmar turns this question
into a cultural studies problem by asking what the criteria of authenticity are in hyperculture.
He answers this question using Reckwitz’s sociological elaborations and concludes that the
guestion of authenticity in hyperculture is not a matter of universal values but rather depends
on situational and even age-specific features. What makes Yung Lean authentic in the eyes of
his followers may be seen by other generations as unimaginative imitations, commercial
epigones of earlier eras’ art. Therefore, Kalmar’s essay also raises the question of the
authenticity of the apparent consumer-critical and technological avant-garde attitude in Yung
Lean’s early music videos, whose historical context is evoked through the vaporwave genre
of the 1980s. Kalmar answers that the music videos are more Baumanian retrotopias than
meaningful, self-reflective social critiques.

Tamas Szojka’s essay analyses the music videos made for the 2010 FIFA World Cup. In
Szojka’s view, both Shakira’s Waka Waka and K'NAAN’s Wavin’ Flag videos*?® are products of
cultural capitalism and hyperculture. As he points out, the World Cup itself is a global
economic-cultural complex within the network-like structure of hyperculture, or, as Sztojka
puts it, it grows into an economic-cultural dispositif, which, similar to Hollywood, is capable
of becoming independent from nation-states themselves. Szojka believes that the World Cup
dispositif is a kind of economic-cultural machinery in which even the footballers’ leg hairs are
ultimately valorised, or monetised, in the Reckwitzian sense. Therefore, its sole real task is to

' See: https:/ /www.youtube.com/watch?v=pRpeEdAMmmQ0&ab channel=shakiraVEVO
(last access 3. March 2023);

https://www.youtube.com/watch?v=WT]St4wP2ME&ab channel=KnaanVEVO

(last access 3. March 2023).
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produce its own myth. Partly to justify its own existence, partly to maintain and increase its
own market value. Its myth, therefore, relies on seemingly value-neutral motifs such as “the
World Cup is a common celebration of nations,” making the World Cup international and
intercultural. However, as Szojka points out concerning the two music videos that the
valorisation processes around the World Cup based on markets and lobbying are actually
quite selective, i.e., those that serve the needs of affluent Western consumers and wealthy
countries likely to prevail. Both videos present an artificially constructed, culturally-
appropriated image of Africa. Therefore, the clips could not fulfil the positive political identity
role for Africans that FIFA and CocaCola allegedly intended.

Emese Lokodi’s essay examines the relationship between pop feminism as the current
wave of feminism and the culture of contemporary music videos. After briefly outlining the
relationship between feminism and popular culture, which dates back over half a century but
was not really deepened until the 1990s, she analyses two music videos'?®, Ava Max’s Kings
and Queens and Miley Cyrus’s Wrecking Ball. In her descriptions, she not only presents the
most important characteristics of pop feminism and the work of the two performers but also
concludes that the feminist commitment of individual stars in the 2010s is a much more
widespread phenomenon within popular culture than in the 1990s. The ideas of feminism
now count as prociduous cultural commodities, if one can say such a thing, which Lokodi
believes is due to the rise of the cosmopolitan-educated middle class and the
hyperculturalism it prefers and generates. However, Lokodi’s essay also suggests that the
phenomenon of pop feminism is controversial within feminism itself. Many believe that it
does not radically break with the sexualisation of the female body. However, as Lokodi points
out, pop feminism is far from limited to how individual performers portray their bodies in pop
videos; the movement’s mission is broader than that as it seeks to improve women'’s self-
confidence and, thus, their daily lives.

Réka Reuter’s short piece discovers exciting parallels between Lotus Flower by the British
band Radiohead and the Hungarian folklore DJ Deva’s YouTube music video Witchcraft.*?” In
her essay, Reuter examines how certain national and folk culture elements are
recontextualised as “local highlights” in the two music videos. As Reuter points out, the music
videos were designed to cater to the cosmopolitan musical tastes of the new middle class, so
the globalised, cosmopolitan characteristics are mixed in a hybrid way with specific
internationally identifiable motifs from the performers’ national cultures. The resulting hyper-

1% See: https:/ /www.youtube.com/watch?v=My2FRPA3Gf8&ab channel=MileyCyrusVEVO
(last access 22. January 2023);

https://www.youtube.com/watch?v=jH1RNk8954Q&ab channel=AvaMax

(last access 22. January 2023).

"7 See: https://www.youtube.com/watch?v=cfOala8hYP8&ab channel=Radiohead

(last access 22. January 2023);

https://www.youtube.com/watch?v=P70feiZAOPI&ab channel=Deva%28%D0%94eva%29
(last access 22.January 2023).
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cultural mishmash in these videos makes them singularised, without, at least in theory,
detracting from their trans-cultural appeal.

With Reuter’s essay now on sociological foundations, we have returned to the formal
language problems of YouTube music video productions and, through them, the cultural
strategies of hyper-culture. As the overarching theme defined by the studies shows, the
writings in this issue, by exploring the characteristics of hyperculture, gradually slip unnoticed
from aesthetic-formal issues into discussions of sociocultural and identity politics and
occasionally even into classic cultural criticism. Therefore, the Mobius spiral in the table of
contents is not a self-serving design element or a meaningless graphic motif. However, it
symbolises how aesthetic, media-related, social and cultural science questions are
inextricably intertwined within hyperculture. Accordingly, the issue is divided into two major
subsections after the introduction, entitled In Circulation of the Hyperculture: Aesthetic Forms
and Genres of the YouTube Music Video Productions and Questions of Cultural Identity in the
Hypercultural Economy of YouTube Music Video Productions, with the two sections closely
related and in dialogue with each other. Additionally, the keywords assigned to each essay
help with navigation, revealing further thematic cross-connections between the individual
writings, pointing to the networked structure of the topic, namely hyperculture.
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__Bevezetd a szam elé

Keskeny Andras: A hiperkulturalitas és a YouTube-videoklip
produkciok

Diszciplinaris és metodologiai keretek

A hiperkultura valddi transzdiszciplinaris fogalom, aminek filozéfiai, esztétikai, antropoldgiai,
tarsadalomtudomanyi-szocioldgiai, valamint kozgazdasagi, politikai, aspektusai is vannak, am
nem kevésbé produktiv fogalom a kultiratudomany szdmara sem. S6t, vajon mi lenne a
kulturatudomdny egyik legfébb feladata, ha nem épp a kortdrs hiperkultira jelenségeinek
atfogd, transzdiszciplinaris vizsgalata? — Ezzel maris programot vazoltam fel, anélkil, hogy az
olvasé barmit is tudhatna a hiperkultura diszkurziv fogalmardl, és arrdél, hogy az hogyan
kapcsolhaté Ossze a YouTube-videdklip produkcidk fogalmaval. Azért szaladok itt ennyire
elére, mert a kés6bbiek folyamdan, amikor attérek a hiperkultira fogalmanak diszkurzus
elemzésére, ill. klasszikus hermeneutikai interpretacidjara, mar nem lesz lehet&ségem
kifejteni azokat az altaldnosabb érvény(i elméleti gondolatokat, amik a Filmszem jelen
szamanak hatterében is meghuzddnak.

A mostani lapszam tematikai keretei, ha gyorsan rovidre akarndm zarni a kérdést, azt
kellene mondanom, hogy klasszikus médiakultiratudomanyi perspektivat képviselnek,
amennyiben a médiakulturatudomany [ti. a Medienkulturwissenschaft] egyaltalan klasszikus
diszciplindnak nevezhetd. Am az, ahogy az itt szerepl6 irdsok kisérletet tesznek a hiperkultdra
egyszerre esztétikai és episztemoldgiai dimenzidinak feltdrdsdra a YouTube-videdklip
produkcidk segitségével, egyaltaldn nem hagyomanyos és nem is magatdl értet6ds a
médiatudomdanyban, de még a kulturatudomanyban sem. Ha csak az audiovizualis kultira
targyteriletébdl indulunk ki, annak keretei mar a digitalizacid, jelenleg a gamification, a
jovében pedig minden bizonnyal a mesterséges intelligencia hatasara olyan gyorsan és
radikalisan valtoznak, hogy a kiilonféle tudomanyteriletek hagyomdanyos fogalmaival
joformdan mar le sem irhatok.

Mint azt a Vinzenz Hediger vezette frankfurti doktori kollégium (Konfigurationen des
Filmes) programleirdsa megallapitja,’?® a kordbban a filmtudomany alapjait jelentd
szentharomsdagbdl, ti. a filmtorténeti kanonbdl, a film fotografikus indexikalitasabdl, és a mozi
medialis-kulturalis diszpozitivjdbdl, mara nem maradt semmi. Ebben az értelemben tehat
kvdzi magdabdl a filmtudomanyokbdl sem. Az, amit a post-cinema diszkurzusok cimszé alatt
foglalhatunk 6ssze, az erre adott reakcidonak tekintend6. Ezért, ahogy Lisa Gotto és Sebastian
Lederle az 3ltaluk szerkesztett Hollywood im Zeitalter des Post-Cinema. Eine kritische
Bestandaufnahme [Hollywood a mozi utdni korszakban — A helyzet kritikai értékelése] cim(

' 1. https://konfigurationen-des-films.de /ueber-das-kolleg/ (last access 28. February 2023).
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tanulmanykotet!?® bevezetéjében megjegyzik, ,aki tudni akarja, hogy Hollywood mint az
elbeszéld jatékfilm egyik kdzpontja miért érdekes még mindig a mozi utdni korszakban, [...]
annak egy olyan perspektivara van sziksége, ami megfelel a targya tag kereteinek és
kompexitdsanak.”13°

Bar ez a lapszam nem el6sorban Hollywoodrél szdl, és elédlegesen nem a post-cinema
diskurzus elméleti perspektivainak érvényesitése a célja, magaval a meglatdssal egyetértek,
miszerint olyan rugalmas, transzdiszciplindris megkozelitésmddokra és Uj fogalmakra van
sziikség, amik akar az audiovizudlis kultaran beliil, akar altaldnossdgban a kultura teriletén
képesek sajat, folyton valtozd targyuk kereteinek és novekvs komplexitasuknak kezelésére. A
hiperkultira és a YouTube-videdklip produkcidk fogalmai nem horizontdlisan, ahogy a
hagyomdnyos diszciplinaris fogalmak, hanem vertikdlisan metszenek keresztbe szamos
elméleti problémat. Taldn elég a fenti 0sszefliggésben Axel Schmidtre és Klaus Neumann-
Braunra hivatkoznom, akik szerint a videdklipek recepcidja szempontjabdl korabban a TV
mindig is referenciapontként szolgdlt, de a technikai és piaci valtozdsoknak készénhetéen az
egy masik, komplexebb szintre lépett.13!

A videdklipekkel kapcsolatos szakirodalomban egyetértés uralkodik azzal kapcsolatban,
hogy nincs egyetértés arrdl, miis pontosan egy videdklip, hol vannak annak medialis és mifaji
hatdrai,'32 killéndsen az internet és a digitalis videdzas elterjedése utan, ezért a videdklipnek
tulajdonképpen — barmennyire is meghaladottnak t(inik is a kérdés — ontoldgidja sincs. Ennek
a problémanak a kezelésében nyujthat segitséget Siegfried Zielinski talalé neologizmusa, a
variontolégia fogalma.3® Ha van médiaformatum, aminek csak variontoldgidja létezik, akkor
az a videdklip. A videdklip lehetséges megjelenési formai olyan széles skdlan mozognak, hogy
lehetetlen a médiaformatumnak egységes definiciét adni: kezdve a koncerteken a vided-DJ-k
vetitéseitdl és a képzémdivészeti kiallitd terek mivészi klipvideditdl a hollywoodi filmekbe
integrdlt klipszer(i betéteken és amatGrvidedkon at egészen a zene- és popipar termékeiig.
Valfajait, varidnsait legfeljebb a wittgensteini értelemben vett ,,csaladi hasonldsag” kéti 6ssze,
egyfajta variontolégia.

Ehhez képest a YouTube-videdklip produkcidk fogalma elsére visszalépésnek tlinhet, mert
latszélag mar fogalmi szinten is mesterségesen redukalja a kortars videdklip kultura

'# Lisa Gotto and Sebastian Lederle, eds., Hollywood im Zeitalter des Post-Cinema. Eine kritische
Bestandaufnahme (Bielefeld: Transcript, 2020).

" Gotto and Lederle, ,,Hollywood als kulturell-mediales Dispositiv,” in Hollywood im Zeitalter
des Post-Cinema, eds. ids., p. 11.

P! Axel Schmidt and Klaus Neumann-Braun, “Concerning the Transition of the Reception
of the Music Video Due to a Change in the Politics of Distribution of the Music Video-

and the Music(-TV-)Market,” in Rewind, Play, Fast Forward: The Past, Present and Future of the Music
Video, eds. Henry Keazor and Thorsten Wiitbbena (Bielefeld: Transcript, 2010), p. 77.

% Carol Vernallis, Unruly Media. Y ouTube, Music V'ideo, and the New Digital Cinema (Oxford:
Oxford University Press, 2013), pp. 208—2009.

' Siegfried Zielinski et all., ed., Variontologie. Zur Tiefenzeit der Beziehungen swischen Kiinsten,
Wissenschaften, Technologien (Betlin: Kadmos, 2013).

44



problémdjanak komplexitasat. Ha azonban nem feledkeziink meg errél a szandékolt
redukcidrdl teljes egészében, hanem ennek tudatdban tekintiink a videdklipek problémajara,
akkor produktiv elényokkel is jarhat, mint példaul a videdklip kultira és a YouTube mint
technoldgiai-medidlis, valamit piaci-kulturalis diszpozitiv kozétt fennalld kapcsolatrendszer
kihangsulyozasa esetében. A hiperkultira problémajanak 6sszekapcsoldasa a YouTube-
videdklip produkcidk témauniverzumdval egy hatalmas kutatasi hidtust képes feltdlteni a
médiaelmélet és a (késé)modernitas elméletei kozott. Ezért ez a lapszam tavolabbrdl Petra
Loffler Verteilte Aufmerkamkeit. Eine Mediengeschichte der Zersterung [Megosztott figyelem
— A szétszortsdg médiatorténete] cimd habilitaciés munkdjanak programjat igyekszik tovabb
irni, a koramodernitas lezarult torténeti kontextusa helyett a kés6modernitas kortars, és ezért
episztemoldgiai szempontbdl még nyitott dinamikdira koncentralva, amik genealégidja mar
most részben felvazolhaténak tilnik, ahogy azok szociokulturdlis kovetkezményei, és —
készénhet6en az internetnek mint real time archivumnak!3* — (média)archeoldgidja is. A jelen
lapszdm tehat a kulturatudomanyi, a tdrsadalomtudomdnyi és a médiaarcheolégiai
szempontok egylittes keresztmetszetében all.

Fogalmi keretek
A hiperkulturalitas tér-ideje és a hiperkultira szocioldgiaja

Han konyve a Hiperkulturalitdt. Kultur und Globalisierung (angolul Hyperculture: Culture and
Glabalisation) eredetileg 2005-ben jelent meg.3> A kényv alapgondolata igen egyszer(i: a
globalizacid folyamatanak és az internet térhéditdsdnak kdszonhetéen a kulturdhoz vald
viszonyunk is megvaltozik. Ez az észrevétel azaltal valik dsszetett filozéfiai gondolatmenetté,
hogy Han a kultura kortars atalakulasa mogott az antropoldgiai értelemben vett tér és a
kulturdlis értelemben vett idéviszonyok valtozasat feltételezi. gy az, amit Han
hiperkulturalitadsnak nevez, kimondatlanul is az itt és most fogalmainak érzékelésmodbeli-
kulturdlis atalakuldsat jelenti.

V6. Siegfried Zielinski, /...nach den Medien]. Nachrichten vom ansgehenden ovanigsten Jabrhundert
(Berlin: Merve, 2011), p. 235.

> A Hiperkulturalitit. Knltur nnd Globalisierung (angolul Hyperculture: Culture and Glabalisation) cim@
koényvecske Byung-Chul Han egyik korai miive, amit eredetileg 2005-ben adtak ki. Ebben

az id6ben német nyelvteriileten nagyjabol sehol mashol nem jelenhetett volna meg ezzel

a cimmel kényv, mint a berlini Merve kiadonal. Igaz, Han egy labjegyzetben az elhatarolodas
szandékaval megjegyzi, hogy Hiperkultur. Zur Fiktion der Computerzeitalter | A Hiperkultiira

avagy a komputerkorsgak fikeidi] cimen mar létezik egy 1995-6s tanulmanykétet, ami a hipertextus
fogalman keresztil irodalom- és médiatudomanyi szempontok mentén vizsgalja meg a ¢yberpunk,
a ¢yberspace, és a virtualis realitas akkor aktualis kérdéseit. Han megkozelitése ezzel szemben
kultarfilozofiai, a kultara 1étmaodjat vizsgalja a globalizacié korszakaban. Byung-Chul Han,
Hiperkulturalitat. Kultur und Globalisierung (Betlin: Merve, 2005), p. 17.
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A hiperkultura és az antropoldgiai nem-helyek kapcsolata

A globalizacidonak és az internetnek kdszonhetéen az itt és az ott fogalmai relativva,
végsGsoron egymassal is felcserélhetévé valnak: ,a hiperkulturalis itt 1ét [...] egybeesik a
mindenfelé |éttel [Uberallsein]”*3®. Han maga nem hivatkozik Marc Augé-ra, az altala vazolt
hiperkulturdlis térszemlélet azonban nagyban emlékeztet a nem-helyek térantropoldgiajara.t3’
Augé szerint a nem-helyek archetipusa az utazé perspektivaja,’3® amelyben az egyes helyeken
ugy utazik at, hogy azokhoz nincs eleve adott, szerves, identitasképzGerGvel és a kozOsség
megtartd erejével bird kotédése.’®® Az utazé szdmara ezért azok a helyek, ahol atutazik,
antropoldgiai értelemben véve jelentés nélkili nem-helyek, ahogy tulajdonképpen maga az
utazé perspektivaja is egy ilyen nem-hely. Ezzel cseng egybe, hogy Han kdnyvének legelején
Nigel Barley etnoldgust idézi, aki szerint ma mindannyian ,,hawaii inges turistak” vagyunk (ti.
— ez Han kdvetkeztetése — a hiperkulturalitas terében).2*° Azaz a hiperkultira nem mds, mint
egy augé-i értelemben vett nem-hely'*!, vagy, ha tetszik, a késébbi Hantdl nem allna messze
ez az értelmezés, egy disztopia. A hiperkultura ezért, ahogy Han fogalmaz ,hely-telenit”,
»~hem-helyesit” [ent-ortet], tovabba eltavolit minden tavolsagot [ent-fernt].}4?

A hiperkultura és a késémodern jelenzsugorodds kapcsolata

A hiperkulturdban az id6 is igy jar. A hiperkultira — Han itt tovdbbra is Barleyre tdmaszkodik
— nem mas, mint a ,kultdra vége” utdni kultdra. A hiperkulturalitds dallapota ezért a
torténelemtdl is elidegenit [ent-historisiert]**3. Han szerint ,,annak a szép, beteljesiilt idének
vége, ami multbdl, jelenbdl és jovébdl allt, és ami a torténelem narrativ ivéhez tartozott. [...]
Az id6 pontszer(ivé vagy eseményidévé valik, aminek — tekintettel sz(ikds horizontjara — nincs
tul sok értelme.”*** A szerzé gondolatmenetét ezen a ponton érdemes egybevetni Hartmut
Rosa elméletével, a szocidlis id&struktirak gyorsuldsardl.14> Rosa szerint a modernitasban a
tarsadalmi idGstrukturak szakaszosan gyorsulnak. A tarsadalmi id&strukturak gyorsuldsanak

Y Han, Hiperkulturalitit, p. 43. Sajat ford.

7 Marc Augé, Nicht-Orte. Aus dem Franzésischen von Michael Bischoff (Miinchen: C. H. Beck,
2010).

% Augé, Nicht-Orte, p. 90.

Ve, Ibid., pp. 49-77., kiiléndsen: p. 53.

" Han, Hiperkulturalitit, p. 9. Sajat ford.

1 Da der hyperkulturelle Tourist keine endgiiltige Ankunft anstrebt, ist der Ort, an dem er
jeweils ist, kein Ort, kein Hier im emphatischen Sinne.* — irja Han. Han, Hiperkulturalitit, p. 46.
2 1bid., p. 47.

' Ibid., p. 22.

" Ibid., p. 54.

"> Hartmut Rosa, Beschlennigung. Die 1V erinderung der Zeitstrukturen in der Moderne (Frankfurt

am Main: Suhrkamp, 2005). A fiatalabb filozéfiai pozicidk kozil pedig vé. Armen Avanessian
¢és Suhail Malik iddkomplex, valamint post-contempolary fogalmaval. Armen Avanessian and Suhail
Malik, “The Speculative Time Complex,” in The Time Complex: Post-Contemporary, eds. ids. (Miami:
Name, 2016), pp. 7-56.
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legutdbbi cezuraja a szovjet blokk Osszeomldsaval és vele a globalizaciés folyamatok
felgyorsulasaval esik egybe.'® Rosa a modernitds jelenlegi szakaszat — ahogy egyébként
Reckwitz is — késémodernitasnak nevezi. A késémodernitast szervez6 idGstrukturak
tekintetében a jelen horizontjanak Osszezsugoroddsat [Gegenwartsschrumpfung] és a
korabban nem egyidejlinek hitt jelenségek egyideji fellépését [Gleichzeitigkeit des
Ungleichzeitigen] érdemes kiemelni. A jelenzsugoroddst az id6nek a mindennapi érzékelésben
tapasztalt felgyorsuldasa okozza, az a tény, hogy a kés6modernitasban az egyének életében
egyre dinamikusabban és kiszdmithatatlanabbul véltozik minden.'*” A nem egyidejii
egyidejlisége pedig annak kdszonhetd, hogy a kilonféle tdrsadalmi alegységek, szisztémak
nem gydzik szinkronizalni az egymastdl is eltérd idéstruktirakat.'*® A jelenzsugorodas a

149 egyetlen itt és mostra sz(ikilésében!*? érthetd

hiperkulturalis horizont pontszer(iségében,
tetten, a nem egyidejli egyidejlisége pedig abban a hiperkulturalis 6sszevisszasagban, amiben

a dolgok egyszerre, egymas mellett |1éteznek.
A hiperkultura tébb mint puszta multikulturalizmus

Az antropoldgiai-tarsadalmi tér- és id6strukturaknak a globalizacié és az internet indikalta
valtozasai vezetnek oda, hogy a kultura, ahogy Han fogalmaz, elszakad az eredeti ,terran
kédoktdl”, és elveszti 6rokoélt, genealogikus karakterét.!>! Helyette el8all a kilénb6z6
kulturdlis formak hiperkulturalis egymasmellettisége (Ugy térben, mint id6ben). Ez nem
puszta multikulturalizmus, ahol a kilénb6z6 kulturdk ugyan hatnak egymadsra, alapvetéen
mégis egymas mellett élnek, hanem az egyes kulturdlis formdk egymassal is keverednek, ill.
egymassal is 0sszehasonlitasra kerilnek. A kiilonféle kulturalis kéddok elszakadnak eredeti,
tradicionalis kontextusuktdl.

A hiperkultura mint a kultdra szuper- helyett , hiperlativusza”

Ezért a kortars kulturadt mar nem a ,multi-”, az ,inter-”, de még csak nem is a ,transz-" el6tagok
irjak le a legmegfelelébben, hanem a ,hiper-".1>2 , Bizonyos értelemben a hiperkultira tébb
kultarat, kulturdlis tobbletet jelent. A kultira ezdltal vélik valéban kulturdlissd.”*>® A
hiperkultira hipertextusszerl hyphen-kultura. A gorog eredetl szé szovetet, haldzatot, a
botanikdaban gombafonalat jelent. A hiperkultira is ugyanilyen héaldzat, burjanzé szovet,

' Hartmut, Beschleunigung, p. 40.

"7V6. Ibid., pp. 190-192, pp. 467-490.

" Ibid., pp. 40-49, pp. 176194, pp. 403-415, pp. 456-458.

"'V6. Han, Hiperkulturalitit, p. 19. Han itt egyébként Vilém Flusserre hivatkozik. Vilém Flusser,
,Die Zeit bedenken,” in Lab. Jahrbuch 2001/ 02 fiir Kiinste und Apparate. Eds. Thomas Hensel

and Hans Ulrich Reck and Siegfried Zielinski (Kéln: Walter Konig, 2002), pp. 126—130.

" Hartmut, Beschleunignng, pp. 131134, pp. 176179, pp. 462—479.

1'V6. Han, Hiperkulturalitit, p. 17.

2 1bid., p. 34, p. 47, p. 56—60, killéndsen: p. 59.

" Ibid., p. 17.

47



aminek nincs centruma,*>* legfeljebb siirlisddési pontjai. A kultira a hiperkulturalitdsban ezért
hatarok nélkali hipertérré valik>>, a hiperkultira minden hatart atlép, hatartalan [ent-
grenzt]**6. A hiperkulturat nem hatédrok strukturéljdk, hanem linkek és hal6zatok.’” Han a
hyphen metafora mogott valdjaban Deleuze és Guattari rizoma metafordjat alkalmazza.
Ahogy a rizdmanak nincs emlékezete, Ugy szerinte a hiperkultira sem az emlékezet
kulturaja,’™8 sokkal inkabb a kultura , hipermarketje”. Mindezek kévetkeztében a hiperkultura
nem hoz létre egységes ,kultirmasszat”, helyette az individualizaciot és a kilonféle
Lpatchwork identitasok” létrejottét tdmogatja. A hiperkulturdlis kinalatbdl ugyanis — szl ki
Han az olvaséhoz — sajat hajlamainkat kdvetve szemezgetjiik Ossze az identitdsukat.!®?
Marpedig ez a kultirdnak egy teljesen Uj, térténelmileg is el6zmények nélkiili formaja'®®, ami
— mondhatndnk Rosa nyomdan — a késémodernitas, vagy — Augé-val élve — a sziirmodernitds
egyedi jellegzetessége.

A hiperkultura mint szocioldgiai fogalom

Amig Han gyakran nyitott kérdésként fogalmazta meg allitasait, addig Reckwitz miiveiben?'?
mar ténykérdésként kezeli, hogy a hiperkultira a kulturanak a késémodernitasra jellemz6
els6dleges formdja. Szerinte nem a hiperkultira az egyetlen kulturadlis forma a
késémodernitdsban, domindns jellegét mégis két, az egyediségek tdrsadalmdban fontos
tényezének, a kognitiv—kulturdlis kapitalizmusnak, és tdrsadalmi hordozékozegének, a

" Ibid., p. 35.

> Ibid., p. 59.

% Ibid., pp. 16-17.

7 Ibid., p. 17.

¥ Ibid., p. 34.

" Ibid., p. 55.

" Ibid., p. 60.

! Reckwitz Gesellschaft der Singularititen (angolul The Society of Singularities) cimmel 2017-ben
publikalta el6sz6r nagy, atfogod, részben korabbi muveire is tamaszkodo szociologiai
elméletrendszerét. A konyv legfontosabb téziseit 2019-ben tanulmanykotet formajaban

is 6sszefoglalta, ami Ende der Illusionen. Politik, Orkonomie und Kultur in der Spditmoderne (angolul
The End of llusions: Politics, Economy, and Culture in Late Modernity) cimmel jelent meg. Reckwitzet
ez a két munka tette szélesebb korben és nemzetkozileg is ismertté. Mindkét konyv pillanatok
alatt val6sagos tudomanyos bestsellerré valt. A megjelenésiik utan az egész német intellektualis
és politikai elit e két konyvet bujta, allitdlag maga Angela Merkel is olvasta 6ket. Reckwitzet ezek
utan 2020-ban meghivtak a Humboldt-Universitit zu Berlin-re professzornak. Nemzetkozi
sikerére jellemz6, hogy Han konyve a Hyperculture csak 2022-ben jelent meg el6szor angolul,
holott Han is ismert, s6t Reckwitznél ismertebb szerzd, akinek aktualis publikacidit a német
megjelenéstikkel parhuzamosan forditjak angolra is. Andreas Reckwitz, Gesellschaft

der Singularititen (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2017); Andreas Reckwitz, Ende der Lllusionen.
Politik, Okonomie und Kultur in der Spéitmoderne (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2019).
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kozmopolita-diplomds Ujkézéposztdlynak kdszénheti.'®? A hiperkultira problémaja ennek
megfelel6en akkor keril el6térbe nala, amikor a kognitiv—kulturdlis kapitalizmus globdlis
tulkinalati piacainak mdkodésérél, és amikor a kozmopolita-diplomas uUjkézéposztaly
életstilusarol ir. A hiperkultura Reckwitz szerint ugyanis két ,épit6egységre” tdmaszkodik, az
egyik a termékek, a masik a szubjektumok.'3

Ami Reckwitz megkozelitésbél azonnal kitlinik, hogy legfontosabb ujitasa a hiperkultura
Hannal még elvont kulturfilozofiai fogalmanak szocioldgiai kézzelfoghatéva tétele.'%4 Azok a
szubjektumok, akikre egyfel6l a hiperkultira Iétében tdmaszkodhat, egy konkrét tarsadalmi
csoport, a kozmopolita-diplomas Gjkozéposztdly tagjai. Azok a termékek, amikre masfeldl a
hiperkultira alapszik, jobbdra, elsGsorban az Ujkozéposztaly altal fogyasztott termékek,
amiket a mai kognitiv—kulturdlis kapitalizmus allit el6. A piacgazdasagnak az a mai formaja,
amit Reckwitz kognitiv—kulturalis, vagy roviden csak kulturdlis kapitalizmusnak nevez, az
elmult 6tven évben a fejlett nyugati allamok posztindusztridlis gazdasagi modellvaltasa és
digitalizacidja soran alakult ki, de |étrejottében szerepet jatszott a gazdasag monetizacidja, a
szocidlis éra piacositasa, és nem utolsd sorban a politikai liberalizécio is.'®> A kozmopolita-
diplomas Ujkozéposztaly az igy kialakuld uj, tuddsalapu gazdasagi szisztémanak, a tarsadalmi-
kulturdlis értékek megvaltozasanak, valamint nemutolsé sorban a folyamatosan bévilé
felsGoktatasi féréhelyeknek koszonheti |étét.1%® Ez az Gj tarsadalmi osztdly — az 1%-os
legfels6bb globdlis elit mellett — a globalizacié legnagyobb nyertese.'®” Ezért a hiperkultira
valdjaban els6édlegesen ennek a tarsadalmi csoportnak az egyszerre globalizalt és globalis
kulturdja.

Idaig a hiperkultidra problémaja Reckwitznél viszonylag kdnnyen értheté és atlathatd, am,
ahogy Hannal, agy az 6 elméletének is van egy mélyebb szintje, ahol ugyanaz a probléma
elkezd sokkal 6sszetettebbé valni. Mar Han is megjegyzi, hogy ,,a hiperkulturalitas kiilonb6z6
torténeti, szociokulturdlis, technikai, és medidlis folyamatokat feltételez. Tavolabbrdl pedig az
identitasképzés és az érzékelésmod olyan kiilbnés formdihoz kézott, amik kordbban nem

"2 V6. Reckwitz, Gesellschaft der Singularititen, pp. 102-108, pp. 298-303; Andreas Reckwitz,
,HJKulturkonflikte als Kamp um die Kultur: Hyperkultur und Kulturessenzialismus,” in Exnde
der Ulusionen. Politik, Okonomie und Kultur in der Spéitmoderne, id. (Frankfurt am Main: Suhrkamp,
2019), pp. 36—42.

' Reckwitz, ,,Kulturkonflikte als Kamp um die Kultur,” p. 36.

' Reckwitz, Gesellschaft der Singularititen, p. 274.

' V6. Andreas Reckwitz, ,,Jenseits der Industriegesellschaft: Polarisierter Postindustrialismus
und kognitiv-kultureller Kapitalismus,” in Enude der usionen. Politik, Okonomie und Kultur

in der Spatmoderne, id. (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2019), pp. 162-166.

' V6. Andreas Reckwitz, ,,Von der nivellierten Mittelstandsgesellschaft zur Drei-Klassen-
Gesellschaft: Neue Mittelklasse, alte Mittelklasse, prekire Klasse,” in Ende der Illusionen. Politik,
Okonomie und Kultur in der Spéitmoderne, id. (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2019), pp. 77—85.

