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The videoclip in the network of new humanities: A contribution
to research in the field of anthropology of music video acting

Streszczenie

Artykut Wideoklip w sieci nowej humanistyki. Przyczynek do badan z zakresu antropologii teledy-
skowego aktorstwa jest szkicem, w ktérym autor zwraca uwage na niewykorzystany potencjat badan nad
wspoétczesnym wideoklipem. Propozycja krytycznej refleksji nad teledyskiem z perspektywy nowej huma-
nistyki i antropologii aktorstwa jest jednym z mozliwych badawczych tropdw. Autor zauwaza w badaniach
nad wideoklipem w polskiej literaturze naukowej wyrazna luke, sugerujac, ze bedacy gatunkiem stale ewo-
luujgcym, zwigzanym silng relacjg z technologicznym postepem teledysk jest wcigz wazna i trwale obecna
we wspdtczesnym pejzazu kulturowym forma sztuki audiowizualnej. Autor sugeruje mozliwe tropy kom-
paratystyczne, zwraca uwage na wystepowanie licznych intertekstéw pozwalajgcych teledysk analizowac
w odniesieniu do innych tekstéw kultury czy dziedzin sztuki. Przywotujac teorie ,muzycznej persony”,
zwraca takze uwage na problematyke tozsamosci bohateréw teledyskowych miniatur.

Stowa kluczowe: wideoklip, teledysk, nowa humanistyka, antropologia aktorstwa, persona muzyczna

Abstract

The article “The videoclip in the network of new humanities: A contribution to research in the field
of anthropology of music video acting” is a sketch in which the author draws attention to the untapped po-
tential of research on contemporary music videos. The proposal of a critical reflection on the music video
from the perspective of the new humanities and anthropology of acting is one of the possible research
leads. The author notes a clear gap in the research on music videos in Polish academic literature, sug-
gesting that being a constantly evolving genre, closely related to technological progress, music videos are
still an important and permanently present form of audiovisual art in the contemporary cultural landscape.
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The author suggests possible comparative paths and draws attention to the existence of numerous inter-
texts that allow the music video to be analyzed in relation to other cultural texts or fields of art. Recalling
the theory of the “musical persona”, he also draws attention to the issue of the identity of the characters
in music video miniatures.

Keywords: video clip, music video, new humanities, anthropology of acting, musical persona

Poddawany wielokontekstowym badaniom wideoklip doczekat sie kilkunastu prob
klasyfikacji, wnikliwego opisu elementéw sktadajacych sie na jego poetyke, monografii po-
$wieconych jego rozmaitym aspektom, wcigz jednak mozemy znalez¢ na polu krytycznych
refleksji nad tym gatunkiem obszary stabo bgdz w ogéle nieeksploatowane — moglibysmy
powiedzie¢ wideoklipowe terra incognita. Takim zaciemnionym miejscem na mapie badan nad
teledyskiem' jest chociazby antropologiczne ujecie aktorskiej sfery klipowych miniatur oraz
potencjat tychze w badaniach z zakresu nowej humanistyki. Artykut ten jest ledwie szkicem,
propozycja, punktem wyjscia do dalszych poszukiwan, wszak zarysowana w tych kilku aka-
pitach problematyka wykracza dalece poza ramy pojedynczego, cho¢by obszernego tekstu.