17 V5. Reckwitz, ,,Von der nivellierten Mittelstandsgesellschaft zur Drei-Klassen-Gesellschaft,”
pp. 90-96, pp. 107-109.
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|éteztek.”1%® Han azonban nem dolgozza ki a hiperkultira térténeti, szociokulturdlis, technikai,
és medialis feltételeit, és nem mutat rd a személyes identitasképzés és a kulturdlis
szemléletmad Uj, korabban nem |étez6 formdira, szemben Reckwitzzel, aki ezt részleteiben is
preciz alapossaggal teszi meg.

A hiperkultura térténeti feltételei: kulturalizdcio és szingularizdcio

Reckwitz egész szocioldgiai elmélete két kdzponti fogalomra éplil. Az egyik a kulturalizdcid, a
masik a szingularizdcié [Singularisierung] fogalma.'®® Reckwitz a tarsadalom- és
kulturatudomdanyokban bevett kilonféle kultiraelméletek helyett a kultiranak egy uj,
kétszint(i megkdzelitését javasolja.'’® A kultira gyenge fogalma alatt annak altaldnos,
kultdratudomanyi értelemben vett fogalmat érti. A kultUratudomany szamara jobbdra
minden kultirdnak szamit, ami az emberi vildghoz és az altala alkotott targyi kornyezethez
tartozik.17! igy tehat a kultura gyenge fogalma szerint minden, ami az emberi civilizacié része,
egyuttal a kultura része is. A kultura erds fogalma alatt viszont kifejezetten csak a mlivészetet,
az oktatdst, és a kozmulvel6dést érti, vagyis a szocidlis életnek azokat a teriileteit, amivel a
modern allamokban alltaldban 6nallé minisztériumok foglalkoznak, és aminek a modern
tarsadalmak értéket, ti. dnértéket tulajdonitanak.’?

A kulturalizacié folyamata ott indul meg, ahol a kultura erGs és gyenge fogalmai kdzott
elkezdenek leomlani a tdrsadalom altal felhlzott képzeletbeli valaszfalak. Mdrpedig a
felhazasardl szOlt. A polgari és az ipari modernitds tarsadalmaira ugyanis az volt a jellemzé,
hogy a szocialis élet legtobb teriletét (klasszikus médon mindenekel6tt az dllaméletet és az
ipari termelést) megprobaltdk minél inkdabb racionalizalni. Mindekdzben az egyéni
érzelmeket, a kreativitast igyekeztek — f6leg a polgari tarsadalmak — a mdvészet zart
rezervatumaba szamd(zni, ami ezért cserébe autondmiat kapott. Ezzel szemben az
egyediségek kés6modern tarsadalmat épp az hatdrozza meg, hogy a kulturalizacié tarsadalmi
folyamatai széleskorben is athatjak. A késémodernitdasban a kulturalizacié hatasara a kultdra

' Han, Hiperkulturalitit, p. 60. Kiemelés télem — K. A.

' Egy korabbi irisomban konzekvensen a szingulatizici6 fogalmat hasznaltam, itt azonban
olykor az egyediesités fogalmat fogom preferalni. Ennek egyik oka, hogy a latinsz6 magyarositasa
és az egyediesités k6zott nem érzékelek olyan jelentésbeli kilonbségeket, amik indokolnak

az egyik vagy masik szo6 kizarélagos hasznalatat. A masik ok, és itt ez a fontosabb, mig ott
egyértelmien egy szlk szakkozonségnek {rtam, itt nagyobb az esélye, hogy irasom egy szélesebb
meritésd publikum kezei k6z6tt is megfordulhat: poprajongodk, tarsadalomtudésok, hallgatok.
V6. Keskeny Andras: ,,Adalékok a posztmutvészet problémajahoz,” Liges (January, 2023),
https://ligetmuhely.com/liget/keskeny-andras-adalekok-a-posztmuveszet-problemajahoz

(last access 22. January 2023).

V6. Reckwitz, Gesellschaft der Singularitéiten, pp. 75-83; Reckwitz, ,,Kulturkonflikte als Kamp
um die Kultur,” pp. 31-35.

" Reckwitz, ,,Kulturkonflikte als Kamp um die Kultur,” p. 33.

72 Ibid.
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erGs fogalmanak logikaja elkezd kiterjedni a szocialis életnek azokra a terileteire is, amik
korabban, a polgari és az ipari tdrsadalom szemszogébdl nézve még a kultura gyenge fogalma
ala esetek.

A kultura erés fogalmdanak logikaja pedig nem mds, mint a kulturdlis (6n)értéktulajdonitas
és a mulvészet eredetiségre, egyediségre torekvé logidja. A kulturdban és a m(ivészetben a
modern tdrsadalmak annak tulajdonitanak értéket, ami latszélag egyedi, és ezért
megismételhetetlen. igy mindenekelStt az egyediségek termelésén keresztiil lehet csak
kulturalis-esztétikai értéket teremteni. Az értéktulajdonitas, és nyomadban a szingularizacio
tarsadalmifolyamatai — ez Reckwitz tézise —alapvet6en és mélyen hatjak at a késémodernitds
tarsadalmait.

Kortars vildgunkban — igy Reckwitz — az élet minden teriletén egyediségekkel (ti.
szingularitasokkal) taldlkozhatunk: a vdarosokban egyediladllé kulturdlis értékekkel, a
szérakoztatd iparban pdratlan, egyedi éilményekkel és utdnozhatatlan egyéniségekkel, a
lakdsokban pdratlan, egyedi megolddsokkal, a munkaer6 piacon egyéni munkavallaléi
profilokkal, a cégeknél és (izletekben kiilonleges, egyedi termékkinallattal, az interneten a
profilunkra szabott csak nekiink sz6l6, egyéni ajanlatokkal. A racionalizalt tomegtermelés igy
valtozik 4t szingularizalt termékeket gyartéd kulturdlis kapitalizmussa, az egykoron
standardizalt életvitelt folytatd nivelldlt — joléti vagy szocialista — kdzéposztalyokbdl igy
alakulnak ki ujkozéposztalyok, akiknek individualista tagjai kiilonb6z8, a sablonostdl eltérd,
teljesen egyéni életstilusokat kévetnek.

A hiperkultura technoldgiai, medidlis feltételei

Az élet kilonféle terileteinek kulturalizacidja tehdat jobbdra azt jelenti, hogy a racionalitas
helyébe a kulturdlis értéktulajdonitas, valamint a mi(ivészet és az esztétika érajanak
egyediség-logikaja 1ép. Ez azonban csak féligazsag. Reckwitz szerint a polgari és ipari
modernitds vildgait még valdban a racionalizacié és a kulturalizacié polaris logikdja jellemezte,
el6bbi egyértelm tulsulyaval. A késémodernitdasban ezzel szemben valéjaban nem arrdl van
sz0, hogy a kulturalizacié logikaja mindenhonnan kiszoritana a racionalitas logikajat, sokkal
inkabb arrél, hogy az el6bbinek az utdbbi a hatterévé valik. Reckwitz szerint csak a
késémodern technoldgia és logisztika racionalis hattér strukturai teszik torténetileg is el6szor
lehet6vé azt a fajta széles koérben zajlé kulturalizaciét, ami magat a kés6modernitast jellemzi.
Mint irja, ,[a] gazdasag és technika atfogd kulturalizaciojat [...] a kulturalis kapitalizmus és a
komputer halézatok végzik.””®> Ami oda vezet, hogy ,[glazdasdg és technoldgia egyiittesen
alkotnak egy globdlis kulturdlis—kreativ komplexet.”17*

A gazdasagi modellvaltas kéz a kézben jart a technoldgiai rendszerek strukturavaltasaval.
A digitdlis technoldgia a komputeres algoritmusoknak, a média formatumok digitalizalasanak,
és az internetes kommunikaciés halézatoknak kdszonhetéen alakult at — a torténelemben
el6szor — olyan technoldgiai komplexé, ,ami lehet6vé teszi, 6sztonzi, s6t kikényszeriti a

' Reckwitz, Gesellschaft der Singularititen, p. 105.
" Ibid. Sajat forditas.
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targyak és szubjektumok szingularizaciojat.”*’> Ezzel a digitélis technoldgia a posztindusztriélis
tarsadalomban valdsagos, ahogy Reckwitz fogalmaz, kultiratermel6 gépezetté [Kulturmaschine]
névi ki magéat.l’¢ Mig a technika kordbban els6sorban a hidny felszamoldsat volt hivatott
szolgalni a tarsadalmakban, addig a késémodernitasban a technoldgia mar a felesleg
termel8jévé, ti. a kulturalis javak tultermel8jévé véltozik at.2”7 ,Alapvetd téréssel van dolgunk,
amennyiben a torténelemben el6szor valik tarsadalmilag is iranyaddéva egy technoldgiai
komplex, ami kulturformatumok el&allitasara, terjesztésére, és recepcidjara van
kihegyezve.”'’® Mert, amint az Reckwitz 6sszegzi:

A késémodernitasban a technolégia tarsadalmilag iranyadd centrumaban mar nem a gépek,
energiatarolok, és a funkcionalis technikai eszk6zok termelése 4all, hanem a mindennapokat
expanziv médon athatold, narrativ, esztétikai, formatervezdi, 6rémszerzé [ludisch], vagy etikai-
moralis minéséggel felvértezett kulturalis formaké. Magyarul: a szévegeké és képeké, a videoké és
filmeké, a jatékoké és patetikus megnyilvanulasoké. Ezzel a modern technoldgia elész6r valik a

szivében ,,kultirgépezetté’."”

A hiperkultura szociokulturdlis feltételei

A késémodern hiperkultiranak is megagyazd kulturalizacid és a szingularizacié tehat
részben gazdasdgi—technoldgiai folyamatok, de nem csak azok. Olyan 0Ossztarsadalmi
folyamatok, amik egyszerre zajlanak a kilonféle tarsadalmi rendszerek makrd szintjein és a
tarsadalom mikrd szintjein is, azaz tébbek kdzott és nem utolsdsorban az egyének szintjén.

Egyfel6l ugyanis a gazdasag (a kulturalis kapitalizmus) és a technoldgia (a digitdlis
technolégiak komplex kultirgépezete) teremti meg az infrastrukturalis, intézményi feltételeit
annak, hogy a vilagot az Ujkozéposztaly igényeinek megfelel6en kulturalizalni, ill.
szingularizalni lehessen.*® Masfelél azonban

»a kulturalizacié és a szingularizaci6 nem csak rendszerszintG makrofolyamatai a kulturalis
kapitalizmusnak és a digitdlis médianak, hanem az ujkozéposztaly szubjektumai — sajat
g 5 y
onmegvalositasukat remélve téle — maguk is a kulturalizalas és a szingularizacié mikrépraxisat Gzik.”"™

A kulturalizacié és a szingularizacié igy valnak 6ngerjeszt6 folyamatokka, — Reckwitz mintha
szandékosan keriilné a szot, am a kreativitds Ossztarsadalmi kultivalasa kapcsan kordbban
mégis hasznalja, igy kulturatudomanyi értelemben talan itt is megengedhetd: — diszpozitivokka.

" Ibid., pp. 228-229.

"0 Ibid., pp. 227-229, pp. 237-238, pp. 251-252.
7 Ibid., p. 238.

" Ibid., p. 228.

" Ibid., p. 227. Sajat forditas.

' Ibid., p. 105., cf. ibid., p. 273.

" bid., p. 292. Sajat forditas.
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Az identitdsképzés uj, kurdtori formdja a hiperkulturdban

A kés6modern szubjektum, aki Reckwitznél természetesen a kozmopolita-diplomas
ujkézéposztaly egy képzeletbeli tagjaban 6lt idedltipikusan testet,'8? a sajat Snmegvaldsitasahoz
szlikséges eszkozoket és szolgdltatasokat a globalis tulkinalati piacokon cirkulalé termékek
kozul valogatva szerzi be. Az Ujkdzéposztaly tagjai ezzel gyakorlatilag sajat, individualizalt
életstilusuk kurdtoraiként lépnek fel. Reckwitz itt szandékosan egy, a mfvészet, ill.
kozelebbrdl a muzeoldgia vilagabdl szarmazd terminust vezet be. Az Ujkozéposztaly tagjai
kvazi ,m(ivészeti kurdtorként”, egy kurator mivészetével valogatnak a globalis tulkinalati
piacok nyujtotta — praktikusan végtelen — kulturalis, ti. kulturalizalt kindlatbdl. A hiperkultura
két alappillére korll az egyik éppen azon nyugszik, hogy ,az Ujkozéposztaly egyediségre
torekvd életstilusa a vildgkultira 6sszes helyszinét, id6sikjat, és szocidlis identitasat mint
rendelkezésre llé elemkészletet hasznalja fel sajat Snmegvaldsitasa érdekében.”183

A kultdranak ez a fajta elemkészletként valé felfogasmddja, torténetileg teljesen (j
jelenség. Az ujkozéposztaly ,perspektivajabol nézve a kultira mar nem, ahogy a kultura
hagyomdanyos felfogasaban, a sajat szocialis csoporton belil 6roklédik és hagyomanyozédik,
hanem &tvaltozik a viéltozatos elsajatitasi lehetdségek elemkészletévé.”'8* A hiperkultira
ezért mar nem a lokalis hagyomanyokhoz vagy szokdsokhoz, sokkal inkdabb a globalis
termékpiacokhoz kotddik. A lokalis kulturdk, nemzetek és civilizaciok feletti, szabdlyos
Uberkultur.*® A hiperkultdra olyan ,kulturdlis teret hoz létre, ami ,tultelitett’, plurdlis, [...]
folyton véltozd”188, és ami ,helyet kinal a szingularizacié valtozatos formainak.” 8’

A hiperkultura egyik legfontosabb episztemoldgiai kdvetkezménye — még, ha itt megint egy
olyan kulturatudomanyi kifejezésr6l van is sz6, amit maga Reckwitz szociolégusként
szandékosan kertlni [atszik —, hogy a kultura klasszikus, ti. a klasszikus polgari kultura altal
képviselt egyetemességigénye a hiperkulturaban végérvényesen megszinik. A hiperkultura,
ahogy Reckwitz fogalmaz, ,szétfesziti a kultura altaldnos érvény(i modelljét”'88, Boris Groys
ezt a jelenséget a kortars mivészeti mizeumokrol sz616 esszéjében mar az 1990-es években
igy kommentalta: ,Az a tény, hogy [...] az univerzalizmus [...] napjainkban felbomléban van,
azt mutatja, hogy a mai vilag teljes egészében virtudlis mivészeti mizeumma véltozott.”8° —
Pontosan ez a virtudlis muzeumi jelleg irja le magat a hiperkultirat is. A hiperkultura
voltaképpen nem mas, mint egy virtudlis mizeum vagy inkabb archivum. igy terjed &t a

%2 Ibid., p. 285, v6. még Andreas Reckwitz, Das hybride Subjekt. Eine Theorie der biirgerlichen Moderne
zur Postmoderne (Frankfurt am Main: Shurkamp 2020).

' Ibid., p. 298.

18 Ibid.

'% Reckwitz, ,,Kulturkonflikte als Kamp um die Kultur,” p. 36.

1% Reckwitz, Gesellschaft der Singularitéiten, p. 243. Sajat forditas.

"7 Ibid. Sajat forditas.

' Ibid., pp. 242-243.

' Boris Groys, ,,Gydjteni, gyljteni — A mizeum szerepe, amikor a nemzetallam 6sszeomlik,”
in Az utdpia szelleme, Valogatta, forditotta és a bibliografiat készitette Seb6k Zoltan (Budapest:
Kijarat, 1997), p. 70.
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muzeumi kuratori gyakorlat az egyének szintjére. A kés6modern szubjektum azért Iéphet fel
sajat életstilusa kuratorként, mert a hiperkultira mint egy virtualis kulturalis elemkészlet vagy
mint egy archivum rendelkezésére all.

Reynolds Retromania cim({ konyvében ez irja: ,,A mult archivanyag gy(jteményként
kezeltetik, amibél Ujrahasznositds altal és Uj kombinacidk segitségével — menéség formajaban
— szubkulturélis t6ke kovacsolhatd: brikolazs nippekbdl.”*® Reynolds szavai eredetileg a
popkultirara és annak szubkulturaira értendék, de tiz évvel elteltével, Reckwitz munkdinak
fényében az Ujkozéposztalyra és a hiperkulturdra is vonatkoztathatéak. Mint Groys irja, ,,a
[kés6]modern szubjektivitas nem elégedhet meg azzal, hogy gydijtik és szemlélik, hanem maga
is gy(jteni 6hajt.”1%! Ezzel a félmondataval mintha csak elére megjdsolta volna a kdzosségi
médiumokban képek formajaban ,gyljthet6”, és a sajat identitdsa, narrativaja kidolgozasa
érdekében maga is gyijt6é ujkozéposztalyi szubjektumok vilagat.

A kulturdlis szemléletmod vdltozdsa a mediatizdlt hiperkultiurdban

A késémodern hiperkulturdban annak kulturdlis érzékelésmddja is megvaltozik, hogy mi
szamit Ujnak, valamint, hogy mik a kreativitas kritériumai. Az Ujdonsag és a kreativitas
szemléletmaoddjanak valtozasai, ahogy tulajdonképpen az identitasképzés uj, kuratori formaja
is, nem flggetlenithetGek a digitdlis technolégiai komplex felemelkedésétdl. Ahogy Groys irja,
»,a modern ideoldgidk univerzalizmusat manapsdg a modern médiumok univerzalizmusa
valtotta fel, az dltaldnos igazsdg idedljat az univerzalis hozzaférhet6ség valdsaga szoritotta
ki.”192 A digitélis média tébbszérdsen is univerzélis: univerzélis térbeli és idébeli elérhetéségét
tekintve, és univerzalis médiumat tekintve is, ott minden szoéveg, kép, vided vagy hanganyag
helyet kaphat Ggy, hogy az univerzalisan minden digitalis készilékrél hozzaférhets.'”

Egy olyan kulturaban, ahol a média szerepe ennyire jelentékeny és maga a média ennyire
jelenvald, mert ,,minden” eleve ott van és jelen van mar digitalis, ill. medialisan hordozott
formaban, az Ujdonsag fogalma is reletivizalédik. llyen koérilmények kozott ugyanis nehéz
valéban ujat Iétrehozni, olyat, aminek még semmilyen el6zménye nincs, és még csak nem is
tamaszkodik — legalabb részben — korabbi motivumokra, gyakorlatilag lehetetlen. Ennek
megfelel6en a kreativitds fogalma is atértékel6dik. Reckwitz Die Erfindung der Kreativitdt
cimd konyvében (angolul: The Invention of Creativity) tobb fejezeten keresztil mutatja meg,
hogy a polgadri modernitds 6ta hogyan valtozott meg a kreativitds fogalmanak
szemléletmddja, hogyan valt a muialkotasokat teremt6 mdlvészzseni szdmara fenntartott
fogalombdl hétkdznapi, profan jelenség, ill. dssztarsadalmi diszpozitiv.*®*

" Simon Reynolds, Retromania. Warnm Pop nicht von seiner 1V ergangenheit lassen kann,

aus dem Englischen von Chris Wilpert (Mainz: Ventil Verlag, 2012), p. 36. Sajat forditas.

! Groys, ,,Gyfljteni, gyGjteni,” p. 72.

2 Ibid.

1% Reckwitz, Gesellschaft der Singularititen, p. 237.

1% Andreas Reckwitz, Erfindung der Kreativitit. Zum Progess gesellschaftlicher Asthetisiernng (Frankfurt
am Main: Suhrkamp, 2019)

54



Mint Reckwitz irja, ,[a] szoftver kulturatermel6t csindl a hétkoznapi felhasznalébal, és
hétk6znapiva teszi a kreativ termelést.”19> A kreativitas feltétele igy ma mar nem a semmibdl
teremtés aktusa, mint még a romantikus zseni esztétika korszakdban'®®, hanem a kreativitas
eleve a kurator kreativitasa, ahogy az Uj sem teljesen Uj, legfeljebb a mar meglévSbdl
O0sszemixelt Uj kombinacié. , A szoftver segiti és ki is kényszeriti, hogy az adott alternativakbdl
egy kivalasztasra keriljon, és a kivalasztott elemek egymassal kombinaltassanak, ti. a cut and
paste segitségével.”'” Ezzel 6sszefliggésben irja Reynolds, és ez at is vezet mar a YouTube-
videodklip produkcidk fogalmdahoz, hogy ,,a YouTube nem egyszerlen csak egy akarmilyen
honlap vagy technoldgia, hanem sokkal inkdbb kulturalis praktikak egész terepe.” %8

A kortars YouTube-videdklip produkcidk

A zenei televizids videdklipkultura vdlsdga

Az online térben a videdklip kultdra ma igazi konjunkturdjat, masodik viragkorat éli. A 2000-
es években az internet térhdditdsa, nyomdban pedig a zeneipar és a hagyomanyos
televiziézas valsaga miatt tobben a mifaj haldlabdl indultak ki — tévesen.'®® Valéjaban nem a
videodklip mint formdatum, hanem csak a kommercialis televizids videdklipek mifaja kertilt egy,
az 1990-es évek elejéhez hasonld finanszirozasi és esztétikai valsagba,?’® amelybdl legkésébb
a 2010-es évek kozepére mar ki is labalt. Eddigre ugyanis végbement a popiparnak az uj,
digitdlis online korszakra berendezkedd szerkezetvdltasa, ami gyakorlatilag egyet jelent a
webtartalom gyartas kreativ gazdasdgba vald beolvadasaval. A zeneipari videdklipek
szempontjabdl ez — sommasan fogalmazva — az ,MTV-kdnon” felcserélését jelentette a

I"

,YouTube-diszpozitivva
A YouTube uj helyzetet teremtett

Ahogy a videdklip kultura régebben sem volt csak a kereskedelmi csatornakon lathaté zenei
popvidedkra sz(ikithet62°?, igy ma sem korlatozédik a YouTube-ra mint felhasznaléi feluletre

"% Reckwitz, Gesellschaft der Singnlarititen, p. 260. Sajat forditas.

"% Ibid., p. 295.

YT 1bid., p. 260. Sajat forditas.

' Reynolds, Retromania, p. 87.

7 V6. Gianni Sibilla, “It’s the End of Music Video as we Know them (but we Feel Fine): Death
and Resurrection of Music Video in the YouTube-Age,” in Rewind, Play, Fast Forward: The Past,
Present and Future of the Music V'ideo, eds. Henry Keazor and Thorsten Wiibbena (Bielefeld:
Transcript, 2010), p. 225.

*'V6. Henry Keazor and Thorsten Wiibbena, “Rewind, Play, Fast Forward. The Past, Present
and Future of the Music Video: Introduction,” in Rewind, Play, Fast Forward, pp. 20-21.

*" V6. Renate Buschmann, ,,Extrem laut und unglaublich erfolgreich, Die Popularisierung
und Kommerzialisierung von Video durch das Format Musikvideo,” in Musikvideo Reloaded.
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és az ott lathatd zeneipari produkcidkra. Ezzel egylitt az online tér felértékel6dése és a
YouTube térhdditdsa teljesen Uj helyzetet teremtett, a kordbbi vided- és a televizids
korszakhoz képest. Egyrészt, a neten és a YouTube-on nem csak megjelennek videdk, de —
joesetben — ott is maradnak, ami radikdlis valtozas a televizids csatornak temporalis és a
médiahordozékon kiadott anyagok lokalis kindlatanak korszakdhoz képest.?%?2 Mdasrészt a
hobbi és amat6rkezdeményezések, a flggetlen és félprofi zenei és audiovizudlis alkotok
ugyanugy és ugyanott vannak jelen az interneten és a YouTube-on, mint a zene- és kulturipar
professzionalis szerepl&i.

Ennek kdszonhetben a tartalomgyartdsi, a kereskedelemi, és a m(ivészeti szempontok,
amik elkiilonilését annak idején a zenei televiziok videdklipjei mar kikezdték,?°® a YouTube-
on végképp egymasba olvadnak. Mindekdzben az 4j ,,posztmedidlis” korszak a videdklip mint
audiovizualis formatum mdifaji és fogalmi hatarainak relativitasat is sokkal latvdnyosabban
el6térbe helyezi, mint amennyire ez kordabban a televizion keresztiil érzékelhetd és lathato
volt. Ma pedig ezek a hatarok, mint arra a lapszamban Barna Szabolcs tanulmanya és Szabo
Sipos Tamas videdja ramutat, eleve kénnyebben cseppfolydsodnak.?®* A hivatalos, klasszikus
videdklip mellett egy-egy szamhoz késziilhet szdmos mas vided is, studidban felvett
él6felvétel, Un. visualiser, vagy alloképes hanganyag, ezen felll pedig szdmtalan nem
hivatalos, rajongdi anyag.?%>

A kortdrs YouTube-videdklip produkcidk fogalmdnak definiciéja

Ezért, amikor ebben a lapszamban a kortars YouTube-videdklip produkcidkrdl esik szd, akkor
azon a videoklip kultura egy bizonyos szelete értendd, méghozza azok a tobbnyire a popzene
ipar professzionalis szerepl6i altal |étrehozott zenei videdk, amelyek a 2010-es években vagy

Uber Historische und Afktuelle Bewegtbildéisthetiken 3wischen Pop, Kommers und Kunst, Acoustic Studies
Diisseldorf, ed. Kathrin Dreckmann (Berlin and Boston: Diisseldorf University Press, 2021),

p. 43.

*2 V6. Reynolds, Retromania, pp. 85—86.

*® Schmidt and Neumann-Braun, “Concering the Transition of the Reception of the Music
Video Due to a Change in the Politics of Distribution of the Music Video- and the Music(-TV-)
Market,” p. 80.

** Barna Szabolcs, ,,A hiperkultira megjelenése a Hi This Is Flume cim@ audiovizualis
alkotasban,” Filmszem (Vol. 12. Issue 2, 2022), pp. 73—84; Freakin’ Disco: Something. Behind

The Scenes 1ideo, art. Tamas Szabo Sipos, 2023,
https://www.youtube.com/watch?v=LuhFxKz0QxU&ab channel=Freakin%27Disco

(last access 2. April 2023). Tamas emailban ezt {rta az altala készitett YouTube mifajardl: ,,Kicsit

furcsa kategoria, mert se nem klip, se nem teljesen promo video, se nem doksi, se nem live... széval
something.” Tamas videdjaval kapcsolatban 1. még Editorial (p. 11)/ A szerkesztd eldszava (p. 18).

V6. Carol Vernallis, “Music Video and YouTube: New Aestetics and Generic Transformations,”
in Rewind, Play, Fast Forward, p. 234; Ann-Kathrin Allekotte, ,,Video with a Message: Gegenkultur
und Subversion im zeitgendssischen Musikvideo,” in Musikvideo Reloaded, p. 55.

*® V6. Dieter Daniels, ,,Zur Musikalitit des Visuellen. Thesen zur Videospezifik

des Musikvideos,” in Musikvideo Reloaded, p. 27.

56


https://www.youtube.com/watch?v=LuhFxKz0QxU&ab_channel=Freakin%27Disco

utana, eleve a YouTube-ra késziltek, ugyanakkor rendelkeznek a videdklipekre jellemzé
mfaji konvencidkkal vagy — barmit is jelentsen ez — videdklipszer(iek. Hogy ez a korilirdson
alapuld, némileg nehézkes kifejezés tudomanyos szakterminusként mennyire hasznalhato,
reményeim szerint eldonti majd a tagabb tudomanyos kdz6sség interszubjektivitasa.

Tematikai keretek

A videodklip kultura és a hiperkulturalizacié folyamatanak térténeti kapcsolata

Reckwitz a késémodernitas egészét érinté technoldgiai, gazdasagi, tarsadalmi és kulturalis
valtozdsok kapcsan szivesen beszél digitalis, fogyasztdi és 6nmegvaldsitasi forradalmakrol. Az,
amit Reckwitz a kulturalizacié és szingularizacié folyamatai nyomdn kialakuld hiperkultdranak
nevez, szintén e harom forradalom egyiittes terméke a kognitiv—kulturdlis kapitalizmussal és
a diplomas-kozmopolita Ujkdzéposztallyal egylitt. Ezek a forradalmak az 1970-es, 1980-as
évektdl, a nyugati vildg posztindusztrialis konjunktura valtasaval és a globalizacidval vették
kezdetliket, ez aldl csak a fogyasztdi forradalom kivétel, ami mar az 1920-as években
megkezdddott, tehat szaz éve tart, és aminek az 1970-es, 1980-as években mar a masodik, a
termékek kulturalizacidjat és szingularizacidjat tamogatd szakasza kezd§dott meg.2%

A kés6modernitdsnak ebbe a technoldgiai, 0kondmiai és tarsadalmi kontextusdba
agyazodik bele a videdklip kultura [tOrténete is, amennyiben a videdklip ma ismert
formajanak megjelenése szintén az 1970-es és 1980-as évek forduldjatdl a videdtechnika
elterjedésével esett egybe. A videdklip mint formatum divatja a videdtechnika fogyasztdi
elterjedésével vette kezdetét, ezért zeneipari termékként és televizids produkcidként is eleve
a posztindusztridlis 6kondmia terméke volt. Mint Reckwitz felhivia rd a figyelmet, a
késémodernitast jellemz6 kognitiv—kulturdlis kapitalizmusban harom olyan terméktipus is
van, ami ugyan kordbban is |étezett mar, szerepe azonban jelentés mértékben
megnovekedett. Ezek a szolgaltatasok, a rendezvények, és a médiatermékek. A videdklip
egyértelmdlen ez utébbi termékkategdria része.

Mivel a kultiratermelés terlletén a piaci szerepl6k és az egyének részben atvették az
allami szereplGk szerepét, az eszmék egyetemességét pedig levaltotta a digitdlis technoldgia
univerzalis médiuma, ezért a videdklip kultira gazdasagilag és medidlisan is par excellence a
centrumaban all a Reckwitz &ltal leirt kulturgépezetnek. Am korant sem csak gazdasagilag és
medialisan. Esztétikai-kulturdlis szerepe legalabb annyira jelentékeny. , A zenei videoklip Ugy
hatdrozza meg és alakitja a mindennapi kulturankat, ahogy egy masik médium sem: legyen
sz6 filmmi(ivészetrdl, irodalomrdl vagy reklamokrél, azok esztétikaja, technikai eljarasai,
narrativ stratégiai egyértelméen mind a videdklip hatdsa alatt allnak.”2%” — irja Henry Keazor
és Thorsten Wiibbena.

2 Reckwitz, Gesellschaft der Singularititen, p. 101.
*" Keazor and Wiibbena, “Rewind, Play, Fast Forward,” p. 7.
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Recwitz a hiperkulturat hibrid kultaraként irja le. ,,A hiperkultiraban a sokszinliség a
hibriditas modelljével parosul. A hibriditds itt azt jelenti, hogy a kulturalis sajatossagok nem
egymastdl elvdgva, egymas mellett |éteznek, hanem egymassal is ellentmondas nélkiil
kombindlhatéak.”?®® Ezzel parhuzamosan Kathrin Dreckmann Carol Vernallis nyoman a

videoklipet szintén hibrid és atereszt6 médiaformatumként jellemzi,?%°

ami gyakorlatilag
barmilyen mas kulturdlis m(fajt, esztétikai format, medialis idézetet képes magdba integralni.
Méghozza nem csak ma a YouTube-korszakban, hanem mar a kezdetektdl, azaz az 1980-as
évektél fogva. Az a fajta hiperkulturalis logika, amiben gyakorlatilag barmi barmivel szabadon
dsszemixelhetd, tulajdonképpen a videdklipekben jelent meg legelSszor. igy talan nem tulzas
kijelenteni, hogy a videoklip kultdra torténete a hiperkultura kialakulasanak torténetében is
kulcsszerepet jatszott, ill. jatszik ma is.

A videdklipek mindig is kiemelkedd, példaerével rendelkezd helyszinei voltak annak, amit
hiperkulturalizaciénak, ill. hiperkulturalizmusnak nevezhetnénk. A The Buggles Video Killed
the Radio Star (1979) és Michael Jackson Leave Me Alone (1989) cim(i videdklipjei?l® — a mifaj
els6 évtizedének elejérél és végér6l — latvanyos korai példai a hiperkulturalis hibriditasnak.
Mindkét klip szines kulturdlis kavalkaddal all el6, amiben kiilonféle korok kulturainak stilusai
keverednek egymdssal. Mindkét klip tomor, harom percnyi audiovizudlis effektsokkba s(iriti
Ossze a kulturalisan nem egyter( és -idejd motivumokat, ezért mindkét klip a hiperkulturalis
hibriditas korai példainak tekinthet6. Ebbél l1atszik, hogy a videdklipek mar a kezdetektdl fogva
is a késémodernitdsban és a hiperkulturaban gyakran fellépS nem egyidejl egyidejliségének
paradigmatikus helyszinei voltak. Ugyan ez a helyzet a horizontzsugorodds jelenségével is, ha
van médiaformdatum és mdifaj, ahol csak az egyetlen ponttd slirlsodé jelen, az aktudlis
pillanat, az a bizonyos barthesi punktum szamit, akkor az a videdklip.

Mint Reckwitznél [attuk a hiperkulturaban a kulturalis identitds nem eleve adott, hanem
megképzésre var, méghozza, mint arra tobbek kozott Diedrich Diederichsen is ramutat, nem
is egyszer, egy életre, mint még a romantikus nevel8dési regényekben,?!! hanem szituativ
madon arra a pillanatra, ami az itt és most.?'2 Az Gjk6zéposztaly, de mas tarsadalmi csoportok
szamdra talan még inkabb, ahol az igazodas vagya, s6t kovetelménye még mindig

% Reckwitz, ,,Kulturkonflikte als Kamp um die Kultur,” p. 41. Sajat forditas.
" Kathrin Dreckmann, ,,Vorwort und Einfithrung,” in Musikvideo Reloaded, pp. 1-3.

1 L. https://www.youtube.com/watch?v=W8r-tXRI.azs&ab channel=TheBugglesVEVO
(last access 3. March 2023);

https://www.youtube.com/watch?v=crbFmpezO4A&ab channel=michaeljacksonVEVO
(last access 3. Mai 2023).

V. https:/ /www.br.de/mediathek /podcast/artmix-galerie/identitacten-im-21-jahrhundert-
statement-diedrich-diederichsen/32530 (last access 29. March 2023).

*'2 Rosa, Beschlennigung, p. 239, p. 362-390. Rosa egy helyiitt a jelenzsugorodashoz hasonléan

widentitaszsugorodasrol” beszél (ibid., p. 238), mas helyitt pedig az identitas dinamizalasarol
(ibid., p. 237-240).
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fokozottabban van jelen, mint az Ujkdzéposztaly individualizmusa,?’® ebben segit tdbbek
kozott a medializalt influenszer kultdra kreativipara, és a maga piaci médjan a popkulturalis
termelés is. A popkultura, mint Diederichsen kiemeli, mindig is a sztarrél vagy az el6addkrol
sz0lt, hogy hogyan viselkedik a sztar vagy hogyan viselkednek az el6addk, milyen mozdulatokat
tesz vagy tesznek, ill. nem utolsé sorban, hogy hogyan 6ltozkodik vagy oltdzkddnek,?* ennyiben
a popkultura bizonyos értelemben a hiperkulturalizalt influenszerkultura el6- és Gsképe is. A
videdklipek az 1980-as évektsl épp a sztar és az el6addk viselkedését, oltozetét tették —
slritett, szerkesztett és megkomponalt, tehat tokéletesre csiszolt formdban — lathatéva.
Mivel a videdklipek is a szitudciordl, az itt és mostrol szélnak, ezért nem csoda, ha a szereplik
ma még fokozottabb a stiluskonzum és a vele 6sszefonddd temporalizalt kulturalis
identitasképzés helyszineiként.
Groys szerint

[a] muzeumok olyan helyek, ahol a kultartorténeti szemét aktualis kulturalis identitassa dolgozodik
at. Igy aztan a mizeum olyan kultirékolégiai djrafeldolgozasi 1étesitmény, illetve mondjuk igy —
recycling-gépezet, amely a mult eszkézeit, ,,prezentalja”, vagyis a jelen jeleivé valtoztatja.”"

Groys ezt még az 1990-es években irta, és az 1990-es és 2000-es években kétségtelen igaz is
volt, dm kérdés, hogy a ,recycling-gépezet” szerepét legkésébb a 2010-es évek folyamdn nem
vette-e at a muzeumoktdl a digitalis kulturgépezet? Ha igen, ahogy azt mar a Video Killed the
Radio Star és Leave Me Alone korai példai is el6revetitik, a YouTube-videdklip produkcidknak
ma majdnem akkora szerepe van a ,kulturdlis szemét” Gjra hasznositdsdban (és végtelen
Ujratermelésében), mint a Netflix sorozatoknak, a hollywoodi filmeknek, vagy az Instagram
fotéknak.

Az az esztétizalt identitaspolitikai tematika, ami a 2010-es évek els6 felében a miivészeti
egyetemek és képz6mlivészeti galéridk tarsadalmilag relative izolalt berkeiben érlel6dott elGszor,
a 2010-es évek masodik felére hirtelen megjelent az egész influenszer kultiraban és magaban
a popkulturdban is, igy kozponti helyszinként szolgalt a YouTube-videdklip produkcidkban. A
2020-as évek elejére a relacid gyakorlatilag at is fordult: az termel6dik Ujja a m(ivészeti
egyetemek falai kozott és 16g a galériak falan, amit a kozosségi média és popkultdra mint uj,
tempolarizalt-szituativ identitaskultdra aktualis trendjei diktalni latszanak. De ez valéjaban
azt jelenti, hogy Ugy a kortars képzémlivészet, mint a mai popkultira felolvadt a hiperkultira
kontextudlis hyphenterében. Ez a tény az elImult évtizedben a YouTube-videdklip produkciok
szociokulturalis rangemelkedéséhez vezetett: jelent8ségliket a mai kulturadlis termelésben
gyakorlatilag lehetetlen tulbecsilni.

"B V6. Reckwitz, Gesellschaft der Singularititen, pp. 359-363; Reckwitz, ,,Von der nivellierten
Mittelstandsgesellschaft zur Drei-Klassen-Gesellschaft,” pp. 113-114.

*!* Diedrich Diederichsen, Uber Pop-Musik (Kéln: Kiepenheuer and Witsch, 2014), pp. xxiv—xxvi.
> Groys, ,,Gyljteni, gytjteni,” p. 66.
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A lapszamban szerepl6 irasok Mobius-spiralja

Ez utdn a torténeti felvezetd utan, nyilvan joggal meril fel a kérdés, hogy mivajon a kilonbség
a hiperkulturalis hibriditds és a posztmodern eklektika kozott? A késrésre a tomor valasz az,
hogy tulajdonképpen semmi. A kett6 kozott legfeljebb fokozat és idérend, semmint
mindségbéli a kilonbség. Mind Reckwitz, mind Rosa leszogezik, hogy az, amit 6k
késémodernitdsnak neveznek, ugyan az, amit mas kontextusban posztmodernek, masodik
modernitdsnak, estleg iiber- vagy (ahogy Marc Augénal lattuk) szirmodernitasnak is szokas
nevezni. A hiperkultira ebben az értelemben a posztmodern fejleménye, és azzal egy idds
jelenség. Megjegyzend6 ugyanakkor, hogy mig a posztmodernre hagyomdnyosan mint
(Iét)allapotra szokas tekinteni, addig a hiperkulturalizaci6 egy folyamat, aminek
elmélyiiléséhez, ha az 1980-as évektdl valdban feltételezziik a posztmodern Iétéllapot, azaz a
késémodernitds bedlltat, akkor utana még id6re volt szlikség. Kiss Borbdla esszétanulmanya
is ebbdl az alapfeltevésbdl indul ki, bar 6 a hiperkultirahoz hasonléan a posztmodernt is
inkabb kulturdlis tendenciakét fogja fel, ti. a posztmodern fogalom kétértelmiisége abban
rejlik, hogy a posztmodernt nem csak korszakként, de korstilusként, esztétikai iranyzatként is
érthetS. Kiss tanulmanya tehat abbdl indul ki, hogy a hiperkultdra kulturdlis stratégidi
el6feltételezték az egykori posztmodern esztétika sajatossagait. Ennek bizonyitdsara a The
Buggles egylittes Video Killed the Radio Star cim{ 1979-es videdklipjét veti egybe Joy Crookes
19th Floor cim{ szamahoz készult 2022-es YouTube-videdklip produkcidval?®. EIbbi annak
idején a videdklip mint posztmodern forma egyik ,programm(ivének” szamitott, utébbi pedig
csak egy latszolag esetlegesen valasztott videdklip a YouTube-rél. Elemzése mellett, Kiss
tanulmanydnak ez a gesztusa huzza ald még inkdbb azt a tényt, hogy az egykori programm
esztétikai jellegzetességei ma gyakorlatilag barmelyik tetszéleges YouTube-videdban
kimutathatoak.

Barna Szabolcs esszétanulmanya mintha pont ott venné fel a fonalat, ahol Kiss tanulmanya
elengedi. Barna ugyanis egy olyan miben igyekszik feltarni a hiperkulturdlis jellegzetességeket,
ami mind megnevezésében (mixtape visualiser), mind idGtartamadban (42 perc 27 méasodperc)
tulfesziteni latszik a hagyomdnyos klipesztétika kereteit. Barna irasaban odaig megy, hogy az
altala elemzett Hi This Is Flume cim{ 2019-es YouTube-videdprodukciét?’ mindvégig
audiovizualis alkotasnak nevezi, szandékosan kerilve a videdklip kifejezést. Ebben nyilvan az
is motivalja, hogy a munka elemzése soran szamos intermedidlis sajatossagot, valamint film-
és videojatéktorténeti utalast is feltar. Mindezek ellenére végiil arra a megallapitdsra jut, hogy
a vided még mindig a videdklip hagyomanyos miifaji keretei k6z6tt mozog, amennyiben nem
szétfesziti, hanem még tovabb tagitja azokat. Ezzel Barna esettanulmanya jél példazza a
kortars klip- és audiovizudlis formatumok — Siegfried Zielinski kifejezésével élve?'® —

?16 L. https://www.voutube.com/watch?v=kF4dQCTsROE&ab channel=JoyCrookesVEVO
(last access 3. March 2023).

L. Https:/ /www.voutube.com/watch?v=7TML _MTQdg4 (last access 3. March 2023).

*18 Zielinski et all., ed., Variontologie.

60


https://www.youtube.com/watch?v=kF4dQCTsR0E&ab_channel=JoyCrookesVEVO
https://www.youtube.com/watch?v=7TML_MTQdg4

variontoldgiai fluiditasat. Barna tanulmanyanak azonban nem ez az egy tanulsaga, azt is
magallapitasa, hogy a hiperkulturalizmus egyszerre feltételez nyitottsdgot a kilonféle
kulturalis produktumok irant, és részesiti el6ényben az olyan kulturdlis objektumokat és
szimbolumokat, amik globalisan is jol ismertek, mert — hiperkulturalis utjelz6k gyanant —
valdjaban sztereotipidkra és a félm(iveltségre épulnek.

Szalontay Lenke esszéje Barna tanulmanyaval ellentétben nem annyira medialis, mint
inkabb kifejezetten mdfaji szempontok mentén vizsgdlja a vampirtorténeket kortars,
hiperkultualis intertextualitdasat. Szalontay egyfel6l arra a kérdésre keresi a valaszt, hogy a
vampir eredetileg archaizalt-romantizalt, ill. a viktoridnus korszakban elhelyezett figurdjabol
hogyan valt mara opcionalisan modern, kortars fantazia alak. Masfel6l arra a kérdésre
igyekszik valaszt talalni, hogy egy olyan klasszikus tomegkulturdlis mitosz, mint a Drakula
legenda, miképpen él tovabb ugy, hogy kdzben alkotdelemeire esik szét a popularis kultura
m{ifai konvencidit is kikezd & hiperkultirdban. Szalontay szempontgazdag leirdsokban mutatja
be, hogy ahhoz, hogy ma valamib6l vampirtorténet véljon, gyakorlatilag elegendéek a
vampirfogak és esetleg a vérivas (nem feltétlenll a vérszivas!) motivumai is, par szabadon
kombinalt, a miifajra jellemz6 toposszal parosulva. Szalontay arra is rdmutat, hogy a
hiperkultira globalis olvasztotégelyében ma mar nem egyszer(ien csak a vampirmifaj
vandorol gond nélkil a médiumok kozott, hanem a popkultira 6nallé mitoszaiként annak
kiilonféle tomegkultira- és filmtorténeti klasszikusai is: igy példdul Murnau Nosferatuja
(1921) vagy Coppola Bram Stokers Draculdja (1992).

Ha Szalontay esszéjének egyik rejtett tanulsaga az, hogy a vampir figurdja mara teljesen
elszakadt a vdmpirkastély bahtyini értelemben vett kronotoposzatdl, akkor az én esszémé az,
hogy Hollywood térténete pedig 6nalléd koronotopossza fejl6dott.?!? Igaz jelen esszémben
csak egyetlen zenei videdt, a The XX nevl brit zenekar I Dare You cim(i szdamanak YouTube-
videdklip produkcidjat??° elemzem, az olyan hollywoodi filmek sora, mint példaul a Lovelance
(2013), az Ave, Cézdr! (2015), a Rendes fickok (2016), a Volt egyszer egy... Hollywood (2019),
a The Comeback Trail (2020), a Licorice Pizza (2021), vagy a The Fabelmans (2022) ezt
l[atszanak bizonyitani. Ezekben a filmekben az dlomgyar maga is a retrospektiv fantazmagadriak
alomvildgava valtozik at, egy olyan hiperkulturalis mitossza, amit — hogy visszautaljak Barna
esszéjére — a vildgon majdnem mindenhol ismernek és értenek. Ugyanezt teszi a brit
divatfotds Alasdair Mclellan altal rendezett | Dare You is, amiben a kilonféle idGsikok és
hollywoodi korszakok rétegeinek hibrid keveredését és azok lehetséges jelentését részletesen
is elemzem. Ertelmezésemben a klipnek egészen az 1950-es évek kontextusaig kell visszadsnia
ahhoz, hogy az 1980-as évek hangulatvilagdra ,visszaretrositott” jelent alomutdpiaként
adhassa el. Esszém ezzel kdzvetve ugyan, de azt mutatja be, hogy a hiperkulturalis esztétika

" V6. Mihail Bahtyin, ,,A tér és az id6 a regényben.” In A 536 esztétikdja. Mihail Bahtyin
(Budapest: Gondolat, 1976), pp. 257-302.

1. https://www.youtube.com/watch?v=DyDfgMOUjCl&ab channel=BillieFilishVEVO

(last access 3. March 2023).
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mennyire problémamentesen és fluid moédon képes a kilonféle idGsikokat keverni, s6t
egymassal is fuzionalni.

Nagyon hasonlé problémat feszeget Pongracz Anna Lana Del Rey videdklipjeit elemz§
esszétanulmanya. Harom apré hangsulyeltoléddssal: az egyik, hogy Lana Del Rey YouTube
videdi nem annyira Hollywood, mint inkdbb az American Dream mitoszara rezondlnak, ill. a
maguk sajatos, kétértelm( maodjan reflektalnak. Ezért Pongracz esszéje nem csak esztétikai,
de identitaspolitikai 6sszefliggéseket is feltdr. Pongrdcz szerint Lana Del Rey klipjei esetében
kifejezetten baumani retrotopidkrdl (azaz retrospektiv utépiakrdl) van sz6. Az American
Dream — ez Pongrdcz allitdsa — osztozni latszik Hollywood sorsaban, amennyiben az utébbihoz
hasonléan mara ez el6bbi is egyre inkabb retrospektiv karaktert latszik olteni. Pongracz
esszéjének egyik legfontosabb tanulsaga, hogy azok az amerikai dssztarsadalmi remények,
amiknek utodpisztikus megvaldsuldsat az amerikai tarsadalom az ipari modernitds korszakaban
még a jov6tél varta, ma — Lana Del Rey videdklipjei legaldbbis ezt sugalljak — a mult
feltdmasztasatdl varja. Igy valnak Lana Del Rey YouTube-videdklip produkciéi a multat is
felllird, hibrid és megszépitett esztétikai nosztalgia koktélokkad, értsd: retrotépidkka.

Kalmar Balint esszétanulmanya a svéd hip-hop el6add, Yung Lean korai videdklipjeit veszi
gorcs6 ala, amikben meglehet6sen sajatos modon keveredik a cold rap miifaja a vaporware
esztétikai-kulturalis zsanerével. Mint Kalmar ramutat, Yong Lean mUivészete elsésorban azt a
filozofiai kérdést feszegeti, hogy hogyan lehet megtalalni az autentikus élet lehet8ségeit a
kortars hiperkulturaban? Kalmar ezt a kérdést kulturatudomanyi problémava alakitja, amikor
azt kérdezi, hogy mik az autentikussag kritériumai a hiperkultdraban? Erre a kérdésre
Reckwitz szocioldgiai fejtegetéseinek segitségével vdlaszol, és arra a konkluziéra jut, hogy az
autenticitas kérdése a hiperkultiraban nem univerzalis értékek, hanem szituativ, sét életkori
sajatossagok fliggvénye. Ami Yung Leant autentikussa teszi a kévet6i szemében, az kivilrél
nézve mas generacidk szamara csak fantazidtlan utanzata, kommersz epigonja kordbbi korok
mUivészetének. Ezért Kalmar esszéje azt a kérdést is felteszi, hogy valdjaban mennyire hiteles
Yung Lean korai klipjeiben az a latszélagos konzumkritikai és technolégiai avantgard attit(id,
aminek toérténeti kontextustat az 1980-as évekbdél a vaporware m(fajan keresztil megidézi?
Kalmar vdlasza, hogy a klipek ennek a retrospektiv kontextusnak a megidézése altal sokkal
inkabb baumani értelemben vett retrotdpiak, semmint érdemi, onreflexiv tarsadalomkritikak.

Szojka Tamas esszéje a 2010-es FIFA foci vildgbajnoksag apropdjan késziilt videdklipeket
elemzi. Szojka szemében ugy Shakira ,,Waka Waka”, mint K’'NAAN ,,Wavin’ Flag” cim( 2010-

es YouTube-videdklip produkciéja??!

a kulturalis kapitalizmus és ezzel egyiitt a hiperkultira
termékei. Mint rdmutat a hiperkultira halézatszerl szévetében maga a futballvildgbajnoksag
is egyetlen globalis gazdasagi-kulturdlis komplexé, vagy, ahogy Sztojka fogalmaz, gazdasagi-

kulturdlis diszpozitivwvd ndévi ki magat, ami — hasonléan Hollywoodhoz — maguktdl a

#! L. https://www.youtube.com/watch?v=pRpeEdAMmmQ0&ab channel=shakiraVEVO
(last access 3. March 2023);

https://www.youtube.com/watch?v=WT]St4wP2ME&ab channel=KnaanVEVO

(last access 3. March 2023).

62


https://www.youtube.com/watch?v=pRpeEdMmmQ0&ab_channel=shakiraVEVO
https://www.youtube.com/watch?v=WTJSt4wP2ME&ab_channel=KnaanVEVO

nemzetallamoktdl is képes fliggetlenitenie magat. Szojka szerint a VB-diszpozitiv egy olyan
gazdasagi-kulturalis masinéria, amiben legvégsésoron még a focistak labszére is — a reckwitzi
értelemben — valorizalédik, ill. monetarizalddik. igy aztan egyetlen tulajdonképpeni feladata
sajat onmitoszdnak kitermelése. Részint, hogy igazolja sajat létét, részint pedig, hogy
megtartsa, novelje sajat piaci értékét. Mitosza ezért olyan latszélag értéksemleges
motivumokra tdmaszkodik, mint példaul ,,a VB a nemzetek kdz6s Ginnepe”, ami nemzetkozivé
és interkulturalissa avatjak a vildgbajnoksagot. Am, mint Szojka a két videdklip kapcsan
ramutat, a foci VB koruli piaci és lobbi alapu valorizacids folyamatok valéjaban meglehet6sen
szelektivek, ti. azokban inkabb a fizet6képes nyugati fogyasztok és a gazdag allamok igényeit
kiszolgdld szempontok érvényesiilnek. Mindkét klipben egy mesterségesen barkacsolt, a
kulturdlis kisajatitastél sem mentes Afrika kép jelenik meg. A klipek ezért épp az afrikaiak
szamara nem volt képes betodlteni azt a pozitiv identitaspolitikai szerepet, amit a FIFA és a
CocaCola allitélag, elvileg szantak neki.

Lokodi Emese esszéje a feminizmus egyik aktudlis hulldmanak szamitd popfeminizmus és
a kortdrs videdklip kultdra kapcsolatat vizsgalja. Miutdn didhéjban vazolta a feminizmus és a
popkultdra tébb mint fél évszdzadra visszatekint6, am még az 1990-es években sem igazan
elmélyultnek mondhatdé kapcsolatat, két videdklipet, Miley Cyrus Wrecking Ball és Ava Max
Kings and Queens cim(i YouTube-videdit??? elemzi. Leirdsaiban nem csak a popfeminizmus
legfontosabb jellegzetességeit és a két el6add munkassdgat mutatja be, hanem arra a
kovetkeztetésre jut, hogy az egyes sztarok feminista elkotelez6dése a 2010-es években sokkal
elterjedtebb jelenségnek szamit a popkultdran belil, mint még az 1990-es években volt. A
feminizmus eszméi ma mar, ha lehet ilyet mondani, lesillyedt kultirjavaknak szamitanak, ami
Lokodi szerint a diplomas-kozmopolita Ujkozéposztaly felemelkedésének, és az altala
preferalt és generalt hiperkulturalizmusnak készénhetd. Lokodi esszéjébdl ugyanakkor az is
kiolvashatd, hogy a popfeminizmus jelensége a feminizmuson beliil is vitatott jelenség. Sokak
szerint nem szakit kell6 radikalizmussal a néi test szexualizalasaval. Am a popfeminizmus,
mint Lokodi ramutat, messze nem merdil ki abban, hogy az egyes el6addk a popvidedkban
hogyan reprezentaljak a sajat testliket, a mozgalom misszidja ennél atfogdbb, amennyiben a
nék 6nbizalman, és ezzel minden napi életén is igyekszik javitani.

Reuter Réka rovid irdsa izgalmas parhuzamokat fedez fel a Radiohead nev( brit zenekar
Lotus Flower és a magyar florklor-DJ Deva Witchcraft cim( YouTube-videdklip produkcidja???
kozott. Reuter esszéjében azt vizsgdlja, hogy a két videdklipben ,mint lokalis szinfoltok”
hogyan rekontextualizalédnak Ujra a nemzeti és népi kultira egyes, beemelt elemei. A két

2 L. https://www.youtube.com/watch?v=My2FRPA3Gf8&ab channel=MileyCyrusVEVO
(last access 22. January 2023);

https://www.youtube.com/watch?v=jH1RNk8954Q&ab channel=AvaMax

(last access 22. January 2023).

*2 L. https://www.voutube.com/watch?v=cfOala8hYP8&ab channel=Radiohead

(last access 22. January 2023);

https://www.youtube.com/watch?v=P70feiZAOPI&ab channel=Deva%28%D0%94eva%29
(last access 22.January 2023).
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videdklip ugyanis, mint Reuter ramutat, eleve az Ujkdzéposztaly kozmopolitizmusa vilagzenei
izlését hivatott kiszolgdlni. A globalizalt kozmopolita jellegzetességek ezért hibrid médon
vegylilnek az el6addk szarmazdsa szerinti nemzeti kultira néhany nemzetkozi szinten is
konnyen identifikalhatd motivumaval. A klipekben igy el63llé hiperkulturalis kavalkad az, ami
ezeket az alkotdsokat ugy szingularizalja, hogy az — legaldbbis elvben — nem megy a
transzkulturalis élvezhet&séglik rovdsara.

Reuter esszéjével immaron szocioldgiai alapokon, de vissza is tértiink a YouTube-videdklip
produkcidk formanyelvi problémajdhoz, és azokon keresztiil a hiperkulturalizmus kulturdlis
stratégidihoz. Mint a tanulmanyok altal leirt iv mutatja, a lapszam irdsai a hiperkultura
sajatossagait kutatva az esztétikai-formanyelvi kérdések irdnyabdl kiindulva észrevétlenl és
fokozatosan csusznak at a szociokulturalis és identitaspolitikai kérdések megvitatasaba, ill. —
helyenként — klasszikus kulturkritikaba. Ezért a tartalomjegyzékben megjelend tekert Mobius-
spirdl nem 6ncélu design elem vagy jelentésnélkili grafikai motivum, hanem azt hivatott
szimbolizalni, ahogyan az esztétikai-medialis és tarsadalom-, ill. kulturatudomanyi kérdések a
hiperkultiran belll egymassal is kibogozhatatlanul 6sszefonddnak. A lapszam ezért a
bevezetd utan ugy tagoldodik két nagyobb alfejezetre, amelyek a Hiperkulturdlis cirkuldcioban
a videdklipes esztétikai formdk és zsdnerek, valamint A kulturdlis identitds kérdései és a
kortdrs YouTube-videdklip produkciok hiperkulturdlis 6kondmidja cimet viselik, hogy kdzben
azok egymassal is szoros kapcsolatban, parbeszédben allnak. Ezen kiviil a tdjékozddast az
esszékhez rendelt kulcsszavak is segitik, amik egyuttal az egyes irdsok kozotti tovabbi
tematikus keresztkapcsolatokat is igyekeznek feltdrni — utalva a téma, ti. a hiperkultira
haldzatos szerkezetére.
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Hiperkulturalis cirkulacioban a videoklipes
esztetikai formak és zsanerek__ In Circulation
of the Hyperculture: Aesthetic Forms and Genres
of the YouTube Music Video Productions

Kiss Borbala

Hiperkulturalis és posztmodern esztétika a The Buggles
Video Killed the Radio Star és Joy Crookes 19th Floor
videoklipjeinek tikrében

Borbala Kiss: Hypercultural and Postmodern Aesthetics in the Music Videos of The Buggles
Video Killed the Radio Star and Joy Crookes 19th Floor

According to my starting point, the so-called postmodern aesthetic can be considered a
precondition for hypercultural aesthetic forms in music video culture. In my study, | investigate
whether there is a difference between hypercultural and postmodern aesthetic forms, and if
so, how the attributes of the postmodern form affect those of the hypercultural one or how
they differ. | analyse two video clips in comparison (first, The Buggles Video Killed the Radio
Star, 1980; and second, Joy Crookes 19th Floor, 2022) that | consider symptomatic of the
cultural period in which they were produced. The analysis aims to examine the similarities and
differences between the two clips to determine the relationship between postmodernism and
hyperculturality (both understood here as cultural tendencies).

Keywords: #aesthetic forms in music video culture, #hyperculturality, #postmodern,
#intertextuality, #cultural fragmentation, #ahistoricality (simultaneity of the non-
simultaneous), #abolishing the distinction between low and high culture
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A kiindulopontom értelmében a hiperkulturalitas mint esztétikai stratégia posztmodern formai
jegyek talajan indulhatott novekedésnek, vagyis a posztmodern allapot a hiperkulturalitas
egyfajta el6feltételeként rogzithetd. Az elemzés célja két klip (els6ként: The Buggles Video
Killed the Radio Star??*, 1980; illetve Joy Crookes 19th Floor??>, 2022) kdzbtti azonossagok és
kilonboz6ségek feltdrasa, amelyek fényében — reményeim szerint — kimutathatéva valik a
posztmodern és a hiperkulturalitas (mindkét esetben kulturalis tendenciaként értett) viszonya.
Arra keresem a valaszt, hogy a videoklip — amely a posztmodern jellemz6 médiumanak is
tekinthet6 — mennyiben alakult at formajaban hiperkulturalissa?

Az elemzett videoklipek kivalasztasa némiképp onkényesnek tlinhet. Nem szeretném azt
sugallni, hogy e két klip maradéktalanul képes megvilagitani a két kulturdlis korszak jellemzé
sajatossdgait, ugyanakkor a klipek kivalasztasanal els6dleges szempontként merilt fel, hogy
azok valamilyen médon szimptomatikusként kezelhet6ek az adott korszakokra vonatkoztatva.
A Video Killed the Radio Star akar programado m(inek is tekinthetd, amennyiben a videdklipek
teriiletén az ,,MTV-korszak”, és egyben a zenei videdklip mint médium nyitanyaként kerdlt be
a koztudatba??®, kijeldlve az utdna kovetkezé korszak direktivéjat. Emellett a 19th Floor
csupan tavalyi — mikozben a leirdsara hasznalt kultiraelméleti fogalom (a hiperkulturalitds)
mar a kétezres évek kdzepe 6ta cirkuldl (Han 2022) —, igy nehéz lenne azt allitani, hogy az e
fogalom mentén szervez6d6 tendencia programadd példaja. Ugyanakkor segitségével jol
beazonosithatéan csokorba szedhet6k azok a jellemz6k, amelyekbél akar tagabb
kovetkeztetéseket is le lehet vonni a m(ifaj kortdrs jellegzetességeire, jelenlegi irdnyzataira
vonatkozoélag. Nem programadd, ellenben annal inkabb tipikus formai megoldasai révén jol
elemezhet6 példaja a videdklip médiumanak a ,,YouTube-korszakban”.

Elemzésem az altalam hasznalt kdzponti kulcsfogalom, a hiperkulturalitas bemutatdsaval
kezdem, kitérve a posztmodern fogalmanak definidlasara is. Ezutan az emlitett klipek
utkoztetésére keril sor, vagyis 6sszehasonlitasukat fogom elvégezni e fogalmak mentén.

A posztmodern fogalmanak haszndlataban elsGsorban Fredric Jameson értelmezésére
tdmaszkodom.??’ Jameson a posztmodernt olyan kulturalis tendenciaként definialja, amely
elvalaszthatatlan az daltala kései kapitalizmusnak nevezett korszak tarsadalmi és kulturalis
szféraitdél, azok egyfajta megtestesiilése. A posztmodern forma a jamesoni recept szerint a
kovetkez6 OsszetevGkbdl all: a) a megklilonboztetés eltdrlése az alacsony- és magaskultura

?* L. https://www.voutube.com/watch?v=W8r-tXRl.azs&ab channel=TheBugglesVEVO
(last access 26. January 2023).

5 .. https://www.youtube.com/watch?v=kF4dQCTsROE&ab_channel=JoyCrookesVEVO
(last access 26. January 2023).

0 Ami nem jelenti azt, hogy kordbban nem késziiltek un. ,,vide6klipek” zenei produkciékhoz.
Itt az Wjitas elsésorban a formai jegyekre értendd.

" Fredric Jameson, A posstmodern, avagy a kései kapitalizmns kulturilis logikdja (Budapest: Noran
Libro, 2010).

68


https://www.youtube.com/watch?v=W8r-tXRLazs&ab_channel=TheBugglesVEVO
https://www.youtube.com/watch?v=kF4dQCTsR0E&ab_channel=JoyCrookesVEVO

kozott, b) a ,torténetietlenség” vagy torténelemnélkiliség, amely a mult korszakairdl
esztétikai stilizaciokon keresztll alakit ki képet, c) az intertextualitds, vagyis multbeli
alkotdsokra valé utaldsok, idézetek, azok referenciaként valé hasznalata, és végil d) a
fragmentaltsdg mint formai és stilisztikai tényez6.

A hiperkulturalitds fogalmanak elméleti megalapozasa Byung-Chul Hanhoz kéthet$.228 Han
ugy definidlja a hiperkulturalitast, mint a kultura olyan kortars megtestesiilését, amely nem
irhatd le homogén, egységes, hatarolt rendszerként, hanem kotottségek és korlatok nélkiili
komplex entitas, amely a haldzatossag logikaja szerint szervez6dik. A kultdra ezen halézatos
terében eltlinnek a tér és id6beli tavolsagok, ez pedig a kilonb6z6 formak, stilusok, illetve
korok reprezentacidinak az egymasmellettiségében, az ezek koOzotti atjarhatdsagban
csucsosodik ki.