Niemozliwa do skatalogowania mnogosé teledyskowych form, a co za tym idzie, wa-
riantéw uczestnictwa i tozsamosci samych bohateréw teledyskowych fabut, domaga sie
przynajmniej ogdlnej proby uporzadkowania. Jesli konwencja danego klipu zaktada uczest-
nictwo w nim artystéw, ktérych piosenke rzeczony klip promuje, staja sie oni — przynajmniej
na czas trwania teledysku — aktorami. Wcielajg sie w rozmaite role, przyjmujg zestaw cech
fikcyjnego bohatera, ktéry nierzadko petnirole artystycznego alter ego, awatara faktycznego
wykonawcy. Tego typu strategie uprawiali bgdz nadal uprawiajg miedzy innymi David Bowie,
Alice Cooper, Eminem (Slim Shady), Herman Blount, szerzej znany jako Sun Ra, przybysz
z Saturna, parajacy sie kosmicznym, awangardowym jazzem, czy cztonkowie takich grup jak
Slipknot, Batushka lub Ghost?. Z uwagi na to mogliby$smy przyjaé, ze muzycy, petnigcy w te-
ledyskach role aktorow-amatordw, stajg sie jednoczesnie uosobieniem stowno-muzycznej
persony — wirtualnego podmiotu lirycznego wykonywanej piosenki. Teoria muzycznej per-
sony budzi jednak wiele kontrowersji. Zaktada ona istnienie ,wyimaginowanego podmiotu
bedacego nosnikiem emocji muzycznych i posrednikiem miedzy kompozytorem/wykonawca
aodbiorca” (Kolinek-Siechowicz, 2015, s. 237). Per analogiam persone muzyczng mogliby$my
poréwnac wiec do bohatera literackiego, z ktérym mozemy, choé nie musimy, sie utozsamiag,
aby lepiej zrozumieé jego stan emocjonalny, zachowania czy wybory. Przeciwnicy omawianej
teorii nie zgadzajg sie z uzaleznianiem (prawidtowego) odczytania ekspresji utworu od istnie-
nia domniemanej, ich zdaniem, persony muzycznej, ktérej przezycia i emocje sg nadpisywane
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' Terminy ,wideoklip” i ,teledysk” traktuje w tym tekscie synonimicznie. Jednoczesnie postu-
gujac sie hastem ,wideoklip”, mam kazdorazowo na mysli jedng z form jego realizacji, to jest ,wideo-
klip muzyczny” (music video) — nazywany najczesciej w polskiej literaturze teledyskiem wtasnie. Ety-
mologie terminu ,wideoklip” wyczerpujgco wyjasnia Urszula Jarecka: ,Wideoklip to zrost dwoch stéw:
pochodzacego z taciny video (widze) i angielskiego wieloznacznego rzeczownika clip. Clip moze by¢
przyborem do taczenia rzeczy albo fragmentem wiekszej catosci — wycinkiem na przyktad z filmu,
czynnoscia tgczenia lub ciecia — dopasowywania, jakiejs modyfikacji funkcjonalnej, przysposobienia,
przystosowania, a takze krétkim, szybkim ciosem i gwattownym ruchem” (zob. Jarecka, 1999, s. 110).
W takim ujeciu forme wideoklipu moze mie¢ zaréwno spot wyborczy, reklama czy czotéwka programu
telewizyjne. Jest to termin bardziej pojemny niz teledysk, ktéry implikuje potgczenie ruchomego obrazu
z muzyka, powstate gtéwnie w celach promociji piosenki.

2 Parateatralne strategie sg szczegdlnie popularne wsréd twoércoéw z kregu szeroko pojetej mu-
zyki metalowej. Artysci ci nierzadko traktujg koncerty jako widowiska noszgce znamiona rytuatéw, stad
charakterystyczne przebrania, maski, rekwizyty itp.



w drodze subiektywnej interpretacji stuchacza. Stephen Davies uwaza, ze przyjecie teorii
persony muzycznej doprowadzitoby do tego, ze bez ,wymyslenia” historii wyobrazonego bo-
hatera utworu dane dzieto nie mogtoby stanowi¢ dla nas zrédta przezy¢ emocjonalnych, ktére
bytyby zrozumiate jedynie przez pryzmat doswiadczen persony (Davies, 2003, s. 153-168).
Niesymultanicznos¢ przezycia muzycznego i procesu wyobrazania sobie narracji dotyczacej
wyimaginowanej persony, zdaniem Daviesa, dowodzi tego, ze egzegeza i racjonalizowanie
tresci utworu dokonuja sie post factum, a zatem nie majg one wptywu na odbiorce w trakcie
samego aktu percepciji.

Teoria persony muzycznej otwarta jest na interpretacje, ma wiec ona réwniez swoich
zwolennikéw. Przy jej stosowaniu nalezy jednak bra¢ pod uwage przynajmniej kilka zmien-
nych. Stusznie zauwaza Karolina Kolinek-Siechowicz, ze istotne jest to, jak i z wykorzystaniem
ktérego z rodzajéw i gatunkow literackich zamierzamy persone kreowaé

To, czy miataby by¢ ona narratorem, podmiotem lirycznym lub jednym z aktoréw, ma zasadnicze
znaczenie — od razu nasuwa sie bowiem pytanie, z czyimi uczuciami miatby sie identyfikowac
stuchacz. Jesli ,narracja” jest pierwszoosobowa — fatwiej wyobrazi¢ sobie, ze stuchacz wczuwa
sie w emocje ,opowiedziane” przez persong, jezeli jednak mamy do czynienia z zaposrednicze-
niem emocji przez ,muzycznego narratora”, zabieg taki wydaje sie ostabia¢ bezposrednios¢ eks-
presji utworu, sprawiajac, ze stuchacz moze pozosta¢ w stosunku do wyrazanych uczué¢ w pozy-
cji biernego obserwatora, stajac sie najdalszym ogniwem w taricuchu zaposredniczen danej emocji
(Kolinek-Siechowicz, 2015, s. 241).

Koniec koncéw to stuchacz, interpretator, podejmuje decyzje, czy, przyjmujac wiare
w istnienie wirtualnej persony muzycznej, cokolwiek zyskuje. Jak sugeruje Aaron Ridley,
wszystko zalezy od tego, czy odbiorca odnajduje w wyobrazeniu persony ,zamieszkujacej”
utwor korzysci na tyle duze, by mogto ono wzbogacié jego przezycia zwigzane z ekspresjg mu-
zycznag (Ridley, 2007, s. 130-146). O ile obligatoryjne stosowanie matrycy persony muzycznej
do interpretacji kazdego utworu wydaje sie dalece nierozsadne, to jednak istniejg nagrania,
wobec ktorych jej uzycie jest jak najbardziej zasadne. Gdy stuchamy piosenki, reagujemy wy-
tacznie na bodzce stuchowe — styszymy jedynie gtos muzycznej persony, cata reszta — to,
co niewidoczne — pozostaje w sferze naszej wyobrazni. W przypadku wideoklipéw ta sama
muzyczna persona zyskuje swojg fizyczna reprezentacje, co wydatnie pomaga w interpretacji
zgodnej z zatozeniami omawianej w tym miejscu teorii. Gdy widzimy Davida Bowiego w ko-
stiumie Ziggy'ego Stardusta lub ucharakteryzowanego na niewidomego profete z teledysku
Blackstar (2015, rez. Johan Renck), przyjmujemy, ze przemawia do nas nie David Bowie, a od-
grywana przez niego postac. Bowie jest w tej materii szczegdlnie wdziecznym przyktadem,
jako ze wykreowat kilka alter ego?, ,stajagc sie nimi” na czas promocji wydawnictwa, z ktérym
byty one zwigzane. Manifestacjg kazdej z tych metamorfoz byty wizerunkowe transformacje —
kostiumy, zmiana koloru wtoséw i fryzury, a nawet sposobu bycia. Bez watpienia wiec Bowie,
wystepujgcy w programie TopPop w roku 1974 (ryc. 1) z utworem Rebel Rebel, uosabia postaé
Halloween Jacka — awanturnika z charakterystyczng przepaska na oku i nastroszonymi poma-
ranczowymi wtosami — powotanego do zycia wraz z albumem Diamond Dogs (1974). Artysta
pojawiat sie w tym kostiumie w programach telewizyjnych, udzielat wywiadéw jako fikcyjny
bohater, dokonujgc catkowitej identyfikacji ze stworzong przez siebie persong.

3 Ziggy Stardust (The Rise and Fall of Ziggy Stardust and the Spiders From Mars, 1972), Aladdin
Sane (Aladdin Sane, 1973), Halloween Jack (Diamond Dogs, 1974), The Thin White Duke (Station to Sta-
tion, 1976), The Blind Prophet (%, 2016). Sam David Bowie jest zreszta alter ego Davida Roberta Jonesa,
bo tak wtasciwie nazywat sie artysta. Na temat artystycznych metamorfoz Bowiego zob. Pick, 2020,
s.78-83.
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Ryc. 1. Bowie jako Halloween Jack w programie TopPop (1974)

Zrédto: https://www.youtube.com/watch?v=Vy-rvsHsilo.