A Han 4ltal bevezetett fogalmat Andreas Reckwitz terjesztette ki.??° Reckwitz a
hiperkulturalitds fogalmat a kultdra tarsadalmasitasa felSl kdzeliti meg.?3° Tézise szerint a
kultura egyfajta eszkdz a globalizalt vildagban az egyének szamara, hogy az individualitasukat
felépitsék, illetve megéljék.3? A kultira tehat dsszefonddik az identitdssal. Ennek a(z egyik
lehetséges) megvaldsulasi formajat veszi fel ndla a hiperkulturalitas. A hiperkulturalitds a
kultdra nyolcvanas évekbeli dllapotanak kiterjesztéseként értelmezhetd.23? Reckwitz kiinduld
tétele szerint a kultura és az értéktarsitas (illetve értékmegvonas) folyamatai modernitastol
kezd6d8en Osszetartoznak. A kultura szférdja tehdat elsGsorban a kultira kapudrei altal
értékesként felcimkézett tdrgyakat foglalja magaba. Ebbél kovetkezbleg az utdbbi,
értéktelennek vagy nem-értékesnek tekintett targyakat kizarja. Ez a folyamat ugyanakkor a
posztmoderntSl kezdédden kitagulni 1atszik?33, elmosddnak a hatarok a pop-, illetve a
magaskulturalisnak tekintett tartalmak kozott. Az értékesnek titulalt dolgok halmaza a
hiperkulturalitdsban mar gyakorlatilag barmit magaba foglalhat.?3

Ez a folyamat Reckwitz szerint elsGsorban egy ,globdlis-kozmopolita kozéposztaly”
megjelenéséhez kdthetd.23> A kultira szférdja tehat ebben az értelmezésben eloldddik az

8 Byung-Chul Han, Hyperculture: Culture and Globalisation (Cambridge: Polity Press, 2022).
> Andreas Reckwitz, The Society of Singularities (Cambridge: Polity Press, 2020), 1. még
Andreas Reckwitz, ,,Cultural Contflicts as a Struggle over Culture: Hyperculture and Cultural
Essentialism,” in The End of llusions; Politics, Economy, and Culture in Late Modernity, id., trans.
Valentine A. Pakis (Cambridge: Polity Press, 2021), pp. 14-32.

#Y Reckwitz, ,,Cultural Conflicts as a Struggle over Culture: Hyperculture and Cultural
Essentialism,” pp. 14-32.

»' Reckwitz, The Society of Singularities.

2 Reckwitz, The Society of Singularities, 1. még Reckwitz, ,,Cultural Conflicts as a Struggle
over Culture: Hyperculture and Cultural Essentialism,” pp. 14-32.

¥ Reckwitz, ,,Cultural Conflicts as a Struggle over Culture: Hyperculture and Cultural
Essentialism,” pp. 14-32.

> Reckwitz, The Society of Singularities, 1. még Reckwitz, ,,Cultural Conflicts as a Struggle
over Culture: Hyperculture and Cultural Essentialism,” pp. 14-32.

*® Reckwitz, The Society of Singularities.
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értelmiség kozegét6l. Ez a ,globalis-kozmopolita kozéposztaly” a kultura termékeire
nyersanyagként tekint, amelyeket a sajat identitasanak megformaldsdba tud beagyazni.
Ezaltal a kultdra szféraja nyersanyagpiaccd alakul, amelyben annak tartalmai a végtelenségig,
tetszélegesen kombinalhatéva valnak?3®, az egyediség Utjelz6tablaiként funkciondlva.

A The Buggles Video Killed the Radio Star klipje akar a posztmodern mint esztétikai stratégia
nagy vonalakban torténé felvazolasanak is tekinthet6. A klip felvonultatja a posztmodern
stilusjegyek sokasagat. Ugyanakkor érdemes ezt a klipet egyfajta el6futarként vagy
otletkotegként kezelni. Az dltala felvetett formai eszkozoket, vizualis effekteket a
kés6bbiekben az ,MTV-korszak” alatt kiilonbo6z6 klipekben mas és mas rendezdk és el6addk
bontjak ki vagy fejlesztik tovabb.

Els6ként szembet(iné lehet a kilonb6z6 magaskulturalis m(ifajok vagy a magaskultira
produktumaihoz kapcsolhaté asszocidciok, és az 0Osszetéveszthetetlenlil a popkultura
mifajdhoz tartozd esztétikai stilusok egybeolvasztasa. Az el6bbire példaként hozhaté fel a
német expresszionista filmeknek a térben dezorientdld diszletvildgara hajazé rajzolt diszlet,
vagy a szazadelds orosz avantgard mozgalom formai megolddsainak atvétele (pl. alulrdl torténd
fényképezés, atlés kompozicidk stb.). Utébbi példdja az a megoldas, amikor az énekes (egy
kezdetleges effekttel) Andy Warhol szitanyomat portréinak vilagat idéz6, azt fekete-fehérbe
atalakitd megoldassal tlinik fel a képerny6n. Ekdzben megjelennek a tomeg- vagy fogyasztéi
kultdra kozegét jelz6 szimbdlumok, mint pl. a radidk romjai kozil el6bukkand tévékészilék,
illetve olyan, a mai szemmel szembet(inG vizuadlis részletek, mint a kosztimok ,bévli” kinézete.

Avided az egymds mellé helyezés, egymasmellettiség, keveredés (pl. kiilonb6zé mivészeti
agak) logikdja szerint épiti fel a képi vildgat, amely elkerilhetetlenll egy hibrid elegyet
eredményez. Kijelenthetd, hogy ennek a vidednak nincs beazonosithatd, sajat stilusa, hanem
a fentebb Osszeszedett formak, stilusok kombindlasabdl — a kollazs logikaja szerint — egy
széttoredezett format hoz létre. Ezzel tullép a stilisztikai egységesség jellegzetesen
modernista attit(idjén.

Mindezekkel szembeadllitva a tovabbiakban szeretném megvizsgalni Joy Crookes 19th Floor
cim({ szdmahoz késziilt videdt. A vizsgalatban arra keresem a valaszt, hogy a fentiekben
elemzett Video Killed the Radio Starhoz képest mennyiben és miben érhetd tetten a véltozas,
(ha tetten érhet( egyaltalan) az eredeti, posztmodernnek tekintett kiinduléponthoz képest.

A video a képi vilagat tekintve kétfelé bonthatd. Egyrészt elmesél egy torténetet (a kozosség
megtarto erejérél), mikdzben az el6adé identitasat alkotd jelenetekkel/ épit6kockakkal egésziil
ki. EI6bbi és utdbbiak is a klip leghangsulyosabb tematikai szervezéelvének, az individualis
identitas témadjanak a kirajzolasaul szolgalé eszkozok.

A fent emlitett identitas épitGkockainak tekinthet6k azok a jelenetek, amelyekben az

»01bid., v6. Han, Hyperculture: Culture and Globalisation.
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el6ado lathatd, mivel ezen képek mindegyikében valamely szerepben lathatjuk. Ezekben az
egyes szerepekben tisztdn lekovethetévé valnak a kulturdlis szimbdlumok vagy motivumok,
amelyek az egyén identitasat formald eszkozokként vannak alkalmazva. Egyrészrél lathatunk
egy azsiai népviselethez hasonld fatylat, mikézben az el6add egy inkabb ,,nyugatinak” tlind
térben lathatd. Tovabba ez a jelenet a mult sematizalt megjelenitésére is torekszik: a sargds-
barnds szinek a korai szépia fényképek vildgat idézik meg, ezzel eltdvolodva a klip jelen
idejétél, multbeli hangulatot kolcsondzve a jelenetnek. Az el6add identitasanak masik
épitékockajara lehetiink figyelmesek, amikor ir népviseletben latjuk 6t néptancolni. A két népi
kultira motivumainak kollazsszer(i egymds mellé illesztése létrehoz egy egyedi kddokbdl
feléplil6 kombinaciot, amelyet az el6add sztarként vald megjelenitése bdvit tovabb.

Fontos elemei az identitasbévitésnek a torténetben szerepld karakterek, akik valamilyen
népre vagy kulturalis csoportra jellemz6 sztereotip jegyekkel rendelkeznek. Ezekben a
képsorokban a diverzitds mint szervezGelv megjelenésére figyelhetiink fel. Az el6add
szarmazasanak kozegeként egyfajta heterogén, alsé tarsadalmi réteg képe rajzolddik ki. Ez a
diverzitds az oltozetek, jelmezek, népcsoportok mentén azonosithaté be. A tarsadalmi
hovatartozdst a lakételepi kornyezet nyomatékositja.

Az intertextualitdas mint alapvet6en posztmodern stratégia alkalmazasa a vided narrativ
jeleneteiben valdsul meg. Példaul a kikeriilhetetlen Berlin felett az ég-referencia a fekete,
,angyal”’-fia karakterével, vagy a modernista épitészet emblematikus példai (pl. Trellick
Tower) altal. Itt ezek mar nem csupan intertextusokként funkciondlnak (mint a
posztmodernben), hanem az el6adé identitds-matrixanak részei. Mindezen formak, tartalmak
és kédok Osszességébdl kirajzoldodhat egy kép, amelyben a hibriditds mint a képi vilagot
alapvet6en meghatarozé szervez6elem tlinik fel.

Az 6sszevetésbdl [athatdva valt, hogy az uj, hiperkulturalis klipforma nagyrészt a posztmodern
logikajan alapszik, annak f6bb jegyei szerint épll fel. llyen jegyek tobbek kozt a stilusok,
narrativak, formak kombindlasa, az alacsony és magaskulturalis tartalmak hatarainak eltorlése,
a forma eklektikussaga, illetve a kulturdlis tartalmak beolvasztasa a fogyasztasba stb.

Jameson (2010) szerint mar a posztmodernben elérkezett az uj formdk utani allapot,
amelynek eredményeként annak kulturalis termelése mar csak halott formak toredékeinek
Ujrakeverésén keresztiil él tovabb. Véleményem szerint a hiperkulturalitds a posztmodernnek
egy kibbvitett, aktualizdlt valtozata, vagy masképp: a posztmodern ,logika” végletes
kitdgitdsa, a fogyasztasba beolvasztott kulturdlis javak individualitas-képz6 vetlleteivel
egyltt. A formai Ujitds ebben az értelemben a mar meglévé formdak addig még nem létez6
kombinacidkban vald 6sszekeverésére korlatozodik.
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Barna Szabolcs

A hiperkultira megjelenése a Hi This Is Flume
cimii audiovizualis alkotasban

Szabolcs Barna: Hypercultural Features in the YouTube Music Video Production
named Hi This Is Flume

Hyperculturality has now completely permeated not only our society and culture, but all our
media consumption as well as the platform on which it takes place, namely YouTube. Since its
launch in 2005, the online video-sharing platform has gradually gained importance in media
consumption. Today, it plays an enormous and ever-increasing role in media content
production and cultural transmission. Most video content is now uploaded first or even
exclusively to YouTube. In this context, | have chosen the video named Hi This Is Flume,
uploaded in 2019, as a good example of the evolution that music video culture had achieved
by the end of the 2010s. In my essay, | will try to present the hypercultural features of this
work. Furthermore, | will try to answer the question whether this work can be classified as a
music video, or whether its interpretation requires a different approach.

Keywords: #intermediality, #mixtape visualiser, #hyperculturality, #hybridity,
#free combinability, #de- and recontextualisation, #cosmopolitanism

A hiperkulturalizaltsag mara teljesen athatja tarsadalmunkat, ezen keresztil kultira- és
médiafogyasztasunkat, valamint a platformot, ahol ez végbemegy, nevezetesen a YouTube-
ot is. A videdmegosztd weboldal 2005-6s induldsa dta fokozatosan egyre nagyobb szerepet
tolt be a médiafogyasztas, kulturakozvetités, tartalomgyartas teriletein. Ma a ,YouTube-
korszakban” éliink, de id6kdzben mar a YouTube-nak is kialakultak a sajat korszakai. Ezek
természetesen nem egy jol meghatarozhatd kezdG6- és végpontra tagolddnak, ugyanakkor jo
megkozelités lehet dtéves ciklusokkal szamolni. gy 2005-2009 lehetne a kezdeti id&szak,
amikor még viszonylag gyerekcip8ben jart az internethaszndlat ezen mddja. Aztan 2010-2014
kozott mar egyre szélesebb rétegek kezdték el haszndlni a platformot, valamint a HD-videdk
megjelenésével megfigyelhetd volt egy mindségbéli ugrds is. 2015-2019 kozo6tt pedig az
eddigi legjelent6sebb folyamatok mentek végbe: a felhasznaldi bazis hatalmasat ugrott, a
feltoltott tartalmak mennyisége és képmindsége Ugyszintén, ezenfelll a klasszikus televizid
szerepét is egyre jobban atvette e platform. Manapsag magdatdl értet6d6, hogy a legtdobb
videds tartalom a YouTube-ra keril fel el6szor vagy akar kizardlagosan is. Ebben a
kontextusban a videdklipek vizsgdlatakor vélasztasom Flume Hi This Is Flume cimU
audiovizualis alkotasara esett, amely 2019-ben keriilt fel a platformra, igy j6 példaja lehet a
2010-es évek végére elért fejl6édési szakasz Osszegzésének. Esszémben a tovabbiakban
megkisérlem felmutatni a nevezett alkotas hiperkulturalis jegyeit. Ezenkivil arra a kérdésre
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keresem a valaszt, hogy besorolhaté-e ez az alkotas a videdklipek kategodridjaba, vagy
értelmezése mdas megkodzelitést igényel?

Miel6tt azonban ezt megtenném, a mivel kapcsolatos néhany fontos hattérinformacidval
kell, hogy szolgaljak, amelyek az elemzés soran el8segitik annak értelmezését. Harley Streten
— m(ivésznevén Flume — egy Sydney-b4l szarmazd ausztral zenei producer, aki f6ként Gjszerd
és az experimentalist a popularissal kever6 elektronikus zenéjérdl valt ismertté a 2010-es évek
elején. A Hi This Is Flume cim(i albuma 2019 marciusaban jelent meg, mell6zve mindenféle
komolyabb el6zetes bejelentést vagy marketingkampdanyt. Az album ,Mixtape”-nek lett
elnevezve, de ez inkabb csak egy miivészi dontés eredménye, ettdl fliggetlenil tekinthet6 egy
6nalld és tulnyomorészt eredeti produkcidkat tartalmazd studidalbumnak is. A Mixtape 17
zeneszambdl all, amelyek kdzott elég szoros kohézid van. Ebbél kdvetkezel6leg a Mixtape-hez
készilt videdprodukcid, amelyet ,visualiser”-nek tituldltak, szintén egy koherens alkotas.
Megjegyzendd, hogy a 2010-es évek masodik felére egyre inkdbb divatba jott a visualiser-
videdk készitése (a hagyomdnyos videdklipek helyett vagy épp mellett). Ennek okai a
kovetkez6k lehetnek: a) olcsdbb elkésziteni, mert kevésbé részletes, mint egy hagyomanyos
videdklip, cserébe igy akar az albumon lévé Osszes szamhoz késziilhet egy-egy; b) Ujszer(
formatum, amelyet a zenehallgatdk is konnyedén megkedvelhetnek, mert akar az albumokon
lév6 Osszes zeneszdmhoz kaphatnak vizudlis tartalmat is; c) az olcsésdg és az Ujszerl
formatum pedig lehet6vé tette a széles korben vald terjesztést és megjelenést, igy egy
visualiser-video felkerilhet a YouTube-ra, Facebook-ra, TikTok-ra, Spotify-ra stb. Visszatérve
az alkotds ,mixtape visualiser-ként” valé megnevezésére, ez szintén inkdbb egy miuivészi
dontés eredménye volt, hiszen — mint a kovetkez6kben latni fogjuk — a produkcié tulmutat a
hagyomanyos visualiser alkotasok vildagan. Zeneileg maga az album egy viszonylag
experimentalis stilust képvisel, ennek megfelel6en a kapcsolddé vided is annak tekintendd. A
legjobb, ha a kett6t egymadssal szorosan 6sszefliggének tekintjik, és ennek nyoman beszéliink
audiovizudlis alkotasrél. Megjegyzend6 ugyanakkor, hogy ennek ellenére nemcsak a 42
perces visualiser késziilt el, hanem az egyes szamokhoz kilén is készlltek visualiserek,
amelyek mar sokkal inkabb a hagyomanyos visualiser stilust kovetik. Példaul révid snittekbdl
allnak, amelyek loopolva kovetik végig a zeneszamot. Tovdbba emlitésre méltd, hogy az egész
videdprodukcié rendez6je a szintén ausztral Jonathan Zawada volt, aki mar Flume el6z6
albumanak gyakorlatilag teljes vizualis megjelenéséért is felelt. A két m(ivész l[athatéan kdzos
hulldmhosszon van, mert mara mar szinte elképzelhetetlen a Flume-projekt Jonathan Zawada
nélkil — ezt maga Harley Streten allitotta 2022-ben, harmadik stididalbumanak megjelenésekor.

Ratérve magéira a 42 perces videdprodukcidra: ha végignézziik a vide6t?®’, egybdl
szembetlng lehet, hogy a 17 zeneszam mellett van egy atmeneti rész vagy epizdd, amelyhez
nem tarsul zene, de mégis egyfajta 0sszekots elemként funkcional. A rész 19:31-nél kezdddik,
és egy éjszaka jatszddd benzinkuti tankolast jelenit meg. Ezt is figyelembe véve, nagyjabdl
négyféle filmezési és megjelenitési moéd valtakozik a videdban: videdjatékszerd
kameramozgas és/vagy grafikus abrazolas, filmszerl snittek, teljesen animalt snittek,

»7 L. Https:/ /www.youtube.com/watch?v=7TML_MTQdg4 (last access 24. February 2023).
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valamint szamitégéppel manipulalt képeket és effektusokat tartalmazé snittek. Hogy ennyi
mindent beles(ritettek egyetlen alkotasba, és azt az elemek szintjén is ennyire szervesen
egymashoz kapcsolédd médon tették —valdsaggal egymadsba fuzionalva 6ket —, hiperkulturalis
jegyként értelmezhetd.

El6sz6r még csak valamelyest tdvolabbrél megkozelitve a témat, Andreas Reckwitz igy
fogalmaz az 2021-ben megjelent The End of Illusions cimU konyvében:

It is not surprise that diversity and cosmopolitanism are the guiding principles of hyperculture. In
hyperculture, diversity is good in itself. [...] Within today’s hyperculture, diversity goes hand in
hand with the model of hybridity. Hybridity means that cultural features should not exist in
isolation from one another but should, rather, be freely combined with one another. It is this that
gives to what can be called cultural cosmopolitanism. In this sense, cosmopolitanism means having
an essentially open attitude toward the diversity of cultural practices and goods, regardless of their
origin. Not coincidentally, cosmopolitanism typically overlaps with globalism: it welcomes and

promotes the global flow of goods, ideas, and people.””

Az itt megjelené két kulcskifejezés a szabadon kombindlhatdsdg és a hibriditds. A harmadik
pedig a nyitott hozzddllds a kiilénféle kulturdlis produktumokhoz. A tovabbiakban ennek
mentén kivinom megvizsgalni a jelen audiovizudlis alkotas vélt vagy valds Ujszer(iségét,
valamint a benne lév6é kulturalis utaldsokat és ezek Ujrakombinaldsat, ha ugy tetszik,
remixelését.

Az el6z6ekben ismertetett négyféle filmezési és megjelenitési mod kozil el&szor a
videdjatékszerl elemekre kivanok néhany példat mutatni. Rogton 5:37-t6l kezdédGen, a
felilnézetnek és a megjelenitett tajnak koszonhetben, asszocidlhatunk szinte barmelyik role-
playing game (RPG) tipusu videdjatékra. Hogy manapsdg ilyen hatast lehet kivaltani, nagyban

koszonhet6 a dronkameras filmezés elterjedésének. Emellett a jelenetet érzékelheté médon
elldthattak szamitdgépes effektekkel is, igy erdsitve fel a kivant hatast. Ez egyfajta
visszacsatolasként is értelmezhet6 arra nézve, hogy a szamitdgépes jatékra hasonlitd
megjelenést — részben természetesen — szamitdgépes technikaval érik el. A mai kor
technoldgiai adottsagai tehat lehet6vé teszik olyan jelenetek filmezését és editdlasat,
amelyek 15-20 évvel korabbi videdjatékok esztétikajat idézik fel. A vided f6szereplGje vagy
épp f6hbse ugy lathatd ezen a felvételen, mintha egy karakter mozogna valamelyik jatékban.
A viselt kontose vagy kopenye pedig hasonlit az ezekben a jatékokban felbukkand karakterek
fantasyszer( ruhazatara.

»% Andreas Reckwitz, “Cultural Conflicts as a Struggle over Culture: Hyperculture and Cultural
Essentialism,” in The End of Illusions. Politics, Economy, and Culture in Late Modernity, id. (Cambridge:
Polity, 2021), p. 20.
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1. dbra: Felll egy képerny6fotd a videdbdl 6:35-nél, alul bal oldalt a Disciples Il: Dark
Prophecy, jobb oldalt a MU Online videdjatékokbdl egy-egy kép. Kollazs: Barna Szabolcs.

Egy masik szembetlné példa a 16:26-nal kezd6d6 egység, a maga teljes egészében. Itt, a
kameramozgds mellett, a grafikus dbrazolasi méd a szamitdgépes jatékok esztétikajat erdsiti.
A leginkabb kézenfekvd asszociaciok ennél a jelenetnél az autdversenyz6s videdjatékok.
Egészen konkrétan pedig a Need for Speed jatékok Underground szériaja, amelyek 2003—2004
kozott jelentek meg. Ezek a videdjatékok egyébként mar d6nmagukban, kimondatlanul is, az
akkoriban ujnak és mendének szamitd The Fast and the Furious (2001) és a folytatasa: 2 Fast 2
Furious (2003) cimi filmeken alapultak. Ha még ehhez hozzavesszik f6szereplénk, azaz Harley
Streten sziletési datumat (1991. nov. 5.), akkor egészen valdszinl, hogy az 6 gyerekkoraban
is szerepet kaptak ezek a filmek és a kapcsolddd videdjatékok. Mindez pedig egy ilyen Uj
kontosbe bujtatva sokakban nosztalgiat ébreszthet. Véleményem szerint, e jelenetben
jatsz6doé zeneszam hasonlit leginkabb az emlitett filmek és videdjatékok zenei esztétikajara.
Ez tehdat tovabb erdsiti a kapcsolddasi pontokat. Valamint még egy megfigyelés: a videdban
felhasznalt autd egy klasszikusnak szamité Nissan 300ZX Z31, a Need for Speed: Underground
2 videojatékban pedig az egyik kulcsszerepet kapd autd pont ennek az utédmodellje, a szintén
klasszikus Nissan 3507 (Z33).
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2. abra: Bal felll egy képerny6fotd a videdbodl 16:58-nal, mellette és alatta jatékmenet
kozben készult fotdk a Need for Speed: Underground 2 videdjatékbol. Kolldzs: Barna Sz.

7 _‘-’,x‘v"“ 5 3 1 L / K
3. dbra: A fels6 harom kép a videdban szerepl8 autd, a bal alsé kép a jatékbéli Nissan 3507
(Z33), a jobb alsé kép maga a jaték posztere, amelyen ugyanennek a klasszikus auténak a
felnije lathato. Kollazs: Barna Szabolcs.
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Stilszer(ien ebbdl a grafikus autods jelenetbdl ugrunk a kordbban mar megemlitett, 19:31-
nél kezd6d6 éjszakai benzinkutas kitér6hoz, amellyel az elemzés is elérkezett a filmszer(
snittek bemutatdasahoz. Annak ellenére — vagy talan éppen azért —, hogy ehhez a jelenethez
nem kapcsolédik zene, ez valt ki leginkabb filmszer( hatdst. Az éjszaka abrdazolt, kihalt
benzinkdt egy popkulturdlis toposz, ami szinte barmilyen mfaju filmben felbukkanhat,
valamint az emberek nagy része valds életbéli, sajat tapasztalatot is tud hozza tarsitani. A
hattérben megfigyelhetjik, hogy a benzinkut szallast és ételt is kindl, ami sok helyen szintén
egy tipikus jellemzGje a tolt6allomasoknak. Ezzel tehat a 4 perces, lassu cselekmény( jelenet
nem csupan filmszerl, hanem egyenesen dokumentarista jelleget kap. A benzinkut pedig
egész biztos, hogy létezik és mikodik a valdsdgban is: az internet és a Google Maps
szolgdltatas segitségével konnyedén megtaldlhato rovid keresgélés utan.

4. dbra: A felsé és kdzépss sorban éjszaka lefotdzott valds benzinkutak, az alsé sorban a

videdban szereplé benzinkut (a forgatds soran, valamint két felhasznaldi fotd a Google Maps
szolgdltatasba feltoltve). Kollazs: Barna Szabolcs.

A filmszer( snitteket tovabb erésitik az autds motivumok mogott meghizddé parhuzamok.
Az ausztral sivatagban forgatott jelenetekrél konnyen asszocialhatunk a szintén ausztral,
kultikusnak szamité Mad Max filmekre. Az itt szembet(in6 hasonldsag leginkabb a 2015-6s
Mad Max: Fury Road cim( filmhez kothet6, de nemcsak a helyszin, hanem a stilusjegyek okan
is. A vided javarészt jovGszerd, foldontuli, disztopikus képeket tar elénk, ami jol kapcsolhaté
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a Mad Max filmek fantaziavilagahoz. Tovabba felfedezheté némi hasonldsag a helyszin és az
autd vonatkozasaban az 1990-es Back to the Future Part lll, valamint az 1998-as Fear and
Loathing in Las Vegas cim( filmekkel is. Ezeken felll Gjabb kapcsoldddsi pontot jelenthet a
2011-es Drive cim( film, amelynek zarkdzott f6hése és annak megjelenése parhuzamba
allithaté a vided egyediili szereplGjével és megjelenésével. Példaul mindketten bérkesztydit
viselnek, illetve mindketten fogvajot tartanak a szajukban. Oltdzetiik tébbi része mar nem
feltétlenll hasonld, habar, ahogy Ryan Gosling az ikonikus dzseki alatt egyszer(, hétkoznapi

ruhat visel, a videdban Harley Streten a kontos alatt szintén.

5. dbra: Felsd sor: 6sszehasonlitas a Mad Max: Fury Road c. filmmel; k6zépsd sor:
osszehasonlitas a Back to the Future Part Ill c. filmmel; also sor: 0sszehasonlitas
a Fear and Loathing in Las Vegas c. filmmel

6. abra: A vided 6sszehasonlitdsa a Drive c. film esztétikajaval
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A kovetkez6 megvizsgdlandd filmezési és megjelenitési mod a teljesen animalt snittek.
Ezek mindegyike a rendezd és mdlvész, Jonathan Zawada munkajanak eredménye. Sok
esetben csak a leforgatott jelenetek ,nyersanyagdt” alapul véve késziltek a renderelt
animaciék, maskor viszont teljes absztrakcidval, mesterkélt latvanyként tarulnak elénk. Itt
érdekes megfigyelni az auté els6 16kharitdjan talalhaté matricakat és ezek moédosuldsat az
animalt valtozatban (az eredetihez képest). Az eredetin nagyon szembetiing a békejel (D) —
napjaink egyik legismertebb és mindenhol felbukkand szimbdluma. Ez a jel az 1958-as
keletkezése 6ta annyira bekeriilt a koztudatba, hogy eredeti jelentését és kontextusat mar
csak kevesen ismerik. A nukledris fegyverek leszereléséért folytatott kampdany részeként

haszndltdk el6szor, azéta gyakorlatilag barmilyen kozegben képes felbukkanni, és a jel lattan
mindenki a békére asszocial. Még sajat Unicode karakterrel is rendelkezik: @. A tobbi matrica
viszont leginkabb animeszer(i karaktereket abrazol. Az egész videdt athatjak az Azsidhoz
kothet6 motivumok, kezdve a Nissan markaju japan autdval és folytatva az autdban talalhatd
sok — feltehetdleg kinai vagy szintén japan — kltylivel. Az animalt autén viszont — korilbelil a
békejel helyén — egy Rubik-kocka taldlhaté. A békejelhez hasonléan ma mar ez is képes
barmilyen kézegben felbukkanni és gyakorlatilag mindenki ismeri. S6t, a globalizacié hatasa
egészen oddig terjed, hogy a magyar eredet logikai jatékot napjainkban nagy valdszin(iséggel
Azsidban (is) gyartjak. Az eddigi példak jol szemléltetik a dekontextualizdcié problémdjat,
amelyet Andreas Reckwitz maga igy ir le a 2020-ban megjelent The Society of Singularities
cimd kényvében:

In hyperculture, cultural objects and practices have experienced a radical decontextualization. 1t is
only because they have been removed from their original local and historical contexts and injected
into trans-local and trans-historical circulation that their recipients are now able to recognize their

qualitative dfference from other cultural objects and practices.23 ’

Reckwitz azt is kimondja tehat, hogy a hiperkulturalis kozegben felértékel6dnek a békejelhez
vagy a Rubik-kockdhoz hasonld —nemzetkozi szinten is dekddolhatod — kulturdlis szimbdlumok,

illetve objektumok.

7. dbra: Bal felll az eredeti autordl készult fotd, mellette és jobb alul pedig annak digitalisan
animalt valtozata; bal alul egy pillanatfelvétel az egyik absztrakt animaciordl. Kollazs: B. Sz.

*” Andreas Reckwitz, The Society of Singulatities (Cambridge: Polity, 2020), p. 104.
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Véglil a szamitégéppel manipuldlt képeket és effektusokat tartalmazé snitteket elemezve
szembet(in6 a kiilonb6zé mlivészeti korszakok és irdnyzatok megjelenése, valamint
keveredése. A legtdbb 6sszehasonlitasi lehet6ség a festészethez kdtddik. Bizonyos jelenetek
olyanok, mint egy 19. szdzadi német romantikus festmény, mig mdsok, mint egy
posztimpresszionista md. De felfedezhet6k a japan ukiyo-e, s6t még a hiperrealizmus
stilusjegyei is. Ennyiféle korszak és iranyzat el6forduldsa és keveredése még egy 2019-es
videdprodukcidban is kilon figyelemre méltd, tovabbd Reckwitz nyomdn egyértelmdien
hiperkulturalis jellemz6nek tekintendS. Mindezek pedig egy olyan kontdsben jelennek meg,

ahol a hatds elérése érdekében szamitdgépes manipuldciot és szoftveresen generadlt vizualis
effekteket, nevezetesen CGl-t és Adobe Creative Cloud programokat is hasznalhattak.

st zan

8. abra: Bal felll a német romantikus festd, Caspar David Friedrich Wanderer above the Sea
of Fog c. festménye, mellette és alatta képek a forgatasrol és magabdl a videdbdl, jobb alul
pedig a Hi This Is Flume c. album hivatalos boritdképe. Kollazs: Barna Szabolcs.
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9. dbra: A fels6 harom kép Vincent van Gogh festménye: bal felll a Portrait of Dr. Gachet,
alatta a The Large Plane Trees, mellettik a Wheatfield with Crows; az alsé harom kép a
videdbdl kivagott pillanatfelvétel. Kollazs: Barna Szabolcs.

festménye
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Hi This Is Flume [Mixtape Visualiser]
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11. dbra: A jobb felsé sarokban egy pillanatfelvétel a videdbdl, a bal alsd sarokban Katsushika
Hokusai The Great Wave off Kanagawa c. fakocka-nyomata, mellettik pedig az interneten

taldlt, cunamit megjeleniteni hivatott képek. Kolldzs: Barna Szabolcs.