Podobnej analizie moglibysmy poddac¢ przypadek Kinga Diamonda (wtasc. Kim Bene-
dix Petersen), heavymetalowego wokalisty, ktory stosujgc tak zwany corpse painting®, od lat
wystepuje na scenie w roli przypominajgcej kogos w rodzaju upiornego iluzjonisty. Na jego
wizerunek sktadajg sie: czarny cylinder, dtugi czarny ptaszcz, statyw do mikrofonu stworzony
z potagczonych ze sobg na ksztatt krzyza kosci piszczelowej i udowej oraz przede wszyst-
kim czarno-biaty makijaz podkreslajacy oczy i usta wokalisty. King Diamond a Kim Benedix
Petersen to dwie rézne postacie, do tego stopnia, ze pozbawiony makijazu artysta bywa nie-
rozpoznawany przez swoich stuchaczy. Zastosowanie teorii muzycznej persony w przypadku
tego typu wykonawcow wydaje sie uzasadnione; jest ona woéwczas interpretacyjng maska
(gr. prosopon, tac. persona), ktéra pozwala zrozumieé czy zracjonalizowaé tre$¢ utworu mu-
zycznego. Warstwa wizualna, a wiec sam teledysk, pomaga zatrze¢ granice miedzy tym, co
rzeczywiste, i wyobrazone. Chociaz zdajemy sobie sprawe z tego, ze David Bowie, King Dia-
mond, Alice Cooper czy Eminem to tylko artysci wcielajgcy sie w jakas role; i tak jak Sylvester
Stallone nie jest na co dzien Johnem Rambo, a Daniel Craig — agentem specjalnym Jamesem
Bondem, tak i oni w zyciu osobistym sg zupetnie kims$ innym, przyjmujemy jednak pewna
umowng konwencje, ktéra pozwala koegzystowac tworcy i jego kreacji na tych samych zasa-
dach. Stosujac teorie muzycznej persony, niejako zaktadamy soczewki, przez ktére patrzymy
na $wiat teledysku (czy szerzej — sztuki), $wiadomi jego utudy, jednoczes$nie dopuszczajac,
ze jest to rodzaj alternatywnego uniwersum, réwnie realnego co $wiat rzeczywisty.

Rozwazania nad koncepcjg muzycznej persony kierujg nasze mysli w kierunku
psychologii analitycznej i filozofii. Ewolucyjny charakter wideoklipu — szczegdlnie jego naj-
nowoczesniejszych interaktywnych form — wpisuje ten gatunek w taficuch technologicznych
przemian, za sprawg ktérych dokonujg sie widoczne zmiany w zakresie komunikacji, pre-
zentacji oraz przechowywania (archiwizacji) tresci. Jesli komputer uznajemy za jedng ze
Stieglerowskich materialno-technicznych protez, ktérych sednem jest przekraczanie wtasne-
go bycia ku $mierci w celu istnienia poza uwarunkowaniami czysto biologicznymi, to wideoklip,
bedac wspoétczesnym nowomedialnym tekstem kultury, moze by¢ tej protezy trescia. Fran-
cuski filozof Bernard Stiegler pojmuje cztowieka jako istote techniczng, przy jednoczesnym
zatozeniu, ze technologia/technika nie degeneruje, lecz konstytuuje cztowieka (Stiegler, 1998,
s. 93; thum. polskie za: Duda, 2022). Co istotne, wérdd wytwarzanych przez ludzko$¢ protez
Stieglera interesujg szczegdlnie media odpowiadajace, jego zdaniem, za uzewnetrznienie
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4 Corpse painting — rodzaj czarno-biatego makijazu, szczegélnie rozpowszechniony wsréd
grup muzycznych z gatunku black metal. Makijaz ma zaréwno potegowaé mroczne przestanie utwo-
réw, jak i wrazenie tajemniczosci danego wykonawcy. Stosowany gtéwnie na twarzy, ponadto na ramio-
nach i torsie (zob. Till, 2010, s. 126).



oraz materializacje pamieci zbiorowej. Filozof dzieli pamie¢ na epigenetyczng, genetyczng
i epifylogenetyczng. Dwa pierwsze typy przypisuje domenie zycia biologicznego — pamieé
genetyczna zapisana w komadrkach zywego organizmu pozwala trwa¢ gatunkowi mimo $mier-
telnosci pojedynczych osobnikéw, pamiec¢ epigenetyczna ,umiera” wraz ze Smiercig jednostki.
Z punktu widzenia niniejszych rozwazan interesuje nas jednak przede wszystkim pamiec
epifylogenetyczna, ktéra wedtug zatozen Stieglera umozliwia akumulacje wiedzy poza orga-
nizmem biologicznym i ,sktadowanie” jej w materii nieorganicznej. Jak ttumaczy sam filozof:

Jesli jednostka jest zorganizowang materig organiczng, to jej relacja ze srodowiskiem (ogdlnie
z materig organiczna lub nieorganiczng), gdy w gre wchodzi pytanie ,kto”, zostaje zaposredniczona
przez zorganizowang, ale nieorganiczng materie poznawczego instrumentarium, narzedzia z jego
rolg instrukcyjng (jako instrumentu), czyli z ,co”. Dzieje sig to w takim sensie, ze ,co” wynajduje ,kto”
na tyle, na ile samo zostaje przez nie wynalezione (Stiegler, 1998, s. 93).