Osszegzésiil elmondhatd tehat: az dltalam elemzett audiovizudlis alkotds megannyi médon
kapcsolédik a hiperkulturahoz, ilyen formaban nem johetett volna létre a hiperkultara
keretrendszere és feltételei nélkil — nevezetesen a szabadon kombindlhatdsag, a hibriditas és
a nyitott hozzadllds a kulonféle kulturdlis produktumokhoz. Mindezek illusztraldsa tobbek
kozott a fotografikusan rogzitett képek és a digitalisan megalkotott képrészletek remixelése
altal, vagy épp a dekontextualizacié jelenségén keresztil tortént. A jelen alkotas
vonatkozasaban bemutatott kulturalis utaldsok és parhuzamok azonban még hosszan
folytathatéak lennének. Ha pedig Flume és Jonathan Zawada tovabbi k6z6s munkait is
megvizsgdlnank, bizonydra tovabbi érdekességeket talalhatnank a témdban. A bevezetében
feltett kérdésemre, miszerint besorolhatd-e ez az alkotas a videdklipek kategéridjaba, igennel
kell, hogy valaszoljak. Ez azzal indokolhatd, hogy ugyan egy komplex és Uj megkozelitést
alkalmaz a hagyomanyos videdklipekkel szemben, és hossza miatt mar inkabb egy kisfilmre
hasonlit, de mégsem értelmezhetd azok megléte, korabbi torténeti hagyomanyai nélkil.
Tovabba a hiperkulturdlis jegyei is amellett szélnak, hogy a mar meglévé mlifaji hatarokat
kitagitja, ill. eltolja. Kovetkezésképpen inkabb csak Ujszerd, mintsem merdében Uj alkotas.
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Links and Medias
Flume Opens Up About Grammy-Nominated ‘Hi This Is Flume’ Mixtape, Plans New Music.
Int. Kat Bein. Billboard, 2019, https://www.billboard.com/music/music-news/flume-

interview-hi-this-is-mixtape-new-music-grammy-8547105/ (last access 24. February 2023).

Flume: H7 This Is Flume [Bebind The Scenes], 2019, https://voutu.be/O99CIrZQBIE
(last access 24. February 2023)

Flume: H7 This Is Flume (Mixtape), 2019,
https://www.youtube.com/plavlist?list=PL.wVziAzt20DKw-IYO6NK0Yasn6Mc|rEo6g
(last access 24. February 2023).

Flume: H7 This Is Flume [Mixtape Visunaliser], 2019, https://voutu.be/7TMIL. _MTQdg4
(last access 24. February 2023).

Flume: 'Hi, this is flume' Music film. Co-Dir: Michael Dole, 2019,
https://daughtercollective.com/Flume-Hi-this-is-flume-2 (last access 24. February 2023).

Flume: H7 This Is Flume — Still Photography, 2019, https:/ /www.behance.net/gallery /86214239 /Hi-
This-Is-Flume-Stills-Photography (last access 24. February 2023).
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Szalontay Lenke

,,Az 0rokké valtozo Drakula” — A modern vampirok
szinevaltozasai a kortars videoklipekben

Lenke Szalontay: Dracula in eternal transformation. The Transformation of the Figures
of the Vampires in Contemporary Music Videos

You can find many video clips on YouTube telling a short vampire story. It is fascinating to see
how the archaic figure of the bloodsucker blends with the characteristics and idiosyncrasies of
modern life. In hyperculture, where even the genre rules of the traditional genres of mass
culture are beginning to be eliminated, and it is left more and more to the imagination of the
authors, it is an exciting question of which basic genre rules and which basic motifs are retained
or abandoned in order to continue the vampire genre, but also to construct it anew. So what
do contemporary vampire stories look like in a distinctly modern setting? And how do they
influence each other? To answer these questions, | will analyse three video clips in my essay
that are no more than four years old (as of this year, 2023).

Keywords: #vampire genre, #hyperculturality, #free combinability,
#de- and recontextualisation, #intertextuality, #film classicals

Bram Stoker az 1400-as években él6 havasalfoldi fejedelem, IIl. Vlad véres torténetei nyoman
alkotta meg a vampir kés6bb vilagirodalmi és tomegkulturdlis szornyalakjat. A Drakula cim(
regény az 1897-es megjelenése 6ta napjainkig is temérdek irodalmi mvet, filmet, sorozatot,
és nem utolsé sorban zenei videdklipet ihletett meg. Bar az elsé vampir filmet, az 1922-es
Nosferatut tulajdonképpen eredetileg egy festmény inspiralta, a film torténetéhez Murnau
mégis Stoker regényét vette — bizonyos viltoztatdsokkal?*® — alapul. E véltoztatdsok kozé
tartozik, hogy mig a konyvben Drakuldt nem fenyegeti a napfény ereje, addig a filmben a nap
,halalos”, a vdmpir végpusztulasat jelent6 fenyegetés. Ett6l kezdve a kovetkez6 évtizedekben
készlilt vampirtorténetek mind atvették a vampirnak, mint kizarélag éjszakai lénynek a
koncepcidjat. De olykor-olykor az ujitas kedvéért kisebb-nagyobb valtoztatasokkal is éltek.
Ezek az egymadsra is haté mivek mindig Ujrateremtik a vérszivok mitoszat, a tobbi mibdl
kolcsonvett elemek segitségével. A sok kiilonb6z6, az eredeti mitsl mar teljesen elszakadt
torténet eltérd tulajdonsagokkal ruhazza fel a vdmpirokat, de a kiinduld otletet, hogy vért
szivnak nem hagyhatjak el.

AYouTube-on szamos videdklipet taldlni, amelyek egy-egy rovid vampiros sztorit mesélnek
el. A fentiek fényében izgalmas megfigyelni, hogy — nyilvdn a modernizacié és a nézettség

** Murnau a Stokernek fizetendd szerzéi jogdijak megkeriilése érdekében a regényhez képest
bizonyos valtoztatasokat eszkozolt filmje térténetében. — A szerk.
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igényeit szem el6tt tartva — a vérszivo archaikus alakja hogyan keveredik 6ssze a modern élet
jellemzGivel és sajatossagaival. Hogy a kortars hiperkultira terében, ahol a hagyomanyos
mfaji konvencidk mar egyre kevésbé kotik az alkotok fantaziajat, mindenképp érdekfeszité
kérdés, hogy miképpen is hatnak egymasra a vampirokrdl szélé alkotasok. Ebbdl a
szempontbdl vizsgalok meg harom, (ma, 2023-ban) négy évnél nem régebbi videdklipet.

El6szOr azonban par mondat a hiperkulararél: a hiperkultira szocioldgiai hatterét elemzé
modon Andreas Reckwitz foglalta 6ssze The Society of Singularities cim( mivében, amely
2017-ben jelent meg el6sz6r német nyelven. A globalizacié és az internet térnyerésével a
dinamikus vildgpiacon ma mar minden termék a figyelemért és a fogyasztdk kegyeiért
versenyzik, ezért azok toérekednek a folyamatos innovacidra és az Ujdonsagok felfedezésére,
de egyes, régebbi javak is fennmaradhatnak, klasszikus darabokként. A hiperkultira ezért egy
olyan jelenség, amely a globalizacidval egyberantotta a vilag minden valaha volt és jelenlegi
kulturajat, illetve azok elemeit. gy annak tdbbek kdzott szerves része a low- és a highculture
is, azaz a gyengének és szinvonalasnak szamitd dolgok is. A kultdra a ,hiper-” el6taggal
magdaba foglal mindent, ami eddig |étezett, hiszen a globalizacionak és a digitalizaciénak
kdszonhet6en minden régi és vadonatuj, igy vagy ugy, de hozzaférhet6évé valt; megtalalhatjuk,
felhasznalhatjuk, illetve tovdbb fejleszthetjik 6ket. Minden kor kulturajanak egyide;jl
keveredése a kulturalis javak megtobbszoroz6dését jelenti a globdlis piacokon, az egyéneknek
pedig ezekbdl kell 5nmegvaldsitasuk eszkdzeit 6sszevalogatniuk.

Példanak okaért: észre se vessziik, de ma szinte , korbezsonganak” minket az olyan targyak,
amelyek régebben lehet, hogy messze estek volna a latokoriinktél, tavol alltak volna a vilaggal
kapcsolatos ismereteinkt6l, ma viszont csak a sarki boltig kell eljutnunk értik. Hadd hozzak
fel itt egy személyes példat. Ha kdrbenézek a szobamban, a polcomon all két mini skandinav
mang, a falra felragasztva pedig egy kreativitast elGsegit6 hippi mandala, illetve kinyomtatott
lapokon par mar rég nem haszndlatos romantikus német kifejezés, mint pl. a
Ltanzvergniinglich”, ami azt jelenti, hogy valaki igazan jol érzi magat tancolds kézben. Ezek az
egymastodl kiilonb6z6 és mas-mas kdzegekbdbl szarmazdé dolgok hozzatesznek a személyemhez
és sokszor ahhoz is, amit el kivanok érni.

Ez pedig elmondhatd a kovetkez6 videdklipek alkotdirdl is: a kordbban készilt miivekbdl
inspiralodva hoztak létre valami Ujat, de egyben mar létez6t. Mindez persze a mivészetben
egyaltaldn nem Uj jelenség, kiilondsen nem a korabban miifaji szigorardl ismert popularis
kultdraban, ahol egy-egy mi egyszerre hozott |étre valami Ujat és erdsitette meg azt a mifajt,
aminek konvenciéi alapjan azt megalkottdk. Am a targyaknak, motivumoknak,
kontextusoknak, kulturaknak az a teljesen szabad, ma tapasztalhato keveredése, ami tobbek
kozott a milifaji hatarok és konvenciok cseppfolydssa valasahoz is vezetett, nehezen
elképzelhet6 a hiperkultira mindent magaba slirit6 keretei, és az igy kialakuld szamtalan Uj
elvi kombinacids lehet6ség nélkil. A vampir figurajanak levalasztdsa a viktorianus korszakrél
szintén nem Ujkelet( jelenség, ugyanakkor a hiperkultura logikdjanak egyaltaldn mond ellent,
s6t: elvileg minél meglep6bb, minél eredetibb egy-egy Uj parositas, rekombindcio,
potencialisan annal konnyeben ragadhatja meg a fogyasztok sz(ikos figyelmét. Ezért érdemes
megvizsgalni, hogy a vampirok mitosz m(ifaji kellékeinek erdzidja hol tart, ill. hova jutott. A
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széban forgd klipek mind azt reprezentdljak, hogy a vampirokbdl minden tovabbi nélkil
modern, mai figurak is faraghatok.

Az elsé klip?*! Kaytranada és Tinashe kozos daldhoz, a Worst in me-hez készilt 2020-ban.
A klip elején megjelenik a szdm cime, piros és vérre emlékeztetS betltipussal, ebbdl rogtén
valamilyen véres/horrorisztikus témara kdvetkeztethetlink. Ha jél megnézziik, a bet(tipusnak
féleg az ,R” betdje hasonlit rendkiviili médon a Drakula cim( regény els6é kdnyvkiadasanak
boritéjan lathatd ,R” betlre. A klip egyértelm(en a jelenkorban jatszédik, azonban a torténet
féhelyszinének szdmité haz belsGépitészete, berendezése antik, ill. viktoridnus kori. A
butorok, a festmények, az dgyparnak mintai mind misztikus, eredeti , Drakula hangulatot”
teremtenek. Szinte csak az énekesnén van valami, ami egyértelmien kortars: sminkje és
ékszerei, dm a ruhdjan a fodros gallér megint a viktorianus korabeli blizokra hajaz. Inkdbb a
masik szereplG, egy férfi, az énekesnd szeret6je az, aki megtestesiti a modern kort. Azzal,
ahogy a f6utakon utazik az autdjaval és a mai divat szerint 6lt6zkddik. A hazban a vilagitas
tobb fényforrasbdl is szarmazhat: lehetséges, hogy a par éve felkapott, daltaldban
haldszobakba felszerelt LED égbékrdl van sz6. Ez a mai korra utalva megprébalja megteremteni
a fulledt és szenvedélyes erotikus hangulatot. A valtakozé kék és piros szinek az este folyaman
megtorténd oromok helyett, valdéjaban borzalmakat rejtenek, pont mint az 1992-es Bram
Stokers: Dracula cimU filmben. A klipben 1 perc 49 masodpercnél egy nagyon ikonikus
vampiros diszletet lathatunk: egy hosszu asztalt, amely a prédat elvdlasztja a vadasztol. A
kellékeken kiviil mindeddig semmi mas nem utalt arra, hogy a torténetben el6bb-utdbb egy
vampir is fel fog bukkanni, hiszen a f6h&snénk teljesen atlagosnak és emberinek tlinik, nem
rendelkezik kiilonleges képességekkel, semmilyen rémiszté elvaltozas nem észlelhet6 rajta.
El6sz6r a szeretkezés hatdsara valtozik at és ndveszt arany vampirfogakat. Mig a Nosferatuban
Count Orlok (Drakula) egy igazi csufos szorny, inkabb hasonlit egy albind denevérre, mint egy
alcazott csabitdra, addig a kovetkezé 1931-es Lugosi Bélds filmben mar azza valtozik. A
gyonyorl emberi alak és szépség is hozzatehetett ahhoz, hogy a vampirokhoz idével mar nem
csak a vért és az iszonyatot tarsitottdk, hanem az erotikat is. Az elsé film az ijesztgetést adta
at, a kovetkez6 mar erotikus pezsgést vitt bele, és innent6l a vampirok mozgdképes
megtestesitésében el lehetett donteni, hogy félelmet kivanunk kelteni a nézében vagy éppen
rokonszenvet a vampirok irant.

Miutdn a vdmpirnd nyakon harapta aldozatat, i4j médon mutatjak be a vért, hiszen csillogds
kék folyadékként folyik le az aldozat testén, valamint a szeme is hasonlé szin(vé valtozik at.
Olyanna valik, mint a vampiré: két kék foszforeszkalé pupilla jelenik meg a szemgolydjaban.
Ez a szem az album boritoképére utal, ahol Kaytranadanak is ugyanilyenre
megphotoshopoltak a szemei. Az utolsé képeken az atalakuldst elszenved6 aldozatot, a férfit
fas és kodos hattérrel, az éj leple alatt lathatjuk, mikozben az énekesnd, Tinashe is megjelenik
vampirképenyben, divatos magassarkuval. Véleményem szerint ez a videdklip, bar a diszlettel
megadja a vampiros alkotasoknak megfelel6 f6 elvarasokat, mégsem erre fekteti a

M, https://www.youtube.com /watch?v=p6hrlFOW0ig&ab channel=KaytranadaVEVO
(last access 28. February 2023).
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legnagyobb hangsulyt. A részletek felett konnyen elsiklik a szem, hiszen sok tipikus videdklipes
vagdképpel dolgozik, amelyekben csak az énekesnét latjuk énekelni és tancolni, emellett
pedig meglehetfsen késén mutatja meg 6t vampirként. A klip inkabb az énekes elvardsaihoz
készilt, hiszen, ha megnézziik Kaytranada tobbi videdklipjét, lathatjuk, hogy mindig igényes,
eklektikus vildgot teremt a zenéjéhez. Kaytranada tehat inkdbb a stilusdhoz és a zenéjéhez
igazitotta a vampirok alakjat, ami igy érzéki kiegészités, sem mint f6 motivum. A
fészerepl6nénk vampir mintazta inkabb tlnik emberi gyengeségekkel rendelkezé |énynek,
mintsem egy pokoli démonnak.

A kovetkezd videdklip?*? Sabiine Secrets cim( daldhoz késziilt 2019-ben. Ez egy kisebb
koltségvetési klip, amely viszont a vampirsztorit helyezi el6térbe. Mar az els6é vagéképeken
szemlinkbe tlinik az énekesnd vérrel boritott szaja és a vérestasak, amelyet a Vdmpir Napldk
ciml sorozatban is lathattunk mar, hiszen a modern vdmpirnak nem mindig van kedve
elmenni vadaszni. Kényelmesebb a korhazbdl par tasak vért szereznie vagy éppen mint itt, a
Tinderen kivalogatnia a legizletesebb daldozatait. Hogy Nosferatu portréja is felvillan az
okostelefon kijelz6jén, tovabb erGsiti a néz6ben, hogy a vamp(ir)sag a f6 téma. A jelenben
vagyunk, a lakds, amelyben a vdmpirn6é nyugodtan kortyolgatja a napi véradagjat, kortars
viszonyokat idéz: egyszer(, durva, butornak szant raklapok és fixie bike a hattérben. Ezek mind
utalnak a varosi életre. A LED fények itt is megjelennek. A rdzsaszin, véleményem szerint, a
f6szerepl6nd néiességét fejezi ki, a hlvosnek tlin6é kék pedig a vdmpirok hidegségét,
lelketlenségét. Nehéz lenne megallapitani egy olyan nérdl, aki e-cigit hasznal, hogy vampir,
ambar ruhazatanak egésze erre utal. Modernsége mégis megtéveszt6: fekete ,gyaszos”,
szoknyas egyberuha, de a mai divat szerinti, bordé kérmdk és ruzs, Vans cipd, kényelmes
rozsas fehérnemd, amellyel elcsabitja dldozatait. Ez arra utal, hogy a vampirok a videdklipben
gyorsan alkalmazkodnak a mai korhoz, de azt is megtapasztalhatjuk, hogy az életiik csupdn
egy Ordogi kor. Ha pedig egy ,atlagos varosi” vampirként néztiink eddig a szerepléndnkre,
akkor a 3:17-t6l kezd6ddé utolsé képkockak feminista tartalommal toltik fel a klipet: az
énekesné nem hagyja, hogy bel6le is aldozatot csindljanak. Az el6z8 kliptdl eltéréen itt
er6sebb konturokkal jelenik meg a vampirlét: el6bb egy emberi életet é16 vampirt lathattunk,
most pedig egy vampiréletet él6 embert, aki a nagyvaros elidegenité anonimitdsaban probal
meg boldogulni.

Az utolso videdklip egy igazi, hollywoodi utalasokkal teli filmes kavalkad. Lil Nas X Rodeo
cimd klipje?*® 2020-ban készilt el. Mar a legelején megtapasztalhatjuk, hogy nem csupéan
vampiros filmekbdl vettek at részleteket: a telefonfiilkés hivas a Scream 2-bél és a Saw/The
miracle workerbél vett idézetek egyfajta keveréke. A misztikus bet(itipusok itt is megjelennek,
denevérszarnyak épililnek koré, és néhany betli ordogfarkincat kap, jelképezve a klipben
felbukkand satani teremtéseket. Minden jel arra utal, hogy Lil Nas X, bar harapast kapott, még
nem valtozott at. Halanddsagat a fehér, rendkiviil modern latex6ltozete szimbolizalja. Kereszt

2 L. https://www.youtube.com/watch?v=1Du-C]D 3mQ&ab_channel=SoundMojo
(last access 28. February 2023).

% L. https://www.voutube.com/watch?v=c-yRN55iaQY&ab _channel=1ilNasXVEVO
(last access 28. February 2023).
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és fokhagymaflizérek utalnak a helyiek Drakula elleni védekezésére, amely ugy tlinik, nem hat
a f6hésre. Igy ezt vehetjiik annak jeléiil, hogy ezek az ikonikus jelképek ma mar elavuléban
vannak a vampirtorténetek kellékeiként, de még megjelenhetnek. A gydgyszertdrat, amely
el6tt megtorténik Lil Nas X atalakulasa egy Buffy the vampire slayer-szer(i vampirra, a Sziiletett
gyilkosokbdl vették at. Eddig a klip egy atlagos atvaltozasrdl szélé sztorinak tinik, jol
kidolgozott részletekkel, igy példaul elhagyott helyekkel, ahol a félig-meddig hanyag, de
erdteljes sminkU és latexcuccokba 6lt6z6tt, kallédd, modern vampirok vertek tabort. Sok film
mutatta mar be, hogy mire képesek a modern vampirok: gyorsabban ,szaporodnak”,
mikozben elhagyott iparterileteken tanyaznak. A klip hirtelen mégis fordulatot vesz, ahogyan
szépen lassan atterel6dik a sztori a Mdtrixra, a zold fényekkel és az 1 perc 5 masodpercnél
megjelené Uj alakokkal. Ezutan a vampirunk mar a Mdtrix-filmekbdl jél ismert, ikonikus
jelenetekkel |ép at abba a vildgba, és az autokroél egy hulkos ugrassal eltlinik a messzeségben,
hogy aztdn innent6l mar a varos f6lott 6rkodjon tovdbb. A Rolling Stone cimi{ magazinban a
klip rendezéje felsorolta, hogy a klipben talalhaté tovabbi utalasok a Bellybél, Michael Jackson
Thrillerébél, a Mulholland Drive-bél, és a Nightmare on Elm streetb6l szarmaznak. Célja pedig
a popkultura ikonikus elemeinek 6sszehozasa volt egyetlen alkotasban.

A vampirok a mai napig taldn a legkdzkedveltebb misztikus [ények kbzé tartoznak, és ahogy
mar megannyi konyv, film, sorozat, videdklip jovoltabdl lathattuk, mindig egy Uj, masik
szempontbdl kozelitik meg az eredeti Drakula-legendat. Ezzel ,létlik” mondanivaldja is
folyamatosan Ujabb és ujabb értelmet nyer. Legyen az horrorisztikus és elrettentd,
halanddkra veszélyt jelents vagy épp csabitd és szexualis igéretekkel kecsegtets. A Worst in
Me egy érzéki mellékszalként haszndlja a vampirtémat, mégis gazdag utaldsokkal ugy, hogy a
karos emberi érzelmek és szenvedélyek metaforajaként mutatja be azt. A Secrets a korabbi tv
sorozatos vampirtorténeteket tovabb flizve a maganyossagot és elveszettséget abrazolja. A
Rodeo pedig tiszteletét rdja le a mar ikonikus darabok el6tt, egymassal is fuzionalva azokat.

Bar harom videdklip alapjan nehéz lenne a vampir m(ifaj egészére nézve messzemend
kovetkeztetéseket levonni, azt azonban a bemutatott harom klip tiikrében is leszégezhetjik,
hogy az egyes m(ivek egyre szabadabban kdlcsondznek egy-egy olyan tetszet6s motivumot a
tobbitdl, amellyel tokéletesen a magukéva teheti a vampir mitosz koncepcidjat ugy, hogy azt
kdzben egyre kotetlenebblil tovabb is alakitjak. A fenti klipek kék vére, duplaszem( vampirjai,
vérzsdakjai, vagy épp a Matrixbdl vett motivumai ezt jél példazzak. Kulon figyelemreméltd
benniik, hogy itt mar nem regényekrdl, filmekrél, és nem is képregényekrél vagy
(tv)sorozatokrdl van szé, hanem videdklipekrél. Az itt elemzett klipek koziil taldn a Rodeo
mutatja fel a legegyértelm(ibben, hogy ma mar nem csak a Drakula-torténet, de maga a
vampirfilm is egy 6nallé popkulturalis toposz, amelynek motivumai, hasonléan az eredeti
mifajhoz, transzmedialisan is szabadon keveredhetnek. Egy sz6, mint szaz, azok a klipek,
amelyek el6kotorjak a fidk aljarél Drakulat, popkulturdlis szempontbdl nehezen tudnak a
témaval mellényulni! 2

** A modern vampiros videoklipek irdnt érdeklédé olvaso figyelmébe ajanlom még Maty Noyes
California Palms (dir. Ian Rowe, 2021) cimi gegdus YouTube-videdklip produkcidjat is:
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(last access 28. February 2023). — A szerk.
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Andras Keskeny

Drei Epoche, ein Tram. Die Verflechtung der Kontextebenen
unterschiedlicher Jahrzdhnten Hollywoods im YouTube-
Musikvideoproduktion | Dare You von der Band The XX?%

One Dream, Three Eras. Interweaving Three Various Decades from History of Hollywood
in the YouTube Music Video Production | Dare You from The XX

In my media-philosophical essay, | will briefly outline how the 2017 YouTube video / Dare You
from The XX mixes various time levels and their film and media historical contexts: the 1940s
and 1950s, the turn from the 1980s to the 1990s, and the contemporary era of the clip with
motifs from the 2010s. The clip achieves this primarily by mimicking the image quality of the
different media from the different eras: Technicolor, Kodak Colour, and VHS quality.
Additionally, the story and the Hollywood locations evoked in the cut scenes play with the eras.
This study raises the following questions: in which anachronistic space-time the actions of the
video clip take place, and what is to be achieved with the audience if not a sweetly dreamlike
but mere absent-minded effect?

Keywords: #music video retro-utopias, #interweaving of time levels, #ahistoricality
(simultaneity of the non-simultaneous), #new middle class, #cosmopolitanism,
#Hollywood as a Dispositif

Es ist schwierig, sich von dem Gefiihl zu befreien, dass die Musikvideos der zweiten Halfte der
2010er Jahre unterschwellig etwas dsthetisch-medial »Revolutiondres« in sich tragen.
Musikclips waren vor zehn bis finfzehn Jahren nur selten auBerhalb von Musikkanalen und
Jugendsendungen im Fernsehen anzutreffen. Im vergangenen Jahrzehnt ist die Musikvideo-
Kultur mit dem Erscheinen von YouTube jedoch regelrecht explodiert. Noch nie wurden so
viele Musikvideos auf der Welt hergestellt wie in den 2010er Jahren. Sie haben ihren Jugend-
und subkulturellen Charakter grundsatzlich bewahrt, erreichen aber potenziell ein sehr viel
grofReres Publikum als je zuvor. Billie Eilish mag ein relativ seltenes Beispiel diesbeziiglich
gelten, jedoch sagt es viel aus, dass ihre bislang erfolgreichsten YouTube-Musikvideo bis dato
mehr als eine Milliarden Mal abgerufen wurden.?*® Die Musikvideos scheinen irgendwie als
Kulturprodukte paradigmatisch fiir dieses Jahrzehnt zu sein?*’: Sie sind kurz, leicht zugingig

*® Der votliegende Text ist eine Kollage von zwei mild verinderten Textteilen meiner
Masterarbeit mit einem neunen Titel. Meine Masterarbeit, die den Titel Experimentalismus,
Filmkunst, Popkultur. Gabor Bodys Zukunfisvisionen aus den 1980er Jahren trug, habe ich beim Institut
fur Kulturwissenschaft an der Humboldt-Universitit zu Berlin eingereicht und erfolgsreich
verteidigt. Der Kern des Textes ist noch 2019 entstanden.

S, https://www.youtube.com/watch?v=DyDfgMOUjCl&ab_channel=BillieEilishVEVO
(last access 25. February 2023).

*"Vgl. Andreas Reckwitz, Gesellschaft der Singularititen (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2017).
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und sehr effektiv. Sie sind leicht zu konsumieren und vermitteln zahlreiche Dinge gleichzeitig:
Emotionen, Verhaltensmuster, Modetrends, Werbebotschaften usw.?*® Sie eignen sich —
starker als je zuvor —flir Marketingzwecke, aber auch fiir kiinstlerische Experimente, was auch
die Asthetik dieser Videos stark beeinflusst. Nach der Endzeitstimmung in den 2000ern in der
Musikvideokultur, zeichnen sich die Musikvideos in den letzten funf bis sieben Jahren wieder
durch einen hohen kiinstlerischen Anspruch aus.

Sie konnen ggf. erneut die Lange und den Herstellungsaufwand eines Kurzfilms erreichen,
wie etwa im Fall des Videoclips**® zu dem Song I Dare You von der englischen Band The XX.
Dieser YouTube-Musikvideo zeigt beispielhaft, in welche Richtung sich die Musikvideokultur
der letzten Jahre im Allgemeinen entwickelt hat: Es handelt sich dabei um eine kostbare,
internationale, kiinstlerisch-professionelle Produktion in Kooperation mit der Unterwaschen-
Marke Calvin Klein. Das Musikvideo dauert fast 7 Minuten, es spielt in Los Angeles, genauer
gesagt in Hollywood, und die Hauptrolle wurde mit der professionellen Schauspielerin Millie
Bobby Brown besetzt. Dieser komplette Minikurzfilm verfligt Giber ein Vorspiel und Dialoge,
bevor das Lied selbst beginnt, sowie (iber eine Schlussszene nach dem Lied. | Dare You besitzt
sogar einen kurzen Abspann. Der Name der Regie-fihrenden-Person wird in den letzten
Jahren mit demselben Selbstbewusstsein genannt wie die Autorenschaft bei Kiinstlerfilmen.
Der Regisseur des YouTube-Musikvideos | Dare You war beispielweise ein namhafter
britischer Modefotograf. Musikvideos bekommen oft eine angekiindigte YouTube-Premiere.
Sie steigen allmahlich fast in den Rang von Spielfilme auf, wobei sie sich durchaus die
Manieren ihres groRen Bruders, des Films, aneignen kénnen wie das Beispiel | Dare You
zeigt.>0

Ein bestimmtes Segment dieser Musikvideos wies in der zweiten Halfte der 2010er Jahre
erstaunlich experimentierfreudige Merkmale auf — wenngleich auf regressive Weise: Nach
den langen Jahrzehnten der »Allgemeinplitze der postmodernen Asthetik« waren vor einigen
Jahren einige Musikvideos zu sehen, die anscheinend durch die kunsthistorische Avantgarde
und den Modernismus beeinflusste, audiovisuelle Mittel verwendeten,?! das heiRRt, diese

% Vgl. Diedrich Diederichsen, Uber Pop-Musik (Kéln: Verlag Kiepenheuer and Witsch, 2014),
p. xi; Bodo Mrozek, Jugend, Pop, Kultur. Eine transnationale Gesichte (Frankfurt a. M.: Suhrkamp,
2019), p. 17.

> S. https://www.youtube.com/watch?v=qqflIEMhkqgHM&ab channel=Thexx

(last access 26. February 2023).

*" Das Phinomen, dass Videoclips filmihnlich werden, ist nicht ganz neu. In den friihen 1980er
Jahren hatte Michael Jacksons Thriller (1983) bereits die Linge und Qualitit eines Kurzfilms
erreicht. Neu ist jedoch, dass filmische Merkmale und Formen in Videoclips so weit verbreitet

sind, ebenso wie die Tatsache, dass der dsthetische und kulturelle Stellenwert von Videoclips,
die auf YouTube oder Vimeo hochgeladenen werden, fast mit dem klassischen Kinofilmen
gleichkommt.

»' Vgl. Andras Balint Kovacs, Screening Modernism. European Art Cinema, 1950—1980 (Chicago
and London: The University of Chicago Press, 2007).
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Clips waren quasi erneut »modernistisch« oder, wenn man so will, »retromodernistisch«.?>?

Das absolute Paradox beruhte darauf, dass diese retrograde Asthetik in der zweiten Hilfte
der 2010er Jahre als eine asthetische Progression prasentiert werden konnte. Manche
Musikvideos waren in den letzten Jahren auf widerspriichliche Weise gerade durch ihrem
retrospektiven Modernismus angesagt.

Das YouTube-Musikvideo I Dare You ist kein direktes Beispiel fiir das »Retromodernismus«. Es
greift eher auf den stilistischen Merkmalen der klassischen bzw. postklassischen Hollywood
zuriick. Aber es ist damit — zum Zeitalter des Post-Cinemas — nicht weniger retrospektiv.?>3 In
einem gewissen Spektrum der Videoclips im Bereich der Popmusik, die in den letzten finf bis
sieben Jahren produziert wurden, dominieren oft utopische Inhalte, die durch bestimmte
gemeinsame Merkmale ausgezeichnet sind und dadurch meines Erachtens eine
selbststandige Gruppe der Musikvideos darstellen.?>* Die Musikvideos mit einem solchen

2 Solche YouTube-Musikvideos sind z. B. Paradis: Garde Ie Pour Toi. Dir. Daniel Brereton, (2014),
https://www.youtube.com/watch?v=kWhRORMcdfw&list=PLPjU7ZjKv8uiclc8gX]HO0ZDzV
Cpi4lztc&index=1&ab channel=ParadisVEVO (last access 27. February 2023); Alvvays:
Dreams Tonite. Dir. Matt Johnson (2017), https://www.youtube.com/watch?v=7Xubq-
0]KjA&ab channel=Alvvays (last access 27. February 2023); Men I Trust: I Hope to be Around.
Art. Men I Trust (2017),
https://www.youtube.com/watch?v=DvilD8Ni7Ns&list=PI.P{U7ZjKv8uic1c8qXJHOZDzVCCp
14l ztc&index=3&ab channel=MenlITrust (last access 27. February 2023); Claire Laffut: [7érite.
Dir. Jamie-James Medina (2018),

https:/ /www.youtube.com/watch?v=tQ3HWIsZXPM&list=PLPjU7ZjKv8uic1c8qX]H0ZDzV
Cpidlztc&index=4&ab channel=ClairelaffutVEVO (last access 27. February 2023); Clio:

Tas vu. Dir. Théo Leroyer (2018),
https://www.youtube.com/watch?v=9enP5t05wFU&list=PIL.PjU7ZjKv8uicl c8qXJHO0ZDzVCp
14l ztc&index=5&ab channel=Clio (last access 27. February 2023); MO: Beantiful Wreck.