To wtasnie ten typ pamieci pozwala przezwycieza¢ uwarunkowania biologiczne, kon-
solidowacé i przekazywac¢ doswiadczenia bez wzgledu na $miertelnos$¢ jednostki (Duda, 2022,
s. 126). Stieglerowskie protezy, jak ttumaczy Szymon Wrébel, ,funkcjonujg jako materialne
i znaczace $lady przesztosci oraz jako formy kolektywnej pamieci”, dodajgc: ,To technika jest
jej (pamieci) gtéwnym nos$nikiem. Odsytanie i odraczanie, a moze nawet samo réznicowanie
dokonuja sie dzieki technice. Dystynktywng cechg ludzi stanie sie zdolnos¢ do zachowywa-
nia przesztos$ci w formie znaczen osadzonych w materialnosci protez technicznych” (Wrébel,
2015). Sam Stiegler, wymieniajgc przyktadowe, ewoluujgce na przestrzeni wiekdw protezy
(kamienny otoczak, drewniana noga, okulary, telewizor czy komputer), dostrzega pomiedzy
nimi logiczne zwigzki. Ich historyczna zmiennos$¢ uzalezniona jest od czterech podstawowych
terminéw okreslajgcych szeroko rozumiang sfere techniki: technics, technique, technology
itechnicity. Pierwszy z nich odnosi sie do ogélnego ,zbioru wszystkich urzadzen, ktére wytwo-
rzyt cztowiek”, drugi okresla ,umiejetnos¢, zdolnos$¢, sztuke (wytwarzania czegos)” (Stiegler,
1998, s. 93), trzeci nalezy rozumiec jako ,dyskurs opisujgcy i objasniajgcy ewolucje wyspe-
cjalizowanych procedur i technik (techniques) albo catosci technik, o ile tworzg one system:
technologia (technology) jest w tym wypadku dyskursem dotyczgcym ewolucji tego syste-
mu” (Stiegler, 1998, s. 94), w koncu ostatni, ttumaczony jako ,techniczno$¢”, wprowadza sie
w celu odrdznienia techniki w sensie ogélnym (technics) od techniki w sensie szczegélnym
(technique), z adnotacjg, ze w znaczeniu potocznym technologie utozsamia sie z technona-
uka (technoscience), czyli zaawansowang fazg dyskursu technicznosci, rozwijajgca sie od
dziewietnastowiecznej rewolucji przemystowe;j i przeciwstawiong ,tradycyjnym technikom
przednaukowym” (Stiegler, 1998, s. 94). Mdwigc ogdlnie, forma i zastosowanie ewoluujgcych
na przestrzeni wiekéw materialno-technicznych protez jest wypadkowg dostepnej w danym
momencie historycznym technologii, wiedzy i umiejetnosci jednostki oraz zdolnosci ich prak-
tycznego zastosowania.

Wideoklip zamieszczony w przestrzeni globalnej sieci www — w mysl| zasady, ktéra
gtosi, ze ,w internecie nic nie ginie” — staje sie pozbawionym daty waznosci, nieSmiertel-
nym nosnikiem pamieci, multimedialng pocztéwka swoich czaséw i jako taki ,protetyzuje”
rzeczywistos¢. We w petni skomputeryzowanym srodowisku teledysk ery YouTube’a mogt-
by — a wtasciwie powinien — znalez¢ sie w kregu zainteresowan badaczy zajmujacych sie
humanistyka cyfrowa. Jest to stosunkowo mtoda dziedzina sytuujgca sie na styku informa-
tyki, designu i badan naukowych. W odréznieniu od humanistyki komputerowej (humanities
computing) znosi ona granice i w zatozeniu tgczy zasoby oraz metody tradycyjnych dyscyplin
humanistycznych (historii, filozofii, literaturoznawstwa, lingwistyki, historii sztuki, muzykologii
czy kulturoznawstwa) z narzedziami cyfrowymi. W polskiej przestrzeni akademickiej huma-
nistyka cyfrowa jako przedmiot dyskus;ji zaistniata oficjalnie po raz pierwszy w roku 2012,
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kiedy to na Uniwersytecie Marii Curie-Sktodowskiejw Lublinie zorganizowano konferencje
Zwrot cyfrowy w humanistyce. Choé¢, jak zauwaza Jan Koztowski, juz wczesniej, bo w roku
2009, zagadnienia z zakresu digital humanities podejmowane byty przez rodzimych badaczy
(vide konferencja Wizualizacja wiedzy. Od Biblia Pauperum do hipertekstu Ministerstwa Na-
uki i Szkolnictwa Wyzszego, Muzeum Narodowego w Warszawie oraz Muzeum Uniwersytetu
Jagiellonskiego) (Koztowski, 2012).