Dir. Emma Rosenzweig (2019), https://www.voutube.com/watch?v=jzvFIX-
VBc4&list=PLPjU7ZjKv8uiclc8qXJHOZDzV Cpidl ztc&index=7&ab channel=MOMOMOY
OUTHVEVO (last access 27. February 2023).

* Val. Steven Shaviro, Post Cinematic Affect (Ropley: Zero, 2010).

»* Zu dieser Gruppe koénnten bspw. die meisten YouTube-Video von der USA-amerikanischen

Singerin Lana Del Rey oder von der kanadischen Singerin Alvvays oder von der ebenfalls
kanadischen Band Men I Trust geh6éren. Um einige Videos von ihnen zu benennen:

Lana Del Rey: Ride. Dir. Anthony Mandler (2012), https://www.voutube.com/watch?v=Py -
3dilyx0&ab channel=l.anaDelReyVEVO (last access 27. February 2023); Lana Del Rey: Love.
Dir. Rich Lee (2017), https://www.voutube.com/watch?v=3-

NTvOCdFCk&ab channel=I.anaDelReyVEVO (last access 27. February 2023);
Lana Del Rey: National Anthem. Dir. Anthony Mandler (2012),

https:/ /www.youtube.com/watch?v=sxDdEPED0Oh8&ab channel=I.anaDelReyVEVO

(last access 27. February 2023); Alvvays: Adult Diversion. Dir. Colin Medley (2013),
https://www.youtube.com/watch?v=rZHPCcFmEjc&ab channel=Alvvays

(last access 27. February 2023) ; Alvvays: Archie, Marry Me. Dir. Gavin Keen and Allison
Johnston (2014), https://www.voutube.com/watch?v=7An3]dtSrnY&ab channel=Alvvays
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https://www.youtube.com/watch?v=DviID8Ni7Ns&list=PLPjU7ZjKv8uic1c8qXJH0ZDzVCpi4Lztc&index=3&ab_channel=MenITrust
https://www.youtube.com/watch?v=tQ3HWIsZXPM&list=PLPjU7ZjKv8uic1c8qXJH0ZDzVCpi4Lztc&index=4&ab_channel=ClaireLaffutVEVO
https://www.youtube.com/watch?v=tQ3HWIsZXPM&list=PLPjU7ZjKv8uic1c8qXJH0ZDzVCpi4Lztc&index=4&ab_channel=ClaireLaffutVEVO
https://www.youtube.com/watch?v=9enP5t05wFU&list=PLPjU7ZjKv8uic1c8qXJH0ZDzVCpi4Lztc&index=5&ab_channel=Clio%20
https://www.youtube.com/watch?v=9enP5t05wFU&list=PLPjU7ZjKv8uic1c8qXJH0ZDzVCpi4Lztc&index=5&ab_channel=Clio%20
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https://www.youtube.com/watch?v=jzvFlX-VBc4&list=PLPjU7ZjKv8uic1c8qXJH0ZDzVCpi4Lztc&index=7&ab_channel=MOMOMOYOUTHVEVO
https://www.youtube.com/watch?v=jzvFlX-VBc4&list=PLPjU7ZjKv8uic1c8qXJH0ZDzVCpi4Lztc&index=7&ab_channel=MOMOMOYOUTHVEVO
https://www.youtube.com/watch?v=Py_-3di1yx0&ab_channel=LanaDelReyVEVO
https://www.youtube.com/watch?v=Py_-3di1yx0&ab_channel=LanaDelReyVEVO
https://www.youtube.com/watch?v=3-NTv0CdFCk&ab_channel=LanaDelReyVEVO
https://www.youtube.com/watch?v=3-NTv0CdFCk&ab_channel=LanaDelReyVEVO
https://www.youtube.com/watch?v=sxDdEPED0h8&ab_channel=LanaDelReyVEVO
https://www.youtube.com/watch?v=rZHPCcFmEjc&ab_channel=Alvvays
https://www.youtube.com/watch?v=ZAn3JdtSrnY&ab_channel=Alvvays

Inhalt bezeichne ich hier — unabhangig vom tatsachlichen Genre dieser Clips — allgemein als
»Retroutopien«. Die Audiovisualitat dieser Videos stimmt jeweils in zwei Punkten tberein: Sie
ist utopisch bzw. traumartig und hat einen unbestimmten Vergangenheitscharakter.
Musikvideo-Retroutopien vermischen die unterschiedlichen Ebenen der Vergangenheit mit
der Gegenwart und zuweilen mit einer nicht allzu weit entfernt liegenden Zukunft in hybrider,
oft komischer Weise.

Die Proportionen bei der Vermischung der Zeitebenen kénnen von Produktion zu
Produktion variieren, allerdings besitzen sie Gberwiegend einen markant retrospektiven
Vergangenheitscharakter, der in der Regel nicht weiter als in die 1950er Jahre zurlickreicht.
Somit sind Musikvideo-Retroutopien, wie es Zygmunt Bauman meinet, »Retroutopien«.?>> Das
ist kleine blofRe Retro-Nostalgie mehr, jedenfalls nicht im herkdmmlichen Sinne. Musikvideo-
Retroutopien stellen die Welt der Vergangenheit nicht mehr wie es einmal war, dar, sondern
sie umschreiben und revidieren sie auch. Sie greifen nicht unbedingt auf ein bestimmtes
Jahrzehnt zurlick, sondern in den meisten Fallen gleichzeitig auf mehrere Jahrzehnte, deren
Motive und Gegenstdande eklektisch miteinander kombiniert werden. Sie sind durch eine
Sehnsucht charakterisiert, die nach einer nicht-existenten, utopischen Vergangenheit fiebert,
genauso wie nach einer nicht-existierenden, kompensierten Gegenwart. Dieser retrospektive,
jedoch prasenzartige Anachronismus fihrt in den Clips zu einem utopischen Charakter. Sie
driicken den klaren Wunsch nach Absenz aus.

Der offizielle Video zum Song | Dare You der Band The XX exemplifiziert das Genre der
Musikvideo-Retroutopien subtiler Weise. Der erste Schnitt zeigt ein StralRenschild mit der
Aufschrift »Griffith Park«, auf dem ein Vogel gliicklich vor sich hin zwitschert. Der Ausschnitt
und die Technicolor-Farben des Bildes sowie die kitschige Art und Weise, mit der der sich
kiinstlich bewegende Vogelpupe auf dem Bild inszeniert wird, rufen das Hollywood der
1940er, 1950er Jahre — Den Zauberer von Oz (1939) — in Erinnerung. Der nachste Schnitt zeigt
den beriihmten Werbeglobus des ehemaligen Outdoor-Einkaufszentrums Crossroad of The
Word. Die sich drehende Uberschrift auf dem Globus weist nicht nur auf die Geschichte
Hollywoods hin, seit den 1950ern (ganz bis zu 1980ern) mieteten hier berlihmte Regisseure,
Stars und Filmpostproduktions-Firmen Biiros, sondern macht den Zuschauenden klar: Er
befindet sich jetzt im Schnittpunkt aller Welten, in einer Traumwelt a la Hollywood. Wéahrend
die stalinistischen Kolchose-Operetten, vor allem Iwan Pyrjews Werke wie der beriichtigte

(last access 27. February 2023); Alvvays: Dreams Tonite. Dir. Matt Johnson (2017),
https://www.voutube.com/watch?v=7/Xu6q-6]KjA&ab channel=Alvvays

(last access 27. February 2023); Men I Trust: You Deserve This. Art. Men I Trust (2017),
https://www.youtube.com/watch?v=e6k4-S4HIHk&ab channel=MenlTrust

(last access 27. February 2023); Men I Trust: Seven. Art. Men I Trust (2018),
https://www.youtube.com/watch?v=pnY7m5CK-as&ab channel=MenlTrust

(last access 27. February 2023); Men I Trust: Say Can You Hear. Art. Men I Trust (2018),
https://www.youtube.com/watch?v=DyMVfGIL5 Q&ab channel=MenITrust

(last access 27. February 2023).

> Vgl. Zygmunt Bauman, Retrotgpia (Cambridge: Polity Press, 2017).
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Film Kubankosaken (1949), den Agrarboden in den Himmel erhoben, waren die Hollywood-
Filme in den 1940ern, 1950ern daflr bekannt, den Olymp schlechthin auf die Erde zu holen.
Dieser Olymp ortete sich nicht zuletzt in Hollywood selbst wie im Filmlegend Sunset Boulevard
(1950). So weit geht im Glanz und Glamour das Musikvideo I Dare You nicht. Trotzdem gilt:
Sowohl Hollywood als auch die sowjetische Filmindustrie verpackten ihre Traumwelten in den
1940er, 1950er Jahren in zeitgenodssische Kulissen. Sie projizierten sie ohne historische
Distanz direkt auf die Gegenwart. Diese Traumwelten waren also eigentlich traumhafte
Welten, die das kulturelle Realitatsbild nicht untersagen, vielmehr fungierten sie eigentlich
als Verschénerung, Idealisierung und Korrektur der damaligen Wirklichkeit. Der Clip I/ Dare
You wiederholt notabene diesen Akt, doch bereits als bewusste, kulturell distinguierte
historische Reflexion.

Nach den ersten zwei Schnitten folgt eine Enumeration der Hauptfiguren des Clips. Sie
werden in einer kurzen Miniszene aufgezeigt bzw. durch diese charakterisiert. Die Enumeration
ist urspriinglich ein Mittel der antiken Epen, die den bereits existierenden, allgemein bekannten
Mythen eine Form verliehen. Eine der Hauptfigur, ein Schulmadchen, verpasst ihren Schulbus
und damit beginnt in Art eines Kurzfilms die aus mehreren Schnittszenen und Minidialogen
bestehende Einflihrung in den Ausgangkonflikt. Die Kleidungen, die Gegenstdande, die warmen
Kodak-Color-Farben des Videobildes mit seiner kérnigen Analogfilmasthetik erinnern an die
1980er, 1990er Jahre, gleichzeitig taucht in den Szenen auch ein iPhone auf. Alle Details sind
mit peinlicher Genauigkeit ausgearbeitet: Die Handlung des Clips ist in einer letztendlich
zeitlosen Schwebe zwischen den 1980ern und der Gegenwart gehalten (wo die Kleidung und
das Design der 1980er, 1990er Jahre ohnehin in Mode ist), sodass die Ereignisse der Szenen
entweder in den 1980ern oder in der Gegenwart geschehen sein kénnten, oder aber die zwei
Zeitebenen in utopisch-traumartiger Weise agglutiniert werden. Die Zeitparallele bildet also die
Grundebene, die im ganzen Clip dominieren wird. Als der eigentliche Song des Clips aufklingt,
wird ein Bild eines Gebdudes im Bauhaus-Stil gezeigt. Das ist das Masterbild der nachsten Szene
in einem Privathaus, die dennoch eine eindeutig zeitgendssische Ebene in den Clip einfihrt:
Man sieht ein distinguiertes Contemporary-Interieur und eine junge Frau in einem aktuellen
Sport-BH-Modell von Calvin Klein. Der Clip verabschiedet sich zum Schluss mit Bildern in VHS-
Qualitat von seinen Zuschauern.

Alles verbindet sich zu einem modischen, zeitgenossischen Traum: Hollywood, Konsum,
Wohlstand. Einige Teenager tun sich —ihre Verpflichtungen auller Acht lassend —in der Schul-
und Arbeitszeit zusammen und fahren an einen sonderbaren Party-Ort, wo sie an einem
traumhaften und traumartigen Privatkonzert von The XX teilnehmen. Der Clip zeigt ein
Eldorado, ein Parnass-ldyll: Higelland, leichter Wind, zarte Warme, Sonnenschein, Palmen,
Kultur, Reichtum, absolute Sicherheit. Von Prekariat ist hier keine Rede. Die Hauptfiguren
erfiullen alles, was sich im Leben erreichen lasst: Sie sind jung und gesund (die biologischen
Daten stimmen also), gut situiert und kulturell gut gebildet. Ihre 6konomische Akkumulation
(besser gesagt die Akkumulation der Eltern) erreicht unter globalem Gesichtspunkt das
oberste Niveau. Soweit kdnnte alles mit einem zeitgendssischen Realitatsbild libereinstimmen,
auch wenn dieses Bild als Realitdt nur wenigen Menschen, weltweit nur einer hauchdiinnen
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Elite tatsachlich gegeben ist und allein deshalb schon an sich traumhaft scheint. Die
Zeitasthetik des Musikvideos erhebt jedoch alles in eine marchenhafte, utopische Ebene. Die
Hauptfiguren leben nicht nur da, wo sich — so der Auftakt — alle Wege auf mythische Weise
kreuzen, quasi in der Mitte der (globalisierten) Welt, sondern auch in der Mitte der Zeit, wo
sich alle Zeitebenen und heute noch relevanten Epochen der Modernitdt anachronistisch
schneiden. Sie leben dort —in der und durch die Diegese des Videos — einfach zeitlos, fiir ewig.

Um noch einmal zum Auftakt zurlickzukehren: In den ersten zwei Schnitten wird also der
Hintergrundkontext vorgestellt und eigentlich ein Kontexthintergrund etabliert. Das Videoclip
zeigt ein traumhaftes Paradies auf Erden, so wie zahlreiche Produktionen Hollywoods aus den
1940er, 1950er Jahren. Auch dieses Paradies entspricht wie in den 1940ern, 1950ern einem
zeitgendssischen Realitatsbild, ist jedoch nur quasi-zeitgendssisch. Durch die naturalistischen
Details, wie den abgeblatterten Nagellack des Schulmadchens, wirkt die Welt des Clips
Uberaus (hiper)realistisch, sehr viel realistischer als die gepuderte Filmwelt der 1950er.
Dennoch entfernt sie sich durch die fluiden Zeitebenen starker von der Wirklichkeit und
verschiebt sich mehr in Richtung Traum, als es in der 1940ern, 1950ern der Fall war. In den
Wiederholungsgesten des Clips liegt ein Paradox. Das Paradox der Wiederholung. Das Video
kampft gegen den zeitgendssischen Widerspruch an, dass der audiovisuelle Gegenwartskontext
erst durch die historischen Hinweise addaquat hergestellt werden kann. Der Clip sehnt sich
keineswegs nach den Anfangszeiten des Kalten Kriegs zuriick und will die Atmosphare dieser
Periode auch nicht wirklich heraufbeschworen. Es soll allein der Kontext gerettet werden, in
dem die unbefangene Naivitat des Publikums filmische Traume noch so kritiklos wie in den
1950er Jahren konsumierte.

Die Gegenwart im Musikvideo I Dare You wird sozusagen mit der Vergangenheit verfeinert,
gewissermaRen kompensiert und verschont — aber auch umgekehrt wird die Vergangenheit
durch die Gegenwart mild korrigiert. Eine schlichte Gegenwartsebene eingebettet in die
zeitgendssischen Verhaltnisse — so wie in den 1940ern, 1950ern — reicht heute fiir sich
genommen anscheinend nicht mehr zum Gliick. Sie muss, damit der Zaubereffekt weiterhin
funktioniert, in einer Zeitschwebe zwischen den Jahrzehnten aufgeldst werden. Die Diegese liegt
nicht ganz in der Gegenwart, aber auch nicht bloR in den spaten 1980ern oder frithen 1990ern,
da eine Wirklichkeit ohne Smartphone — nicht einmal eine vergangene — nicht vorstellbar ist.

Gegenstand der Sehnsucht ist im Video nicht einfach Hollywood oder der American Dream,
sondern eine nie dagewesene gleichzeitige Existenz von Vergangenheit und Gegenwart, die
sich gegenseitig erganzen und im Spiegel einer Traumdiegese korrigieren. Die Gegenwart ist
nicht gut genug, doch nicht im Vergleich zur Vergangenheit, sondern eher als Folge aus ihr.
Aber die Vergangenheit ist auch nicht gut genug, um ohne weiteres in sie zurlickreisen zu
wollen. Sie kollidiert gewissermalen mit der Gegenwart. Diese Art Sehnsucht und Nostalgie
transformieren sich in Traumhaftigkeit und Anachronismus, was zum Schluss zu Tragheit und
einem Zustand der Schwebe fiihrt, zu einem Traum, zu einer Nirgendswo-Ort, zur Utopie.?>®

¢ In dieser Essay habe ich nur einige flichtigen Gedanken mithilfe der skizzenhaften Analyse
der YouTube-Video I Dare You tber die Gruppe deren Musikvideoproduktionen festgehalten,
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die ich hier als Musikvideo-Retroutopien genannt habe. Aber eine theoretisch-kategorische
Ausarbeitung dieses Begriffs steht noch ebenso aus wie eine mdgliche Ubertragung Zygmunt
Baumans Uberlegungen vom Retrotopia auf den Bereich der audiovisuellen Kultur.
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Pongracz Anna

Amerika ujra gondolt héskora — Az id6sikok és retrospektiv
motivumok keveredései Lana Del Rey videoklipjeiben

Anna Pongracz: “Make America Great Again.” Mixing Timelines and Retrospective Motives
in Lana Del Rey’s Music Videos

A trend observed in the 2010s is that pop music video productions often play with the mixing
of timelines, with varying proportions of the present, predominantly mixed with the past and
possibly the near future. It is also common to use utopian, dreamlike and predominantly retro
elements with a past character that looks back over several decades. This audiovisual content
conveys a nostalgic feeling for a romanticised past that does not really exist or does not exist

|IIII

as such. Lana Del ”” "Rey’s music videos effectively show how this longing for the past is present
in contemporary popular culture and how it is mixed with the present, i.e. how retrotropy and
hyper-culturalism are present in the clips of the last decade. This essay aims to present these
elements, particularly by highlighting the retro elements through the analysis of Lana Del Rey’s

music videos.

Keywords: #hyperculturalisation, #ahistoricality, #interweaving of time levels, #retrotopias,
#identity police, #American Dream, #Hollywood as a Dispositif

A 2010-es évek popzenei videdprodukcioi feltlin6en gyakran jatszanak az id&sikok
keverésével. Bennlik valtozd aranyban jelenik meg a jelennek — a tilnyomoérészt — a multtal,
és —esetleg — a kozeli jovbvel vald vegyitése. K6zos vonds emellett az utdpisztikus, alomszerd,
és tulnyomod részt retrospektiv jelleggel rendelkez6 elemek haszndlata, amelyek akar
egyszerre, egyidejlleg is tobb évtizedre tekintenek vissza. Ezek az audiovizualis tartalmak
nosztalgikus hangulatot sugaroznak. Vagyodast egy romantizalt, valéjdban nem létezd, vagy
nem igy létez6 mult irant. Lana Del Rey videdklipjei példaszerlien mutatjak be, hogy a kortars
popularis kulturaban hogyan jelenik meg ez a nosztalgikus vagyddas egy szandékosan félig
atkoltott, részben fiktiv mult irant, és ez a nem-volt mult hogyan keveredik a jelennel, hogy
retrotdpidkat alkosson.

A retrotdpia fogalmat Zygmunt Bauman vezette be azonos cim{ munkdajaban,?’ és a
kortars ,nosztalgiajarvanyt” érti rajta, annak retrograd tarsadalmi-szociolégiai tendencidival
egyltt. Az audiovizualis kultura terlletére, azon belll is a videdklip m(fajara alkalmazva a
retrotdpiakon olyan retrospektiv jellegi fiktiv vildgok dbrazoldsat érthetjiik, amelyek bizonyos

motivumai a torténeti valdsagban gyokereznek, a 20. sz. masodik felének évtizedeibdl

»7 Zygmunt Bauman, Retrotopia (Cambridge: Polity Press, 2017).
98



szarmaznak, mas elemei ugyanakkor teljesen elszakadnak a torténelmi valdsagtol, ezért
utdpisztikus karaktert oltenek.

Az id6sikok eklektikus keveredésének és a retrotépidk képzédésének a kortdrs
audiovizualis kulturaban két oka lehet. Egyrészt a kozosségi médidk megjelenésének és az
internetrél elérhet6 globalis tulkindlati piacoknak koszonhetéen a korabban jobbara
passzivitasra (vagy amolyan passziv kreativitasra) itélt fogyaszt62°® figurdja is atalakult. A
fogyasztok a kultura fogyasztdsa mellett annak termeldjévé, a producer és consumer szavak
O0sszevonasaval un. posumerré valtak. Részben ennek a folyamatnak, illetve a globalis
mobilitds fokozddasanak a hatdsara megjelent a hiperkulturalizicié jelensége?>®, amelyben
mar nem csak a mindenkori kulturdk egyuttélésérél és egymadsra kifejtett hatasardl
beszélhetink (multikulturalizmus), hanem ezen kulturak totalisan szabad keveredésérél is.

Madsrészt a digitalis technoldgia fejlédésével a 2010-es évekre egy olyan virtualis tér alakult ki,
amely magdba foglalta az 6sszes korabbi médiumot és medialis formatumot, megbrizve azok
esztétikait és audiovizualis minGségeit. A hiperkulturaban azonban nem csak a térbeli, de idSbeli
viszonyok is keverednek. A kortars audiovizualis kulturabdl igy ma mar nem hianyozhatnak az
archiv felvételek (pl. found footage) mellett a kiilonféle médiahordozok audiovizudlis
esztétikajanak keveredései sem. Gyakran taldlkozhatunk példdul a Kodak-filmek meleg
szinvildgaval, a VHS-magndk szinkronjelével vagy a régi kézikamerdk zajossagdval a kortdrs
videdklipekben. A két folyamat kdvetkezményeként — a ,média-archeoldgiai retroeffektek” és a
hiperkulturdlis sémak egylittes eredményeként — az elmult évtized videdklipjeiben megjelent az
esztétikai forma, amit retrospektiv utdpidk, vagyis retrotopidknak nevezhetnénk.

Lana Del Rey szamos klipjében, példaul A Summertime Sadness-hez?®° készilt videdjaban,
ez a mult iranti kétértelm( vagyakozas jelenik meg. A kép intenziven remeg a
nyitoképsorokon, a kockdk mintha hidnyoznanak, és ez szaggatott és vill6dz6 ,,amatér mozi”
vetitési élményt eredményez. A felvételek fakdnak és kopottnak tlnnek, az énekesnét
abrazolé els6 felvételen fényszivargasok jelennek meg, amelyek hatasara a kép szakadt
filmszalagra jellemz6 foltokat mutat. Az operatdr a forgatashoz 16 mme-es filmet és egy iPhone
4S kamerdjat hasznalta, valamint egy olyan applikaciét, amellyel elérte az igy lathatd
,Super8”-as effektet. Az oszladozé felvételek képileg egyszerre idézik fel a fiatalkori szerelem
intenziv boldogsagat és sugalljdk az emberi élet sebezhetdségét. Archiv hatdsu felvételeken
ezeket a boldog pillanatokat Iathatjuk, amelyeket a jelen boldogtalan képei valtanak fel. llyen
példaul a fust altal keltett félhomaly és bizonytalansag vagy az énekesné 6ngyilkossaganak
pillanata. Az id6sikok Osszekeverednek, ahogy a mult nosztalgikus képeit felvaltva Iatjuk a
jelen melankolikus hangulatu felvételeivel.

»% V6. Michel de Certeau: L invention du quotidien. 1. Arts de faire (Paris: Union Générale d‘Editions,
1980).

*” Andreas Reckwitz, “Cultural Conflicts as a Struggle over Culture: Hyperculture and Cultural
Essentialism,” in The End of Illusions. Politics, Economy, and Culture in Late Modernity, id.,
(Cambridge: Polity, 2021), pp. 15-18.

20 L. https://www.youtube.com /watch?v=Tdr[.3QxjyVw&ab_channel=I.anaDelReyVEVO
(last access 13. January 2023).
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A Born to Die?®* videoklipjének nyitd képe az amerikai zaszI8, amely rogtén megel8legezi,
hogy az énekesn6tdl megszokott romantizalt Amerika-kép fontos szerepet jatszik majd a
klipben. A vagas utan a kovetkez6 képsorok mar egy monumentalis és szép klasszicista
bazilikdban jatszédnak, amely a mennyorszagot kivanja megidézni. Itt Lana Del Rey isteni
kirdlyn6ként trénol, két oldalan egy-egy tigrissel. A kamera egyenesen felé halad, mikozben a
kompoziciéd tokéletesen szimmetrikus. A kép nagy felbontasu, kivalé részletgazdagsagu
l[atvanyt nyujt. Ezeket a képeket felvaltva latjuk az alteregdjanak, egy fiatal [ldnynak a szerelmi
torténetével, akit részben téredékes és elsére atlathatatlan mddon kapcsolddo felvételek
el6znek meg. Ezeket a részleteket az Amerika aranykora irdnti nosztalgia hangulata lengi be:
1960-as évekbdl szarmazo auto, kék farmer, piros Converse cip6, b6rkabat, az amerikai zaszI6.
Ezek mind-mind az Egyesiilt Allamok korabbi, a hideghaboru alatti nagysagat, kulturalis
folényét szimbolizaljak. A filmszerd videdklip sztorija és néhany jelenete is hasonlit a Sivdr
vidék cim( filmre, amennyiben mindkét mlben egy n6 és egy 6ra nézve veszélyes férfi alakjat,
majd kettejiik kapcsolatdnak tragikus végét ismerhetjiik meg.

Az el6bb emlitett két videdban szintén megfigyelhet6 a romantika hatasa a popularis
kultdrara, ugyanis mindkett6ben megjelennek a haldl és az Ongyilkossag motivumai.
Utdbbiban az énekesé alteregdjanak halalat lathatjuk a klip zaroképeként, ahogy szerelme a
kezei kozt tartja az 6 élettelen testét, a hattérben a langold kocsival. Mig el6bbiben a szerelme
ongyilkossagat kovetben, véglil a f6szereplé maga is kdveti kedvesét a halalba.

Lana Del Rey a National Anthem?%? videdja valddi retrotdpia. A két el6bb elemzett kliphez
képest is direktebb mdédon mutatja be az id6sikok keveredését, és a torténelmi valdsag
atirdsdnak szandékat. A vided elején Marilyn Monroe szerepébe bujik, felelevenitve azt az
ikonikussa valt archiv felvételt, amikor az énekesné John F. Kennedynek énekelte a Happy
Birthday Mr. President cim(i dalt. Mindezt — mint az eredeti felvételen is — fekete-fehérben
lathatjuk. Am az énekesnd egy lépéssel tovabb viszi JFK elndkségének &tirdsat, és ironikus
csavart ad neki, amikor a fehér politikai elit uralkodé szokasait szembeadllitja a fekete hip-hop
szubkultira ritudléival. Ez az atirds Kennedyék hazassaganak és hivatali idejének ironikusan
atalakitott dbrazoldsabdl all: az alarchiv felvételek a szerelmespar kéjes tdncat, ivaszatat és
dohanyzdsat rogzitik. JFK pedig valdjdban fekete, aki a hip-hop kulturara jellemzé
aranyékszereket hord, koztiik lancokat, vaskos gy(iriit és nagy orat. Lana Del Rey
mindekodzben az 1960-as évek amerikai kulturdjahoz tartozé szimbolumokkal jatszik: egy
klasszikus csaladi strukturaban a feleség szerepét jatssza, mikozben egy Ford Mustanggal
cirkal. Egy olyan autdval, amely az autdpiacon ugyanekkor az évtizedben tapasztalhatdé
amerikai dominancidra utal. Ez a szimbdlumrendszer hatékonyan tlikr6zi vissza az 1960-as
évek Amerikajanak tarsadalmi légkorét, és az utana érzett kortars nosztalgiat, az amerikai
alom iradnti vagyodast. Az egész video Super8-as film hatasat kelti, a kézzel készitett hazimozi-
filmek hiteles melegségét sugarozva.

1 https:/ /www.youtube.com/watch?v=BaglgUxuUOg&ab channel=I.anaDelReyVEVO
(last access 13. January 2023)

*2 https:/ /www.youtube.com/watch?v=sxDdEPED0h8&ab_channel=I.anaDelReyVEVO
(last access 13. January 2023)
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263 3 VHS-mind&séget idéz8 vizudlis

A The Weeknd kozrem(ikodésével késziilt Lust For Life
torzitdssal tér vissza a régi felvételeket idézé képi vildghoz, amely egészen a klip végéig jelen
marad. Miutdn a kezd6képeken lathatd kozmikus csillagos tér (amely motivumként mar egy
kordbbi videdklipjében, a Love?®*-ban is megjelent) atvéltozott az énekesnd szemévé, Lana
Del Rey egy tévékésziilékben jelenik meg, piros ruhdban és fejpanttal, ahogyan két
hattértancossal egyitt tancol és énekel. A képek az 1960-as évekbeli amerikai tévéstudiok
zenei muUsorait és a Supreme-et (egy amerikai néi egylttes a 1960-as évekbdl) idézik fel,
ezutan az énekesnd kifut a studidbdl, és a Los Angeles-i éjszakdban felmaszik a Hollywood
felirat kivilagitott H betdjére, hogy ott taldlkozzon szerelmével (The Weeknd-el). Ezzel a néz6
szamara is egyértelm(ivé valik, hogy az amerikai dlom kozponti gyaraban, Hollywoodban
vagyunk. Lathatjuk a kivilagitott varost elterilni a Idbuk alatt, majd a kévetkezé képen az
énekes leveszi az énekesnd fejérdl a hajpantot, s eldobja, amely a levegében lebegve hajéva
valtozik. Ez a kép mintha csak Michel Gondry francia forgatokonyviré esztétikajat sugarozna,
kiilonosen Az dlom tudomdnya cim filmjével allithaté parhuzamba. A klip végén lecsisznak
a Hollywood felirat utolso betdjérdl, a D betlirél, és egy narancssarga virdgmezdén landolnak,
egymas mellett fekve. A pipacsok szine és Lana Del Rey piros cipje egy Ujabb filmes utalast
hiv elé: az Oz, a nagy vardzsiét. Mindemellett a sarga pipacsok Kalifornia dllam hivatalos
virdgai is. A kamera elkezd kizoomolni a képbdl, mig visszatér a vided kezdSképéhez. igy Gjra
az {r jelenik meg helyszinként, azonban most a galaxisok helyett a Foldet és a rajta kirajzolodé
békejelet formald fényeket latjuk. A békejel a hippimozgalmak szimbdlumaként él a
kdztudatban, amely az 1960-1970-es évek lazadd fiatalsdgdnak ma is Ujra felélesztett
szubkulturaja. Talan az egyik legismertebb békeaktivista John Lennon, aki az 1960-as évek
folyamdan komoly hatdst gyakorolt a zene fejl6désére. Alakja szintén megelevenedik a
videdban az ikonikus napszemiivege segitségével, amit Weeknd visel a klipben. A klip
megjelenése utan néhdany kritikus 6sszefliggést vélt felfedezni a vided sztorija és Peg Entwistle
szinésznd ongyilkossaga kozott, aki 1932-ben a Hollywood felirat H betdjérél vetette le magat
a mélybe. Ez is példazza, hogy ebben a munkaban is kibogozhatatlanul keveredik 6ssze
retrotépidva a torténeti valdsag (Hollywood torténete), a filmtorténet, és fikcid. Alan Hanson
ugy jellemezte a videdklipet ,mint egy szép filmes fonalat”2%>.

Az elemzett klipekben érzékelhet6, latvanyos mddon (retro elemek hasznalata) van jelen
a mult irdnti vagyddas. A mult Gjraélése kapja a fGszerepet, azonban nem ugy, ahogyan az
valdban megtortént, hanem ugy, ahogy azt a mabdl visszatekintve szép idéknek lehet
tekinteni, és kivetiteni a jelenre. Bar legtobbszor az 1960-as évek jelennek meg ezekben a
videdkban, bennik érzékelhetGen Gssze-vissza keverednek a kiilonb6z6 évtizedek idGsikjai és

*% https:/ /www.youtube.com/watch?v=eP4eqhWc7sI&ab channel=I.anaDelReyVEVO
(last access 13. January 2023)

** https:/ /www.youtube.com/watch?v=3-NTvOCdFCk&ab channel=L.anaDelReyVEVO
(last access 13. January 2023)

%% Alan Hanson, “The Ghost Of The Hollywood Sign’s Only Suicide Haunts Lana Del Rey’s
‘Lust For Life’,” Uprosxx (27. July 2017), https://uproxx.com/music/lana-del-rey-lust-for-life-

hollywood-sign-suicide-peg-entwistle/ (last access 27. February 2018).
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a torténelmi események. A kilonb6z6 kulturak elemeinek keveredésével pedig kialakit egy
yhiperkulturalisztikus-retrotdopikus” kornyezetet.