Stechnicyzowany cztowiek XX| wieku coraz czesciej i w coraz wiekszym stopniu prze-
nosi swe zycie do swiata wirtualnego. Korzystajgc z cybernetycznych narzedzi, staje sie
e-obywatelem, jednym z ponad 5 mld® autochtonéw globalnej wioski pod wspdlng, uniwer-
salng flagg www. Naszg rzeczywistos¢ — nie tylko te medialng — ksztattujg coraz bardziej
zaawansowane technologie informatyczne i telekomunikacyjne. Jak za Lvem Manovichem
powtarza Koztowski: ,DZwieki i obrazy — nagrania dZwiekowe, fotografia, film, grafika — daw-
niej charakterystyczne dla roznych odrebnych srodkéw przekazu, sg dzis coraz powszechniej
taczone ze sobg” (Koztowski, 2012). Niekoniczacy sie cykl technologicznych przemian sprawia,
ze kultura z werbalnej, tworzonej przez pismo i druk, zmienia sie w ksztattowang przez media
kulture audiowizualng. Wspomniany wyzej Manovich w ksigzce Software Takes Command
wielokrotnie postuguje sie przyktadami wideoklipéw (music videos) w celu zobrazowania
kolejnych skokéw technologicznych, postepu immersyjnosci $wiata wirtualnego i technicz-
nych mozliwos$ci samego oprogramowania stuzgcego kreacji mozliwie jak najbardziej wiernej
rzeczywistosci alternatywnej (Manovich, 2013, s. 163, 234, 254, 257, 278 n.)°. Wspdtczesny
wideoklip doskonale wpisuje sie w cyfrowa kulture hipertekstu, ktéra — co podkresla Ko-
ztowski — oznacza potgczenia ze sobg nie tylko tekstéw, ale takze (réznych form) obrazéw
i dZwiekow (Koztowski, 2012). Wynika z tego, ze $rodki przekazu nie tyle ,przekazujg”, ile two-
rzg interaktywne srodowiska wiedzy oraz obszary indywidualnych poszukiwan (Koztowski,
2012). Hipertekstualny charakter teledyskéw’ zdradza potencjat do badan przeprowadzanych
w ramach humanistyki cyfrowej, tym bardziej ze profil badacza zajmujgcego sie tg gatezia
nauki (czy moze raczej ,nurtem badan”, jako ze wcigz nie ma petnej zgody w kwestii tego, do
jakiej kategorii przynalezy digital humanities) (Przastek-Samokowa, 2016, s. 82—93; Uciriska,
2017, s. 124-145) bliski jest perspektywie widza-uczestnika, konsumenta zaangazowanego,
$wiadomego koniecznosci tgczenia funkeji badacza (teoretyka) i odbiorcy (praktyka) wytwo-
réw kultury popularnej. Jak piszg Jan Koztowski i tukasz Bolikowski:
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5 Najnowsze badania przeprowadzone przez agencje DataReportal, We Are Social i Meltwater
mowig o tym, ze obecnie juz 5,44 mld oséb posiada telefony komoérkowe, z czego 5,16 mid to uzytkow-
nicy internetu, zob. Internet i social media w 2023 — najnowsze statystyki (2024).

© Manovich opisuje nawet teledysk do utworu You Might Think grupy The Cars (1984, rez. Jeff
Stein, Charlie Levi, Alex Weil) — jeden z pierwszych klipéw wykorzystujacych animacje komputerowa,
historycznie pierwszy teledysk wyrézniony statuetkg MTV Music Video Awards — podkreslajac, ze byt
on inspiracjg dla dalszych eksperymentéw i rozwoju technik animacyjnych, ktére dzis osiggnety po-
ziom pozwalajacy na zacieranie granic miedzy $wiatem realnym a wirtualnym. Zob. Manovich, 2013,
s.280-281.

7 Terminu ,hipertekst” uzywam w tym miejscu w znaczeniu, jakie nadat mu Gérard Genette: ,To
[hipertekstualnos¢] kazda relacja taczaca tekst B (nazywany hipertekstem) z tekstem wczesniejszym
A (nazywanym hipotekstem), na ktdry tekst B zostaje przeszczepiony w sposéb niemajacy nic wspdlne-
go z komentarzem”. | dalej: ,Tak wiec hipertekstem nazywam kazdy tekst derywowany z tekstu wcze-
$niejszego przez transformacje prosta [..] lub posrednig, inaczej — nasladowanie” (Genette, 2014).
Teledysk-hipertekst to grupa klipdw, ktére przywotujg inne teksty kultury i nierzadko wywracajg na nice
ich pierwotne znaczenia. Prezentujg one rodzaj intertekstualnej gry poprzez cytowanie i parafrazowa-
nie typowych dla $wiata popkultury klisz — zaréwno innych utworéw i wykonawcéw, jak i filméw, reklam,
celebrytéw, postaci ze Swiata mody itp.



Humanisci cyfrowi spetniajg swoje powotanie, realizujgc projekty, najczesciej oparte na wspotpra-
cy zespotowej i interaktywnej, tgczace teksty z obrazem i dzwigkiem, grafikg i animacjami. taczy
ich bardziej to, od czego chca sie odcigé (od liniowej kultury druku), niz to, do czego chcg dojsé. Po-
kazujagc zastosowania nowych technik, czujg sie czasem bardziej spokrewnieni z awangardowymi
artystami niz ze $wiatem profesury. Blizsi sg tez swiatu laikéw i amatoréw, gdyz czesto korzystajg
z narzedzi cyfrowych w projektach spotecznos$ciowych nauki obywatelskiej (w Polsce np. ruch ar-
chiwdw spotecznych, za granicg np. projekt Ancient Life) (Bolikowski, Koztowski, 2012, s. 182).

Przedmiotem badan humanistéw cyfrowych sg miedzy innymi gry wideo, rzeczywistos¢
rozszerzona (augmented reality), media spotecznosciowe, cyfrowe reprodukcje oraz remiksy
»analogowych” tekstéw kultury itp. Do takiego zestawu wideoklip muzyczny — wspotczesnie
coraz czesciej interaktywny, tworzony na wzér i podobiefstwo gier komputerowych, otwarty
na modyfikacje, a przede wszystkim uzalezniony od nowomedialnego kontekstu — zdaje sie
pasowac naturalnie. Wpisuje sie on w taiicuch technologicznych i kulturowych przemian, za
sprawa ktorych tekstualny charakter $wiata ulegt audiowizualnej modyfikacji, jaka przetamata
hegemonie druku. Proces ten streszcza Andrzej Radomski, piszac, ze teksty (ksigzki, czasopi-
sma, gazety, artykuty, listy itp.) stanowity dominujaca forme wypowiedzi oraz przedstawiania
Swiata do poczatkdw XX wieku. Byto to dodatkowo umotywowane filozoficzng koncepcja
gtoszacy, ze $wiat (kultura) jest tekstem. Drukowanym tekstem starano sie oddac¢ wszystkie
ludzkie doswiadczenia rzeczywistosci; a co wazniejsze, metodologia badan w zakresie hu-
manistyki takze byta nastawiona gtéwnie na wypracowanie regut badania oraz interpretacji
tekstow i tekstualnego $wiata. Sytuacja stopniowo ulegata zmianie, z biegiem lat zaczety
pojawiac sie inne formy wypowiedzi (wyjatkiem byta praktyka naukowa, w ktérej nadal domi-
nowaty teksty), takie jak kino, radio, telewizja (okreslane dzisiaj jako tak zwane stare media),
a pod koniec stulecia: gry, wideo, komputery PC, internet czy smartfony (nazywane nowymi
mediami). ,W ten sposéb przekaz tekstualny stat sie tylko jednym z wielu przekaznikéw mysli
i pogladoéw, a narracje tekstualne stracity monopol na prezentacje wiedzy. Pojawity sie za to
nowe typy narracji — zwane najczesciej multimedialnymi albo narracjami wizualnymi. Starajg
sie one odda¢ nasze postrzeganie $wiata za pomoca obrazu (fotografii czy filmu), dzwieku,
tekstu oraz mowy” — konkluduje Radomski (2015, s. 11). Muzyczny wideoklip prezentujacy
6w multimedialny wizualny typ narracji powinien znalez¢ uznanie wsréd badaczy zajmujacych
sie humanistyka cyfrowa. Zbadanie jego potencjatu jako hipermedium na podstawie najbar-
dziej wspotczesnych form teledyskowych realizacji mogtoby doprowadzi¢ do interesujgcych
wnioskéw. Tym bardziej ze do tak pomyslanego zadania wspétczesny wideoklip predestynuje
jego ,internetowos$c¢”®, naturalne — zaréwno od strony formalnej, jak i technologicznej — da-
zenie do wykorzystywania i tgczenia najbardziej aktualnych nowomedialnych narzedzi oraz
technik, dzieki ktérym pozostaje on (wideoklip) wciagz istotnym, bo zdolnym do adaptacji do
zmieniajacego sie krajobrazu medialnego, tekstem kultury.