A tovabbiakban érdekes lenne Lana Del Rey egész munkdssagaban is megvizsgdlni az
Amerika-motivum allando jelenlétét, valamint a retrotdpidk jelensége szempontjabdl a két
kisfilmjét: a Ride-ot és a Tropico-t is. Ezek a hosszabb videdk az azonos cim( zeneszamainak
promacidi. Lana Del Rey videdklipjei nem csupdn egy giccses és nosztalgikus Amerika-képet
kdzvetitenek, hanem a kortdrs bizonytalansag olyan aspektusaira is ramutatnak, amelyek a
napjainkban tapasztalhaté nosztalgikus multba vdgyakozas forrdsairdl arulkodnak. Ezek
kulturatudomanyi feltarasa Ujabb iras targya lehetne.

Osszegzésként elmondhatd, hogy a jelen (és jové?) videdklipjei mar nem teljesen
ismeretlen Ujdonsagok l|étrehozdsdra torekednek, hiszen az mdra mar gyakorlatilag
lehetetlenné valt, hanem a mult szelektiv-rekonstruktiv uUjjateremtésével (retrotdpiak
segitségével) alkotnak kozonséglik szamadra izgalmas és szérakoztaté mliveket.
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A kulturalis identitas kérdései és a kortars
YouTube-videoklip produkciok hiperkulturalis
okonomidja__ Questions of Cultural Identity

In the Hypercultural Economy of YouTube Music
Video Productions

Kalmar Balint

Yung Lean és a sad boys culture — A fogasztéi kultara kritikaja
és igenlése, a technoldgiai avantgard és vaporwave kozott
egy retrospektiv u-topiaban?

Balint Kalmar: Yung Lean and the Sad Boys Culture. Between the Criticism and Affirmation
of the Consumer Culture, Technological Avant-garde and Vaporwave

In my essay, | use Yung Lean’s early songs, Ginseng Strip 2002, Hurt and Kyoto and Andreas
Reckwitz’s concept of hyperculture to ask relevant questions about today’s culture, society and
economy. Yung Lean was one of the most influential Swedish-born rappers of the early 2010s,
who have since become a relevant figure in pop culture. The vaporwave aesthetics of his early
music clips and the “sad boys” subculture he established are excellent examples of the media-
related and socio-cultural problems in late modernity. This essay focuses on two questions:
how can we still find authenticity and originality in hyperculture, and whether authenticity and
originality can be a real way to a new utopia, or do they constitute only a bad new-old
retrotopia?

Keywords: #hypercultur, #consum culture, #sad boys culture, #identity police, #vaporware,
#digital reproducibility, #interweaving of time levels (simultaneity of the non-simultaneous),
#retrotopias
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Andreas Reckwitz hiperkultira fogalmat tobb oldalrdl is vizsgalhatjuk. Témam, Yung Lean
korai klipjei kapcsan Reckwitz azon kijelentéseit veszem figyelembe, amely szerint a globalis
hiperkultira kialakuldsa fontos kovetkezményekkel jar a kulturdnak a piacgazdasdghoz vald
viszonydra és a kortars kulturdlis termelésre nézve. Reckwitz munkai ravilagitanak arra, hogy
a globalizacid, a neoliberalizmus, és a financializacid, valamint a digitdlis, a fogasztdi, és az
onmegvaldsitasi forradalmak hogyan alakitottak at az elmult fél évszazadban a kultura
fogalmat és a tarsadalmak életét.2®

Reckwitz tarsadalomelméletében a hiperkultira fogalma koézponti szerepet tolt be,
amennyiben szerinte annak kialakuldsa a modernitas jelenlegi szakaszdnak egyik fontos
jellemzdje. Reckwitz Beyond Industrial Society cim(i tanulmdanyaban arrél ir, hogy annak a
legkés6bb az 1970-es évek 6ta megfigelhet6 paradigmavaltasnak a nyoman, amelyt az ipari
tarsadalombdl a posztindisztridlis tarsadalomba valé dtmenetként jel6lhetiink, az élet olyan
teriletei is 6konomizdlddnak, azaz piacositasra kerilnek, ill. bevonédnak a piaci versengés
logikaja, amelyek korabban mentesnek szamitottak attél. Reckwitz mindenek el6tt a szocidlis
érat emliti ilyenként, és annak hdrom terlletét: az oktatast és képzést, a varosokat és
régidkat, és a személyes kapcsolatokat?®’, amelyek a globadlis tulkinalati piacokon mind
versengenek egymadssal a tehetséges f6kért, a turistakért és befektet6kért, valamit masok
figyelméért. Masfel6l Reckwitz egy masik, Cultural Conflicts as a Struggle over Culture cim
tanulmanydban azt is bemutatja, hogy a kultira hogyan héditja meg az élet kordbban
kultirasemleges teriileteit.?®® Reckwitz itt is a szocials érara hivatkozik, mint olyan teriletre,
ahol a kultdra logikaja megjelenik. Szerinte a késémodernitasban az értéktulajdonitas és az
identitas kérdései athatjak a szocialis élet egészét.?®®
Osszességében elmondhaté tehat, hogy Reckwitz véleménye alapjan, ami a posztindusztridlis
tarsadalomban 6konomizalddik, az egyuttal, ahogy 6 nevezi, ,kulturalizdlodik” is, legalabbis a
szocialis éra esetében mindenképp. igy jon létre a hiperkultira, amely ebbdl a szempontbdl
tekintve ra, valéjdban nem mas, mint a globalis piacokon szabadon keringé kilonféle
(kulturdlis, ill. kulturalizalt) javak és ideak dsszessége. Masmegkdzelitésbdl a kulturalis javak

266

Kilonosen a The Society of Singulatities és The End of Illusions. cimG konyvei, de tanulsagos ebbdl
a szempontbol Das hybride Subjekt és The Invention of Creativity cimG munkai is. Andreas Reckwitz,
Das hybride Subjekt. Eine Theorie der biirgerlichen Moderne zur Postmoderne (Frankfurt am Main:
Shurkamp, 2020); Andreas Reckwitz, The Invention of Creativity. Modern Society and the Culture

of the New. (Cambridge: Polity, 2017); Andreas Reckwitz, The Society of Singulatities (Cambridge:
Polity, 2020); Andreas Reckwitz, The End of lllusions. Politics, Econonzy, and Culture in Late Modernity
(Cambridge: Polity, 2021).

7 Andreas Reckwitz, “Beyond Industrial Society: Polarized Post-Industrialism and Cognitive-
Cultural Capitalism,” in The End of Ulusions. Politics, Economy, and Culture in Late Modernity, id.,
(Cambridge: Polity, 2021), pp. 107-108.

*% Andreas Reckwitz, “Cultural Conflicts as a Struggle over Culture: Hyperculture and Cultural
Essentialism,” in The End of Illusions. Politics, Economy, and Culture in Late Modernity, id., (Cambridge:
Polity, 2021), pp. 15-18.

** Ibid., p. 17.
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és idedk piacanak kortars tultelitettsége kapcsan a hiperkultira fogalmara hivatkozhatunk
ugyanakkor egy olyan gyl(ijt6fogalomként is, amelyben az emberi kultira és civilizacié dsszes
létezd eleme és motivuma egyszerre helyet kap, és mas motivumokkal keveredve Uj kulturalis
kontextusokat alkot, esetlegesen oly mddon is, ahogy az 6sszekapcsolddé kulturdlis elemek
eredetileg, kordbban nem fértek volna 6ssze.?’®

A hiperkultura fogalma, mint lattuk, ravilagit arra, hogy a piac miként alakitja at a kulturat.
Nem egyszerlen arrdl van szd, hogy a modern tomegtermelésen alapuld populdris kultura és
az egyéni individudlis teljesitményeken alapulé elitkultdra klasszikus dichotéomiaja eltlinik
benne, hanem arrdl is, hogy a hiperkulturdban gyakorlatilag minden kultirava, és igy egyuttal
aruva is valik. Helyesebben szdlva, egyszerre valik kulturava, és kulturalis aruva. Az 1990-es
évektsl mar nem csak a tdémegkultira — mint azt egykor a frankfurti iskola kritizalta?’?, hanem
fokozatosan a klasszikus elitkulturalis javaka és élmények is arucikké valtak, ahogy egyaltalan
minden és mindenki azza valik.2’> Mindez kérdéseket vet fel azzal kapcsolatban, hogy ez a
gyokeres szocidlis atalakulds, milyen hatdssal van az egyénekre, és miként lehet megtaldlni a
hitelességet és az értelmet egy olyan kulturaban, amelyt egyre inkabb a hiperkultira logikaja
alakit?

Mert ma mar a kultura elefadntcsonttornydban sem lehet visszavonulni: mikézben Reckwitz
The Invetion of Creativity cim( konyvéven a muvészet érajat a 19. szazadi polgari vilag
racionalitasaval szembeni rezervatumként irja le, amelynek a tarsadalmi funkciéja az oda valo
visszavonulds lehet6sége, addig a késémodernitarban a kultura és a kulturalis élmények mar
a hétkéznapok, a késémodern szubjektum altal begyakorolt kultdrtechnikak szerves része.?’?
Mig az ipari modernitds korszakdban — szemben a tomegkultira kommersz és sablonos
termelésével — egy olyan sziiletett kultdrsznob, mint Adorno még hihetett az avantgardban,
addig ma mar, mint azt Siegfried Zielinski a médiaavantgard kapcsan érzékletesen foglalja
Ossze, ez a hit is teljesen kilirilt:

A masodik vildghabord utani avantgard, amely a film, a vided, az elektronikus zene, és a
modulaciékban gyokerez6, uralommentes gyakorlat kilonb6z6 eredett generativ vagy relacios
esztétikainak elkotelezettje volt, ma dilemmaval néz szembe. A gépek és a programok —
kapacitasuktol fiiggben — szinte végtelenszamu varids kialakitasat teszik lehet6vé mindabbdl, amit
egyszer mar beléjik taplaltak és at futott rajtuk. Az a kiindul6 pont, amiért a kilonféle variansok
létrehozasa végbemegy, alig felismerhet6. A média avantgard maga is a szabalykonyv részévé

vale.”™

7" Keskeny Andras: ,,Adalékok a posztmvészet probléméjahoz”, Liget (January, 2023),
https://ligetmuhely.com /liget/keskeny-andras-adalekok-a-posztmuveszet-problemajahoz
(last access 22. January 2023)

"' Max Horkheimer and Theodor W. Adotno: A felvildgosodis dialektikdja: Filozdfiai tiredékek
(Budapest: Atlantisz, 2011).

7 Az egyének arucikké valdsaval kapcsolatban 1. Reckwitz, The Society of Singulatities, 131-161.
*P Reckwitz, The Invention of Creativity, pp. 33-235.

7 Siegfried Zielinski, ,,Vorwort,” in Zur Tiefenzeit der Beiehungen zwischen Kiinsten, ed. id. and
Eckhard Furlus (Berlin: Kadmos, 2013), pp. 12—-13. Sajat forditas.
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Az avantgard, legaldbbis az, ami mara maradt belGle, mar régen nem a modernitas
tarsadalmi utdpidjanak, hanem a kés6modernitas kulturékonomizalt piacanak része. Az
avantgardot mara felzabaltak sajat gyermekei. Benjamint parafrazalva a , digitalis technologiai
kombinalhatésag” korszakdban?’®, ahogy Zielinski rdmutat, nincs mar kildnésebb technikai
akaddlya a kulonféle kombinacidk végtelenszamu legyartdsanak. Reckwitz ennek nyoman
beszél ,szoftweralapu, kététt kreativitdsrol”.>’® Reckwitz némileg mas szemszogbdl kozeliti
meg a kiinduld problémat, ti. az Ujdonsag kérdése feldl, de nagyon hasonlé szellemben ir réla:

A netet a rekombindcid kulturaja uralja. A szévegek, képek, stb. digitalis hozzaférhet6sége miatt
konnyd 6ket kisajatitani és manipulalni. Ami ahhoz vezet, hogy ma az Gjdonsagok gyakran remixei
a mar meglévoknek. Az Gj tobbé mar nem a korabban sose voltak jelenti, ti. az avantgard
értelmében vet torést a régivel, sokkal inkabb az, ami a rekonbinaciés technikik és a

rekontextualizaci6 segitségével létrejon (pl. a mashup-ok esetében), relative Gj.””

Ami a hiperkulturdban és a digitdlis médiakulturaban uj, valdjaban az sem teljesen Uj és
eredeti, legaldbbis az avantgard m(ivészet hagyomanyos fogalmai szerint. Ami ma Uuj,
annyiban Uj, hogy az adott (re)konbinacié az adott kontextuson beliil Ujszer(inek szamit.
Mindez azt a kérdést is felveti, hogy ma mekkora helye van még a medializalt hiperkultdraban,
ill. a hiperkulturalizalt médiakultiraban annak, amit mlvészi eredetiségnek szoktunk hivni?
A fentiekben vazolt problémanak az egyik kivald példaja Yung Lean altalam megvizsgalni
kivant korai klipjei, és ezek 6sszefliggésében a vaporwave zenei m(ifaja és internetes mém
fajtdja, amely a 2010-es évek egyik népszer( esztétikai stilusa, és egyuttal szubkulturalis
jelensége. A vaporwave az elektronikus zene egyik almtifaja, amely eredetileg az 1980-as,
1990-es évek zeneszamait dolgozza Ujra, olyan eszkdzokkel, mint a lassitas, vagas, valamint
kiilonb6z6 mas effektek alkalmazasa. A vaporwave eszkoztara kisértetiesen hasonlit az 1980-
as évek korai fogyasztdi videdmiivészetének, és vele az un. technoldgiai avantgardnak az
eszkdztarara.?’® Mig a technoldgiai avantgard a 20. szdzadi avantgard mozgalmak egyik utolsé
felvondsanak szamitott az 1980-as években, addig maga a vaporwave egyszerre hasonlit

> Walter Benjamin, ,,A m{alkotas a technikai sokszorosithatdsig korszakaban,” in Kommentir
és Prifécia, id. (Budapest: Gondolat, 1969), pp. 301-334.

%70 Reckwitz, The Society of Singulatities, p. 188. Sajat forditas. Kiemelés az eredetiben. Angolul:
“Software-supported bound creativity”.

" Reckwitz, The Society of Singulatities, p. 175. Sajat fordits. Kiemelések az eredetiben. Az angol
szoveg {gy hangzik: “the internet encourages a culture of recombination. Because of the digital
availability of texts, images, etc., it is easy to appropriate and manipulate them. This has led

to the fact that, today, novelties are often remixes of previously existing things. What counts
as new is thus no longer what has never been — that which marks a clean break from the past
in the manner of the avant-garde. Rather, a category of relative novelty has arisen as a result

of the techniques of recombination and recontextualization (think of the ‘mashups’).”

78 V6. Keskeny Andris and Julia Bahnemann, ,,B6dy Gabor és a nyugat-berlini technoavantgard
szcéna”, Filmszernr (Vol. 12. Issue 1, 2022), pp. 26—43.,
https://epa.oszk.hu/03500/03508/00045/pdf/EPA03508 filmszem 2022 1.pdf

(last access 22. January 2023).
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kisértetiesen annak retronosztalgiajdhoz és ahhoz, amit Reckwitz a ,rekombinacid
kulturajanak” nevez. A vaporwave koril kialakult szubkultira ezért — a hattérben a
technoldgiai avantgard konzumkritikdjanak reminiszcencidival — a fogyasztéi kapitalizmus
elleni szatirikus tiltakozas szandékaval all 6sszefliggésbe. Ezt egyfajta nosztalgiaeffekt kiséri,
amely onellentmonddsos médon, mar-mar szlirredlisan er6s érzelmi kot6désben fejezédik ki
legtobbszor korai internetes képeket, az 1990-es éveket idézé webdizajnt, glitch art képeket
és cyberpunk széképeket foglalnak magukba. Yung Lean korai munkdssaga szorosan kotédik
a vaporwave-hez. A stilus globalis tekintetben részben altala jutott el a 2010-es évek akkori
tinédzser generacidjahoz.

Err6l a generaciordl elmondhatd, hogy teljes egészében az interneten keresztil
szocializalédtak. igy azok a fiatalok, akik 2012-2013 kérnyékén a YouTube rejtett zugaiban
felfedezték Yung Lean-t, dltaluk addig nem latott, tehat szamukra teljesen Uj kulturadlis
keveredésnek lehettek a szemtanui. Eurépai szemmel, de globalis perspektivabdl is, az
amerikai rap sokszor életidegenek szamité témaihoz képest, konnyebb volt azonosulni a
szamaival. Ehhez az élményhez hozzdjarult az a vizualis formanyelv is, amely az emlitett
generdciok teljes fiatalkordt szimbolikusan Osszes(ritette, meritve az 1990-es évek tdvol-
keleti és amerikai fogyasztdi kulturajabdél: animaciés filmjekbdl, videojatékokbdl, és nem
mellesleg a korszak uniszex Oltozkodési divatjabdl. Yung Lean korai klipjeiben és
albumboritéin gyakran alkalmazta az 1990-as és 2000-es évek cyberkultirdjara és

Yung Lean Ginseng Strip 2002 cim(i dalat azok kozott a szdmok kozott tartjak szamon,
amelyek meghoztak szamadra a sikert, és hozzajarultak ahhoz, hogy a feltorekvében 1évé un.
cloud rap mifaj egyik vezérfigurdjaként jelenjen meg. A dalszoveg elvont, dlomszer(
meditacid, amely a fiatalsagrél, az identitasrol és az értelem keresésérdl szél egy zavaros és
nyomasztd vilagban. A videdklip?’® vizudlis vildga a zene és a dalszéveg hangulatdnak
absztrahalt megjelenitése, amely jellegzetes, az 1990-es és a 2000-es évekre, valamint a korai
YouTube esztétikdra emlékeztet6 motivumokkal dolgozik. A klipben Yung Lean kilénb6z6,
nem tul jellegzetes varosi helyszineken rappel. A kozben megjelend absztrakt vizudlis effektek
leginkdbb az el6add pszichéjének kivetiiléseiként értelmezhetéek, amennyiben a torz
szineket, digitalis elmosdédasokat, tiikroz6déseket , pszichedelikus képekre” emlékeztetnek. A
kettd egyltt azt a latszélag kaotikus vilagot abrazolja, amelyben az el6add eligazodni prébal.
Ez tovabb erésiti a dal témajat: a zavarodottsagot. A Ginseng Strip 2002 videdklipje vizualis
interpretacidja Yung Lean egyedi stilusu zenei hangzasvilaganak, amely megmutatja, hogy
képes a hiphop, az elektronikus hangzads, és a popkultira kilénboz6 elemeit egyetlen
koherens vizidban 6tvozni, ti. remixelni.

A Hurt cim( dalhoz készult klip?®° is a fent vazolt esztétikdra épit, a vizudlis latvany
gyakorlatilag elveszi a hangsulyt a dalszévegrél, amely egy életérzést kivan lirdba 6nteni. A
klip vizualitasa dominal a zene f6l6tt. A tradicionalis japan zene motivumait felhasznalé szam

P L. https://www.voutube.com/watch?v=vrQWhFysPKY (last access 22. January 2023).
*0 L. https://www.voutube.com/watch?v=stgrSivnPKs (last access 22. January 2023).
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a szomorusagra és a melankolikus érzelmekre Osszpontosit. Atmoszférateremtd jelleggel
alafestéséll szolgal azoknak az elemeknek, amelyek a klipben lathatdak: AriZona jeges tea,
Fiji asvanyviz, codeines Gvegek, haldsz sapkak, Louis Vuitton taskak, Pokemon kartyak, Super
Mario, Nintendo 64-esek, és joadag szamitdégépes grafika a multbdl. Az Gsszes elem
megjelenik a klipben, amelyek kés6bb a trap és ujhulldamos hip-hop, vagyis a cloud rap vizudlis
esztétikai alapmotivumaiva valtak. Yung Lean egészen egyediilallé mdédon kezdte el vegyiteni
ezeket a kiegészit6ket, és ezzel teremtette meg az un. sad boys kulturat, azaz az ,6njeldlt
szomoru fidkat”. A sad boy-ok a vilagbdl valé kidbrandult csalddottsagukat, nosztalgiatol
athatott szomorusagukat kedvenc targyaikon és videdjatékos élményeiken keresztil rappelik
el kabitészerek hatdsa alatt, valamint jellegzetesen az 1990-es évek divatja szerint
0ltozkodnek. Az itt felsorolt jellemz&k a nemzetkdzi underground hip-hop kéreiben korabban
is jelen voltak mar, azonban igy 6sszemixelve, ennyire 6sszehalmozva, Yung Lean el6tt még
soha sem jelentek meg.

A Kyoto cim(i szdmdnak klipjében?®! az 6ltdozkédés, a latvanyos vizualis megoldasok, a
fiatalkori bardti tdrsasag és a japan kultira pdarhuzamai, ha lehet ilyet mondani,
Jtermészetfeletti médon” 6tvoz6dnek. A klipet élénk, vibrald szinek és sotét, melankolikus
téonusok keveredésével alkottdk meg, ami tikrozi a dalszéveg introvertdlt hangulatat. A
klipben szamos utalds taldlhatd a japan kulturara, tobbek kozott gésak, szamurdjok, és a
hagyomanyos japan épitészet formajaban. A vided szirredlis és tulvilagi hangulatat azonban
nem is 6nmagukban ezek a motivumok teremtik meg, hanem az, ahogy ezek kiegésziilnek az
égen megjelend (rhajokkal és kiilonféle sci-fi utalasokkal, valamint a legujabb eurdatlanti
divatipari trendekkel. A dal szévege Yung Lean sajat, hirtelen jott hirnevével, az ebbd6l adédoé
belsé frusztracidjaval folytatott kiizdelmére, és egy egyszer(bb, de hitelesebb életmdd utani
vagyakozasdra reflektdl. A klipben lathatd japan utcdk felvételei egy ,autentikusabb” élet
utani vagy, ill. egyfajta absztrakt elvagydédas metafordiként is értelmezhet6ek, amennyiben a
Japanrdl alkotott ,hiperkulturdlis sztereotipidk” alapjan az orszag még mindig az él6
hagyomanyok és a spiritualis nyugalom — ma mar utdpikusnak szamité — szigetei. Ezzel
magyarazhatd, hogy Yung Lean a hirnevével jaré 6nnon lelki kdosza és a hirnév tulzasai eldl
Japdan békét és megnyugvast sugdrzo kulturalis kozegében probal menedéket talalni.

Yung Lean dalaiban tobbnyire a digitalis technoldgidnak a tarsadalomra gyakorolt
hatdsaival, a sajat mentdlis egészségével, a droghaszndlat kovetkezményeivel, valamint a
feln6tté valas és a vildgban vald helykeresés nehézségeivel foglalkozik. A dalokhoz késziilt
videdklipjeiben pedig az Ujhullamos rap és a vaporware szubkulturdlis kédjai és motivumai
otvozédnek, mindezzel Yung Lean maga is 6nallé szubkultirat teremtett, a sad boys kulturat.
Nemzetkozi milivészekkel valé egyiittm(ikodései és aktiv, tovabbra is sokszin(i zenei
munkassaganak koszonhetéen a popkultirara igen nagy hatast gyakorol mindmaig. Ezek
alapjan a globdlis hiperkultira szerves részeként tekinthetlink m(ivészetére.

Yung Lean munkdssaga és klipjei mint esetpéldak a bevezet6ben feltett kérdésekre is
reflektalnak. Egyfeldl azt kérdeztem, hogy az a gyokeres atalakulds, amely a szocialis éra, ill. a

! L. https://www.voutube.com/watch?v=tMgkt9id{TU (last access 22. January 2023).
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szocidlis élet kés6modern 6konomizacidval és kulturalizacioval jar egyitt, milyen hatdssal van
az egyénekre? Miként lehet megtalalni a hitelességet és az értelmet egy olyan kulturaban,
amelyt egyre inkdbb a hiperkultura logikaja alakit? Masfel6l pedig azt kérdeztem, hogy
mekkora helye van ma még a hiperkultirdban annak, amit m(ivészi eredetiségnek hivhatunk?

Mint azt az oOnreflexiv, burkolt tdarsadalomkritikai szandékokat is megcsillogtatd
dalszovegei jelzik, Yung Lean esetpéldajan keresztiil elmondhatd, hogy a freudi ,rossz
kdzérzet a kortars kultiraban” mar egészen fiatalkortdl megkezddédik, a kilépés pedig nem is
olyan konnyd a késémodernitds kultirokonédmidjabol. Egyrészt Yung Lean szerencséjére, vagy
épp szerencsétlenségére, azzal, hogy dalba Onti az ezzel az 6kondmiaval szemben érzett
frusztracidit, ugyanebben az 6kondémidban elGaddként hihetetlentl sikeres tud lenni.
Madsrészt az, ahogyan Yung Lean a rap mufajdban belevegyiti a vaporware stilust, ramutat
arra, hogy a hiperkultiraban bizonyos esztétikai stilusok, trendek hogyan épiilnek Ossze Uj
szubkulturakkal, helyesebben szdlva a szubkulturdk szubkulturaival, végsé soron egyetlen
Hinfluenszer-el6add” teljesen egyedi, de tomegesen utdnzasra talald ,,énkulturajaval”.

Azok a vaporware-ben kultikusnak szamitd targyi motivumok, amelyekkel az 6 esztétikaja
is el6szeretettel dolgozik, a fogyasztéi tarsadalom felesleges, mara mar legfeljebb electro
shot-va valt kityii, amelyek képei a hierkultdraban sajatos médon — retroesztétika gyanant —
még mindig redkonomizalhatdk. Boris Groys igy fogalmazta meg a problémat mar az 1990-es
években: ,a modern médiumok és a kulturipar olyan ériasi mennyiségben gyartja a kulturalis
termékeket, hogy azt a természet ma mar nem tudja kell6 mértékben lebontani. A kérdésre,
hogy mi is marad meg, mindinkdbb az a valasz, hogy tul sok minden.”?®2 A vaporware mintha
erre a problémara prébalna meg reflektdlni, a sok szemét Ujrahasznositasaval latszélag
felhivja a figyelmet a létezésiikre, és ezzel éppenséggel még akar egy ciklikus, kérforgdson
alapuld alternativ gazdalkoddsi format is rekldmozhatna. Valéjaban a jelenlegi fogyasztoi
tarsadalommal szemben semmilyen alternativat nem mutat fel, a targyak nosztalgikus
retrokultuszaval csak elleplezi a valodi problémat.

Mint Yung Lean mivészete ezt is remekul példazza, az eredetiség kérdésére a hiperkultura
kozegében szintén nem olyan egyszer( valaszt adni, mint amennyire az korabban, példaul a
20. szazadi avantgadrd esetében még annak tlinhetett. A vaporwave ugyanazokat a
reprodukcids és montazstechnikakat alkalmazza, amiket eredetileg a vided- és technolégiai
avantgard is haszndlt az 1980-as években a medidlis konzumkritika elérése érdekében.
Valéjdban mar a médiaavantgard esetében is kérdéses volt, hogy mennyit képes még
meg6rizni eredetiségébdl az avantgard els6 hulldmanak héroszaihoz képest, mennyire eredeti
még azt, amit csinal, a vaporwave-nél azonban nem is kétséges az eredetiség hianya, hisz épp
ez alényege. Az iranyzat vallaltan trashes, ,,gagyi” stilusa ugyanis az esztétika kovetGi szamara
szubkulturalis stilusfolényként jelentkezik. A vaporwave jelenségében nem csak az az érdekes,
ahogy egy 20. szdzadi avantgard dramlatbdl retroiranyzat valik, hanem az is, ahogy ebbdl a
retrodivatbdl egy, a ,,mainstream” kultura ellenében kijatszott ,,avantgard” tartalom valik.

*2 Botis Groys, ,,Gyljteni, gydjteni,” in Az utdpia selleme, Botis Groys (Budapest: Kijarat, 1997),
p. 66.
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Yung Lean személyes alkotdi eredetisége abban érheté tetten, mint ahogy arra az elsé két
klip leirdsainak végén mar utaltam, hogy a hip-hop m(ifajat elegyitette a vaporwave stilusaval,
és az 1980-as és 1990-es évekre koncentrald stilus fels6 korszakhatarat kitolta a 2000-es évek
irdnyaba. Nagyjabdl ez szabja meg Yung Lean klipjeinek és a vaporwave mint alternativ hip-
hop miifaj Ujszerliségének érvényességi korét is: nem az azokban felhasznalt elemek az
Ujszerliek, hanem azok sajatos kombinacidi. Yung Lean hiperkulturalis eredetisége ebben az
értelemben igényt sem tart az abszolut érvényességre, szubkulturalis és életkori esetpélddja
nyoman elmondhaté tehdt, hogy az alkotdi eredetiség fogalma levalni latszik ugy az
Ujszer(iség, mint a kreativitds fogalmarodl, helyesebben szélva, az Gjdonsag és a kreativitas
fogalmai maguk relativizdlédnak.?83

Végezetiil, kitekintés gyanant, hagy vessek fel még egy, utolsé szempontot Yung Lean
korai klipjei kapcsan. Mint arra a harom klip leirdsaiban megprébaltam rdmutatni, azokban
alomszerd, sziirrealisztikus vilagok tarulnak fel. Nem csak a klipek vizualitdsa szlirredlis olykor,
hanem a klipekben felépll6 vildg mutat pszichés-pszichodelikus jegyeket, mintha Yung Lean
intorvertdlt belsé vilaga |épne a valdsadg helyébe is. Vajon lehet-e, szabad-e a klipek vilagat
utopisztikusnak nevezni, ha pedig igen, miféle utépiak ezek?

Yung Lean klipjei erésen épitenek a vaporwave mlifajara, a vaporwave pedig jatszik a
klasszikus, torténeti médiaavantgard kddjaival. Ezzel szemben, kdzvetve bar, de mégis azt
tapasztalhattuk, hogy a klasszikus m(ivészettorténeti avantgard utdpidinak vége. Zygmunt
Bauman ezt a préblémat nevesitve vezette be a retrotdpia fogalmat.?8* Ha Baumanak igaza
van, és utdpidk helyett ma mar csak retrotdpiak léteznek, akkor a Ginseng Strip 2002, a Hurt,
és a Kyoto valbéjaban Yung Lean gyermekkoranak retrotdpiai. Pszichés u-tépidk, nosztalgikus
gyermekkor retrotépiak. Nem az a kérdés, hogy Yung Lean tragikusan beleragadt-e a
melankdlia és a droghasznalat, a feln6tté valas és a gyermekkor, tavolabbrél pedig a fogasztoi
kultdra kritikaja és igenlése, a technoavantgdrd és a vaporwave , dialektikajaba”, avagy sem,
hanem, hogy mi taldljuk-e abbdl a kiutat?
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Szojka Tamas

Shakira, K’NAAN és a FIFA labdarugo vilagbajnoksag-diszpozitiv

Tamas Szojka: Shakira, KKNAAN and the “FIFA Word Cup Dispositif”

This essay analyses Shakira’s ‘Waka Waka’ and K'NAAN’s ‘Wavin’ Flag’ and their respective
video clips in relation to the notion of hyperculturalism. | examine how the video clips use the
aesthetics of remix to represent football as a symbol of unity across geographic, social and
cultural divides. Next, the paper considers Foucault’s concept of dispositif as it pertains to the
FIFA World Cup and interprets the event as a festival connected to the origin myth of football.
Finally, I highlight the tensions between globalisation, capitalism and colonialism and note the
ambivalent nature of hyperculturalism.

Keywords: #cultural capitalism, #FIFA Word Cup as a Dispositif, #hyperculturalism,
#cultural appropriation, #postcolonalism

A vilagbajnoksag a labdarugds tGnnepe. A négyévente megrendezésre kerll§ torna mind a
jatékosok, mind a szurkolék szdmdara a sportag legfontosabb eseménye, emellett a futballt
igazgatd szervezet, a FIFA ,aranytojdst tojo tyukja”. A 2010-es dél-afrikai vildgbajnoksag egy
egész generacié meghatarozé élménye volt. lkonikus gélok, géloromak, eksztatikus pillanatok,
és gazdag korités. Még azok is taldlkoztak az eseményt kisér6 elemekkel, akik szamara a foci
nem jelent tobbet egy unalmas sportnal, amelyben huszonkét izzadt férfi kerget egy labdat. A
VB azonnal korszakos slagerré avanzsalé hivatalos dalait biztosan mindenki hallotta. Ebben az
esszében Shakira , Waka Waka”?8> és K'NAAN ,Wavin’ Flag”?8® cim(i szdmat és a videdklipeket
elemzem a hiperkulturalizmus fogalmanak tikrében. Azt vizsgalom, hogy a klipek
remixesztétikdja hogyan kisérel meg egy olyan kevert ideat épiteni, amelyben a foldrajzi,
tarsadalmi, és kulturdlis kiilonbségeket Gnnepelve az Osszetartozds szinterét a labdarugas
testesiti meg. Mit foglal magaban az, amit VB-diszpozitivnak nevezhetnénk, és hogyan
értelmezhet6 az esemény Unnepként? Emellett igyekszem ramutatni arra, hogy a klipek
kapcsan felmeriil a globalizacié, a kapitalizmus és a kolonializmus k&6zo6tt meghizédo
fesziiltség, és a hiperkulturalizmus ambivalens mivoltanak kérdése is.

Byung-Chul Han és Andreas Reckwitz hiperkultira fogalma arra utal, hogy a késé6-
modernitdsban elmosdédnak a klasszikus értelemben vett kulturalis formak hatarai, és
egyetlen globdlis kapitalista mddon szervez6d6 piactér termékeivé vdlnak. Minden ilyen elem

%% L. https://www.youtube.com/watch?v=pRpeEdAMmmQ0&ab channel=shakiraVEVO
(last access 20. January 2023).

%% L. https://www.youtube.com/watch?v=WT[St4wP2ME&ab channel=KnaanVEVO
(last access 20. January 2023).
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kapcsolatban all egymassal, és ebben a bonyolult piai—kulturalis haldzatban sziintelendl
valtoztatjdk a pozicidjukat, versengve a fogyasztok figyelméért. A globalizalt piacoknak
koszonhetSen egyt6l egyig bdarhol, barmikor elérhetéek, és tetszés szerint vegyithet6ek
egymassal, Ujabb kapcsolédasi pontokat generalva.

Ezt a megkdzelitést haszndlom, amikor a ,, Waka Waka”, és a ,,Wavin’ Flag” klipjét elemzem.
E szerint ezek a klipek olyan, a hiperkultira m(ikodésmaédjanak logikdjabol egyenesen
kovetkez8 remix-esztétikdkkal dolgoznak, amelyek a kivant hatds elérése érdekében gondosan
megvalogatott elemeket emelnek le a hiperkultiura globdlis elemkészletének ,virtualis
polcardl”. A ,Waka Waka” volt a 2010-es dél-afrikai vilagbajnoksag hivatalos, a FIFA altal
akkreditdlt dala. A ,,Wavin’ Flag” szintén a torna kapcsdn, a Coca-Cola promécids kampanyanak
himnuszaként valt ismertté, a videoklip pedig mar ennek apropdjan késziilt.

Mi a feladata egy-egy olyan terméknek, mint a két dal és a klipjeik? El6szor is, fontos szem
el6tt tartani, hogy a vilagbajnoksag egy kapitalista vildgszemléletbe agyazodik bele, igy
els6dleges célja a profittermelés, illetve annak maximalizaciéja. Kulcsfontossdgu, hogy
kielégitdé nyilvanossagot kapjon, az ezt el6segit6 promdcid egyik legcélravezetébb eszkoze
pedig a popkultira, a popzene, és a videoklip. Az elsé szabaly: ,Végy egy (j6 kapus helyett)

'”

egy ismert el6adot!” Shakira a latin-pop legnagyobb alakja, és mar 2010-ben is a vilag egyik
legnépszer(ibb énekesndje volt. Az eladhatdsagot nagyban segiti, ha a zene meglovagolja az
aktudlis trendeket, egyedi, és kdnnyen megjegyezhet6. A klipben is latunk példat erre a
torekvésre: Shakira és a tobbi szerepld tdnca azéta ikonikussa valt. A klipnek ez a rétege tehat
a kortdrs popularis kultira vonasait hordozza magan.

Reckwitz szerint a ,hiperkultira és az identitaskeresés szoros kapcsolatban &llnak”?8’.
2010-ben el6szor kapta meg afrikai orszag a vildgbajnoksag rendezési jogat. (Arra most nem
térek ki, hogy a dél-afrikai helyszinvalasztas mekkora mértékben kdszonheté Nelson Mandela
faradhatatlan kampanyolasanak, titokzatos kenépénzeknek, és a FIFA berkein beliil zajld
notodrius korrupciénak.) Nem meglep6 tehdat, hogy a tornat népszer(sité dal dél-afrikai,
tavolabbrél kozelitve pedig egyfajta , 0sszafrikai” kulturat kisérel meg — mesterségesen —
|[étrehozni. Ennek elemei a dalban és a klipben is kdnnyen felfejthetéek. A ,,Waka Waka”
nagyban épit egy kameruni katonai dalra, a ,Zangaléwa”-ra, a vided szereplGi pedig
hagyomanyos népviseletben tadncolnak.

Michel Foucault diszpozitiv fogalma olyan heterogén diszkurziv és nem-diszkurziv
elemekbdl 6sszedlld absztrakt ,hatalmi” haldzatra, szovetre utal, amely manapsag mar az
,onmitosz-teremt6” piaci entitasokra is jellemzévé valt, mint Hollywood vagy az IKEA. A VB-
diszpozitiv tehat ebben az értelemben minden olyan elemet magdba foglal, amely a
vildgbajnoksagokhoz kot6d6 szervezetekhez, eseményekhez, szerepl6khoz vagy fogalmakhoz
kapcsolédik. llyen értelemben tehat egyarant magaba foglalja az 1998-as franciaorszagi torna
mérkSzéseit, a FIFA-t mint szervezd intézményt, Lionel Messi sz6rszélait, vagy éppen a
sportdgat népszer(isité zeneszamokat. Ez a kapcsolat forditva is fennall: Shakira dala kisebb-

*7 Sajat ford., Andreas Reckwitz, The End of lusions: Politics, Economy and Culture in Late Modernity.
(Cambridge: Polity, 2021), p. 20.
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nagyobb mértékben kapcsolddik minden olyan elemhez, ami a VB-diszpozitiv része. Ugy
vélem, a klip tiikrozi a halézatot mikodtetd ideat.

Mi a futball ebben az értelemésben? Egy jaték, amely orszaghatdrokon, b6rszinen, tarsadalmi
kilonbségeken tullépve 6sszekoti a vilagot. Ekoré az esszencia koré épil minden olyan réteg,
amely ezt drnyalhatja, megkérddjelezheti. A hiperkultura diszpozitiv képz6 szévetében a foci
olyan kapcsolddasi pontként kivan fellépni, ahol a kilonbdz6 kultirak megmutathatjak a
kilonbségeiket, de egységesen Osszekoti 6ket a sport szeretete. Mindkét klipben kiilonb6z6
hatterd, bérszinl szerepl6k tdncolnak vagy fociznak. A ,Waka Waka” dalszévegében keveredik
az angol, a spanyol és két afrikai nyelv is. Ebben a kontextusban a zaszl6 erételjes szimbdlum,
hiszen épp a nemzetek kulénallésagat jelképezi, ha viszont kiilénb6z8 zaszlok egy helyen
lobognak, az az Osszetartozast testesiti meg. Ezzel a logikdval mikddik a Sziget Fesztivalon
minden évben gyakorolt ,zaszlélenget6 nap” gesztusa, de természetesen a VB-k esztétikajanak
is fontos jellemzGje ez a szészerinti sokszinlség. K'NAAN ,,Wavin’ Flag” klipjében mas megoldast
valasztott. Nala a zaszI6t csak az integet6 kezek jelképezik, igy meghagyva a lehet6séget, hogy
ki-ki a sajat nacidjanak mintait képzelhesse a helyére.

A labdarugas 6nmaga szamdra teremt mitoszt, nincs ez masképp a vilagbajnoksag
esetében sem. Mircea Eliade vallastudomdanyi szempontbdl vizsgalta az U(innepek
jelent&ségét. EImélete szerint a valldsos ember id6felfogdsa nem homogén: bokros teenddit
a profan, folyamatos jelen id6 keretei kozo6tt végzi, de az Ginnepek alatt mas tulajdonsagokkal
rendelkez6 id6t él meg. Ez a szent idG ,,1ényegénél fogva visszafordithato, voltaképpen mitikus
Gsid6, amelyet Ujra jelenvaléva tesznek. Minden vallasi Gnnep [...] azt jelenti, hogy valamilyen
mitikus multban, kezdeti id6ben lezajlott szakrélis eseményt Gjra jelenlévévé tesznek.”?88
Tehdat minden Unnep ideje felveszi a felevenitett 6smitosz allanddsagat, és fenntartja annak
jelent6ségét. Utdbbi szerep miatt fontos a periodikus ismétl6dés. Ezt a megkozelitést a
vallasos kereteket elhagyva is szokds alkalmazni: igy tehat, amikor azt irom, a vildgbajnoksag
a labdarugas linnepe, azt értem ezalatt, hogy minden VB Ujrateremti, megjeleniti, és bdviti a
futball 6smitoszat. A vallasos Ginnepek 6sszetartd torekvése is er6siti a hasonlatot. A torna
kozeledtével a futballvilag id6felfogdsanak homogenitdsa megtorik, linnepi id6t tapasztal
meg. Miért érdekes mindez szdmunkra? Shakira klipjének egyik, még nem targyalt rétegét
képezik a korabbi vildgbajnoksagok emlékezetes pillanatait bemutaté képsorok. Az
eksztatikus vagy éppen szomoru futballtorténeti jelent&séggel biré események Ujra élése
fokozza a kovetkez6 tornara vald varakozas izgalmat. Marketing szempontbdl ez telitalalat,
amelynek hatterében a targyalt ,,mitikus” id6élmény hizédik meg. A vilagbajnoksag az az
Unnep, ahol a szurkold lehetGséget kap a futball 6smitoszahoz vald kapcsolddasra. Ezt jeleniti
meg Shakira klipjében a kordbbi hires gélok, a feszilt pillanatok és a nagy népszer(iségnek
orvendd (aktiv) jatékosok felvillantasa. (Amellett, hogy a klip forgatasa inditotta Utjara a
napjainkban kulminalédoé Shakira—Piqué sagat.)

Ertelmezésem szerint tehdt a két klip remix-esztétikajat elsédlegesen ez a harom réteg épiti
fel: a popularis kultura rétege, a sajatos afrikai identitast megteremteni igyekvé réteg, és a

*%8 Mircea Eliade, A sgent és a profin (Budapest: Eurépa Kiad6, 1996), p. 28.
115



futball 6smitoszat, a sportagon keresztiil megvalosuld 6sszetartozast a multikulturalitassal és
a korabbi ikonikus pillanatok nosztalgidjaval felelevenit6 réteg. Itt azonban szeretnék
ramutatni ennek a fajta hiperkulturalizmusnak a kett6sségére is: felmeril a kérdés, hogy nem
séril-e a reprezentdacid, ha a kilonb6z8é kulturdlis motivumokat a gyokeriktSl elszakitva
termékké alakitjuk, és tetszés szerint keverjik? Shakira felkérése nem rezondlt jél a dél-afrikai
kozonség koreiben. Vélekedésiik szerint a kolumbiai énekesné nem volt ideadlis valasztas arra,
hogy az Afrikdban rendezett tornat képviselje (még ugy sem, hogy az énekesnét az afrikai
hattérrel rendelkezé Freshlyground zenekar kisérte). Ezt az ambivalenciat erGsitette az a
vélemény is, miszerint a zeneszerz6k gatlastalanul loptak a népszerl kameruni dalbdl, igy
kisajatitottak az afrikai kulturat. A felhdborodds akkora hullamokat vert, hogy a FIFA kénytelen
volt kiadni egy kdzleményt, amely szerint nem tortént plagium, hanem a helyi kultirat tisztel6
feldolgozas. K'NAAN daldnak szovegét politikai tartalma miatt nagy mértékben at kellett irni,
hogy felhaszndlhassak a kampanyban.?®® Ezek a torténések egy kontroverz jelenségre
mutatnak rd: a kapitalista mddon szervez6d6 nyugati kultura kiragadja a helyhez kot6dé
kulturalis elemeket, és belegyurja a latszolag értékkdzpontu hiperkulturalitds masszajaba. Ujra
felhaszndlja Gket, keveri, majd az Uj kontextusban a ,méltanyos reprezentdcié” cimkéjét
feszlltsége: a hiperkulturalizmus kiragad, elvesz és felhasznal barmit, ami megtetszik neki.
Nem szerencsés konnotacié egy hanyatott kolonialis multtal rendelkezd afrikai orszag kapcsan.
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0 _So many wars, settling scores

Bringing us promises, leaving us poor

I heard them say, »love is the way«

»Love is the answer, that's what they say

But look how they treat us, make us believers

We fight their battles, then they deceive us

Tty to control us, they couldn't hold us

'Cause we just move forward like Buffalo Soldiers”
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Lokodi Emese

Popfeminizmus — A feminizmus legujabb hullaméanak
megjelenése a 2010-es évek videdklipkultarajaban

Emese Lokodi: Popfeminism. The Emergence of the Latest Wave of Feminism
in Video Clip Culture in the 2010s

In the 1960s, there were already feminist ideas in the music industry, but they only became
genuinely influential in the 1990s. Thanks to the third wave of feminism, feminist views first
became widespread among punk and rock musicians and then among pop performers as well.
In my essay, | examine how feminist ideas are represented in the music videos of pop
performers in the 2010s and what social changes have made the development of pop feminism
possible, the representatives of which are analysed here. These performers have developed a
fan group already familiar with the formal toolkit of pop feminism, allowing them to easily
identify with the ideas that the performers attempt to convey through their music videos.
Today, we can say that pop feminism has become an integral part of pop culture.

Keywords: #popfeminism, #contemporary music video culture, #identity police,
#new middle class, #hypercultur

A feminizmus meghatarozo tényez6vé valdsa a popkultiraban az 1990-es évek elejére tehetS. Bar mar
az 1960-as években is voltak kilénb6z6 zenei el6addk, akik a dalszovegeikben megprébaltak
felszélalni a n6k jogaiért, ezeket az el6addkat a forgalmazéd cégek tobbnyire még nem engedték
érvényesilni, és nem igen keriltek be a szélesebb koztudatba. A feminizmus harmadik hulldmanak
elindulasaval azonban megviéltozott a helyzet. A néi jogokért folytatott mozgalmak el&szoér a punk
el6adok korében valtak népszer(ivé, és altaluk kerliltek be valamivel szélesebb korben is a
popkultdraba. llyen mozgalom volt példdul a Spice Girls egyiittes nevéhez kapcsolhatd Riot Grrrl.%°
Esszémben két videdklipes példan keresztiil azt vizsgdlom, hogy a 1990-es évek feminista mozgalmai,
amelyek f6ként a punk és a rock stilusokhoz voltak kéthetdk, hogyan alakultak at a popzene vilagaban,
és ma milyen eszkozokkel préobaljak a 2010-es évek néi pop el6addi reprezentalni a feminizmust mint
eszmét.

A punk zenészek 3ltal képviselt feminista Riot Grrrl mozgalom a 2010-es években még mindig
hatast gyakorolt az alkotdkra, és mar nem csak a punk és rockzene irdnyzataiban, hanem a pop zenei
el6addk széles koreiben is. A 2010-es években megjelené Uj feminista mozgalomrdl,
popfeminizmusként irnak a tudomdnyos elemzések.®® A popfeminista irdnyzatot képvisel§ irdk,
Ujsagirdk irasaikban azt valljak, hogy a feminizmusnak meg kell teremteni egy tovabbi, Ujabb

*" Saj6 David, ,,Amikor a feminizmus még punknak szamitott,” Index (7. March 2015),
https://index.hu/kultur/zene/2015/03/07/fempunk/ (last access 22. January 2023).

*' Emily Spiers, Pop-Feminist Narratives: The Female Subject under Neoliberalism in North America,
Britain, and Germany. 1-2. Oxford: Oxford University Press, 2018.
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valtozatat. Ez az U] fajta feminizmus, szinte észrevétlenil épil be a popularis kulturaba. Az Uj irdnyzat
fellelheté a popkultira szinte minden agaban, kezdve a televizids mUsoroktdl, az internetes
férumokon at, a zenékig, filmekig. Mindezen tul, a kiilonb6z6 hirességek és kozéleti személyiségek
megnyilvanulasaiban is fellelhet6k az Uj feminista nézetek. Ezek azt hangsulyozzak, hogy mindenféle
tarsadalmi nyomas ellenére a nék maradjanak 6énmaguk, legyenek sajat elképzeléseik, és ne a
tarsadalmi nyomasok hatasara cselekedjenek.?*? llyen tdrsadalmi nyomas lehet példaul, hogy egy férfi
mit var el egy n6tél egy szerelmi kapcsolatban, vagy, hogy egy kdz0sség a n6 feladatanak tekinti-e pl.
a férfi jolétének megteremtését, és azt, hogy ne az 6ndllé céljai megtaldlasan faradozzon.

Ennek az Uj feminista aramlatnak a létrejottében nagyban szerepet jatszott egy Uj nemzedék
fellépése a 2000-es és 2010-es években. Ez az Uj nemzedék, a popkultura aktiv fogyasztdi kozé tartozik,
és tagjai tobbnyire, mint az Ujk6zéposztaly tagjai jelentek meg a tarsdalami rendszerekben. Ennek az
Ujkozéposztalynak tébbek kozott a kilonféle szellemi-kreativ munkat végzd ,értelmiségi” rétegek a
tagjai. Kozmopolita gondolkodasmddjukkal mindenekel6tt 6k teremtik meg azt, amit globdlis
hiperkultdranak nevezhetiink.?®® A hiperkultiraknak nincsenek térbeli és id6beli hatdrai, a globalizacié
hatdsdra jott |étre. Jellemzbje, hogy barmilyen kultira jellegzetességeit képes magdba olvasztani.
Ezért nem csak a globalizacié kovetkezménye, hanem egyuttal maga is globalis. Az altalam aldbb
elemzett videdklip példak is az Uj kozéposztalyt probdljdk megszdlitani, és valamiféle j, globalizalt,
kozmopolita eszmét prébdlnak kézvetiteni szdmukra, s ennek részeként az Ujfajta feminizmust is. Ez
az Ujfajta feminizmus szintén tekinthetd globalisnak, hiszen nem csak az Egyesiilt Allamokban é16
néknek fontos a fliggetlenségi torekvés, hanem az Azsidban vagy Afrikaban él6 nék jogaira is
vonatkoznak ezek az ideoldgiai allitasok, és megprobalnak reflektalni az Amerikan kivil él6 n6k sorsara
és életére is.

Miley Cyrus Wrecking Ball cim(i daldhoz készilt videdklipje?**

nagy port kavart, amikor 2013-ban
megjelent. A videdklip eléggé megosztd, azonban értelmezhetd Ugy is, hogy az énekesné atveszi az
irdnyitast nGiessége és szexualitdsa felett, és minden kilsé tényez6t kizdrva 6 maga rendelkezik
felette. A klipben megjelené meztelenséggel azt akarja kozvetiteni a kozonség felé, hogy igenis joguk
van a néknek ugy megjelenni nyilvanosan, ahogyan csak akarnak. Az pedig, ahogy a betonfalakat
lebontd fémgolydn hintazik, a ndékkel szemben tamasztott elvardsok teljes lerombolasat és
megsemmisitését szimbolizalja. Miley Cyrus megosztd viselkedését sokan csak magamutogatd
magatartasnak fogjak fel, viszont az énekesné ezekre a kritikdkra azzal reagalt, hogy 6 tudatosan igy
prébalja feminista nézeteit kdzvetiteni a kdzdnsége és a kdvetdi felé.?> Cyrusnak ez a szuggesztiv képi
vilag szinte minden videdklipjében fellelheté a Wrecking Ball debiitdlasa dta, és egyfajta védjegyévé
valt a fiatal énekesnének.

A 2010-es évek végének egyik ujonnan befutott, és maris vilaghirnévnek 6rvendd Ava Max dalai és
videdklipjei is szamos, a feminista eszméhez tartozd elemet sorakoztatnak fel. A popénekesné
dalaiban ujra értelmezi a férfi és a nGi szerepeket, és ezzel személye kozvetleniil is az Uj feminista

*21bid., pp. 3-5.

*? V6. Andreas Reckwitz, The Society of Singularities. Cambridge, Polity, 2020, p. 199.

#* L. https://www.youtube.com/watch?v=My2FRPA3Gf8&ab channel=MileyCyrusVEVO
(last access 22. January 2023).

7 Sajé, ,,Amikor a feminizmus még punknak szdmitott.”
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mozgalmakhoz kéthet8.2%¢ A Kings and Queens cim(i dalhoz késziilt videdklip*’ is az er6sen feminista
nézeteket népszer(sitd alkotasok kozé tartozik. A 2020-ban megjelent, Isaac Rentz altal rendezett klip
egy utépidt mutat be a nézdinek, ahol a kirdlyi trénon a nék Ulnek, és nincsenek jelen férfiak. A
tdncosok és az énekesné ruhazata is egy futurisztikus vildgot prébal reprezentalni, utalva arra, hogy a
nék a jov6ben képesek lesznek kivivni maguknak azt a hatalmat, amire vadgynak a tdrsadalmi
rendszerben. A trénon Ul6 nd ruhazata a klip elején azt a hatast kelti, mintha (szinte) meztelen lenne,
a testszin( és testhez allé ruhadarabok viselése miatt. Ezzel a klip ugyanazt a szexualitas és nSiesség
feletti uralmat prébalja meg kozvetiteni, mint a kordbban emlitett Miley Cyrus a Wrecking Ball cim(
daldhoz készilt klipjében. Viszont az Ava Max daldhoz késziilt klip ezt egy sokkal szofisztikaltabb
madon teszi. Csak imitalja a meztelenséget, nem nyomja azt direkt médon a nézé arcaba, de a kivaltani
kivant reakcid viszont megegyezik a két klip esetében: megjelenik a magabiztos né alakja, aki nem
rejtegeti magat és testét sem, bizonyos tarsadalmi elvarasok és sztereotipidk miatt. A klip végil egy
csak nékbdl all6 vacsoraba és kozos tancba torkollik, ahol magabiztossag és a felszabadultsag jellemzi
a n6k kozotti légkort. Ezzel az alkotdk a nék egymas és 6nmaguk irdnti elfogadasanak lizenetét
kozvetitik. Ava Max megjelenése a sakktdblan, kékhaju néi babuként, és az, ahogyan azon elfekszik, az
énekesné egyik leggyakrabban emlegetett feminista motivumara utal: mégpedig a férfi és a néi
szerepek felcserélésére, és a két nem kozott régéta fennalld rendszer megsziintetésére,
Ujraértelmezésére.?®® Ebben a szimbolikdban a sakktablan a kiraly és kirdlyné babuinak athelyezése,
ill. feldontése azok a képsorok, amelyek a nemek kozo6tti valtozasok hangsulyozasat szolgaljak.
Osszegezve: a 2010-es évek popzenei videdklipjeiben nagyon j6l érzékelhetd a mar az 1990-es évek
zeneipardban tetten érhet6 feminista mozgalmak hatasa, tovdbbélése. Az dltalam emlitett énekesndk,
Miley Cyrus és Ava Max zenéihez készilt videdklipek jol példazzak ezeket a hatasokat. A 2010-es évek
popfeminista irdnyzatai, tobbek kdzott a popfeminizmus, egyre er6teljesebben tortek el6re a nGi
popzenei el6addk alkotdsaiban. Vezet6 feminista irdnyzattd, eszmévé vialt az emlegetett Uj
kozéposztalybeli n6k korében. Ezeknek az énekesnéknek a 2020-as évek elejére a n6k felszabadult,
,szexi” (értsd: mdsképp szexi) reprezentaldsa mar a védjegyiikké valt, és egy olyan kovet6tabort
alakitottak ki vele, amelyet valéban meg tudtak szdlitani, hiszen mar jél ismerték az altaluk hasznalt
,formanyelvet”, és azonosulni tudtak az igy kozvetiteni prébalt 4j eszmékkel. A popfeminista
iranyzatokra nagy hatdssal volt az 1990-es évek Girl Power mozgalma, amely napjainkra ujbdl nagyon
nagy figyelemnek és sikernek 6rvend a popkultura fogyasztdinak korében. A popfeminizmus és a Girl
Power mozgalom kozotti 6sszefliggések feltdrasa azonban mar egy masik munka targya lenne. Egy
dolog azonban igy is biztonsaggal kijelenthet6: a feminizmus mara mar a popkulturdlis gondolkodas
bevett részévé valt.

#0 VARGA Lilla: ,,A hagyomanyos szerepmintik felszamolasa Ava Max klipjeiben,” Apertira
(19. October 2021), https://magazin.apertura.hu/media/a-hagyomanyos-szerepmintak-

felszamolasa-ava-max-klipjeiben/10886/ (last access 22. January 2023).

#7 L. https://www.voutube.com/watch?v={H1RNk8954Q&ab channel=AvaMax
(last access 22. January 2023).
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Reuter Réka

Lokalis sajatossagok és kozmopolita megoldasok
Radiohead Lotus Flower és Deva Witchcraft cimi
videoklipjeiben

Reka Reuter: Local Specificities and Cosmopolitan Solutions in Music Videos
of Radiohead’s Lotus Flower and Deva’s Witchcraft

Keywords: #YouTube Music Video Productions, #hyperculturality, #cosmopolitanism,
#new middle class, #cultural fragmentation, #intertextuality, #de- and recontextualisation

A kortars YouTube-videdklip produkcidkban szamottevé alkalommal lathatunk példat a
kulturak és a kiilonboz6 esztétikai minéségek keveredésére. Ezekben a globalis piacra szant
alkotdsokban megjelend eklektikus stilus nemzetkozi szinten is ismerds, és a vilag kiilonbo6zé
pontjairél szarmazé motivumokbdl taplalkozik. igy joggal meriilhet fel a kérdés, vajon
megérizheti-e az integritasat, épithet-e még a népi és nemzeti hagyomanyokra a mai
hiperkultiraban akar egy brit vagy egy magyar videdklip, mikozben egy képzett, kozmopolita
kozonséghez prébal meg szélni?

A Radiohead angol szarmazasu rockzenekar, amely 2011-ben jelentette meg a Lotus Flower
cimd dalhoz készilt videdklipjét?®®. A videdban Thom Yorke, a zenekar énekese téncolja végig
a kisér6 zenét, extravagans tdncmozdulatok segitségével. A klipben tobbféle esztétika és
kontextus keveredik, jéllehet maga a klip gyakorlatilag egy one man show, par valtakozé
beallitasbdl. A raktar mint helyszin urbdnus kozeget tiikroz, egyben minimalista hatteret
kolcsonoz a vidednak. A fekete-fehér képi stilus, az éles fényekkel vald jaték és az absztrakt
tanc kozben kialakuld arnyékok utaldst tesznek a német expresszionista filmek stilusara,
illetve filmtorténeti irdnyzatara. A klipben lathatd 6ltozetben felfedezni vélhetjik Charlie
Chaplin kalapjat, a férfi ruhazata pedig utalhat Stanley Kubrick Mechanikus Narancsaban a
fidkon lathatd oltozékre is. Az elegéns, de feltlirt, sz6ldban viselt fehér inggel a mai férfidivat
is megjelenik. A sok stilus egyidejl keveredése és a legkiilonfélébb filmes utaldsok latszélag
jol megférnek egymas mellett, egyszerre hivatkoznak bizonyos britnek vélt nemzeti
sajatossagra, és mégis kozmopolita konnyedséggel ruhazzak fel a klipet.

Deva (Jeva) név mogott egy magyar el6adomdivészné all, aki kedveli a szuggesztiv zenei
megoldasokat, és a Witchcraft cim(i videdklipje3® képileg is erés. A klipet Ladocsi Andrdas

#? L. https://www.voutube.com/watch?v=cfOala8hYP8&ab channel=Radiohead

(last access 22. January 2023).

300 1.

https://www.youtube.com/watch?v=P70feiZAOPI&ab channel=Deva%28%D0%94eva%29
(last access 22. January 2023).
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rendezte, amelyben 7 tancos, a Radiohead klipjéhez hasonldan, egy elhagyott urbanus
térben, egy uszodaban tancol. A klip tébb szempontbdl is kotédik a hiperkultira fentebb
targyalt problémajadhoz. Mar maga a zene is heterogén és komplex 0sszetevGket tartalmaz.
Egyszerre jelenik meg az elektronikus experimentdlis és a magyar népzene, amivel egy
teljesen Uj remix-esztétikai zenei koktél alakul ki. Ezen felll a torzsi ritmusok és az ezzel
egyid6ben megjelend dob akar még az indian kulturat, és tagabb kontextusban a hippi
életérzést is magdval hozza, tovabb gazdagitva a tarka kulturalis keveredést a videdban. A
klipben megjelend tancosok mind kilonb6z6 esztétikaju konfekcids ruhat viselnek, bar
mindegyikrél elmondhatd, hogy jellemz6en modern, kozép-eurdpai stilust mintaznak.
Osszességében a ruhak kortérs, néhol retrospektiv és nosztalgikus, illetve az 1980-as, 1990-
es évek alternativ szubkultdrajara utald belitést képviselnek. Ez keverve az urbanus
helyszinnel, egyértelmiien a hazai szocialista helyszinek, szinek és min&ségek egyvelege
jelenik meg. A torott Gvegek kozt tdncold személyek egy olyan esztétikai minéséget hoznak
létre, amely kothet6 az 1990-es évek utdni sajatos magyar és szubkulturalis nosztalgidhoz,
viszont a tanc altal mindez egyuttal univerzalis mondanivalét is sugalmaz. igy a vided egy
globalizalt, kozmopolita, ,vildgzenei” kozonség szamadra is értelmezhet6 marad. A képi stilust
meghatdrozd uszodai kornyezet, konstruktivista vonalakkal atsz6tt, minimalista totalképeit
Otvozi a dramai és érzéki kozeli képekkel. Takdcs Dorina, azaz Deva, ahogy el6adasaiban is,
ugy ebben a klipjében is egyszerre jeleniti meg a magyar szocreal vonalait, és a jelenbéli
onkifejezés felszabadité mozdulatait. Az, hogy egy hazai, népi zenét felhasznalé, hazai
helyszinen jatszédo klip globalisan is érthet6 mondanivalét kozol, egyértelmivé teszi, hogy
nem kell messzire elmenni ahhoz, hogy Magyarorszagrél is lehetGség nyiljon arra, hogy egy
kulturalis produktum bekapcsoldédjon a hiperkulturdlis tartalomgyartasba. Mindekdzben a
magyar mult és kultura keveredik mas globalizalt kulturak, illetve globalis (szub)kultdrak
esztétikajaval is.

A két videdklip leginkdabb a ritmusszervezése, és a bennik lathaté groove mozdulatok
segitségével nyer igazi kontextust. A hasonld expressziv tancstilustdl kezdve a kornyezeti
tényezbkig (urbanus elhagyatott tér) sok parhuzamot felfedezhetiink a két klipben, de talan a
legfontosabb hasonldsdag a két munkdban mégis az, ahogyan a latszélag lokalisnak,
nemzetinek, és népinek vélt motivumok kozmopolita jelleget oltenek, ez adja meg igazi
hiperkulturalis karakteriket, és teszi 6ket potencidlisan érdekessé egy uUjkozéposztalyi
k6zonség szamara is.

Clipography
Radiohead: Lotus Flower. Dir. Garth Jennings, 2011.
Deva: Witcheraft. Dir. Andras Ladocsi, 2021.
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