Artykut rozpoczatem sugestia, by pochyli¢ sie nad aktorska sferg teledyskéw. Kom-
pleksowe studium nad tym zagadnieniem wykracza poza tematyczne ramy tego tekstu; jest
to zadanie zastugujgce na osobne ksigzkowe opracowanie. Podja¢ sie go powinni, jak mnie-
mam, antropolodzy kultury popularnej badz — $cislej — antropolodzy aktorstwa. Proponujgc

8 Internetowos$¢” wideoklipu oznacza miedzy innymi to, ze wspotczesne teledyski tworzone
sg z uwzglednieniem estetyki sztuki internetu. Konkretne sceny wybranych klipédw krecone sg tak, jak-
by ich przeznaczeniem byto stanie sie gifem, odznaczaja sie silnie viralowym potencjatem, co pozwala
im zy¢ wtasnym zyciem i prowokuje internautéw do tworzenia meméw czy rozmaitych wideotrawesta-
cji. Odbiorca ma narzedzia niezbedne do modyfikacji tresci i formy teledyskdw, a ich autorzy zdaja sie
wrecz zacheca¢ do wchodzenia w dialog i dowolnego ich remiksowania. W ten sposéb o klipie Tele-
phone (2010, rez. Jonas Akerlund) duetu Lady Gaga, Beyoncé pisza Diane Railton i Paul Watson. Zob.
Railton, Watson, 2011, s. 141.
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ten, w mej ocenie godny naukowej refleksji, temat, chciatbym natomiast zwréci¢ uwage na
jeden z mozliwych tropéw komparatystycznych. Wspominatem juz o aktorach-amatorach —
roli, jakg przyjmujg muzycy wystepujacy w teledyskach. Jest to bodaj najczestsza z sytuacji,
o ile konwencja klipu zaktada uczestnictwo samych muzykow, wszak powszechne jest tak-
ze ograniczanie ich udziatu do roli niewidzialnego narratora opowiadajgcego historie, kt6rg
odgrywaja inni aktorzy (czasem takze amatorzy). W tym miejscu dochodzimy do drugiej zmoz-
liwosci, to jest zaangazowania profesjonalnych aktoréw, dla ktérych wystep w wideoklipie
jest jednym z wielu wpiséw do zawodowego portfolio. Gary Oldman, Danny DeVito, George
Clooney, Jason Statham, Agata Buzek, Marcin Dorocinski czy Olga Botgdz — lista aktoréw,
jacy pojawili sie na teledyskowym planie, jest dtuga®. Bywa, ze sg oni jedynymi aktorami (po-
staciami) wystepujgcymi w klipie — na przyktad Christopher Walken w Fatboy Slim — Weapon
of Choice (2001, rez. Spike Jonze), Daniel Olbrychski w Zalewski — Polsko (2017, rez. Przemy-
staw Dzienis), Rosamund Pike w Massive Attack feat. Young Fathers — Voodoo in My Blood
(2016, rez. Lingan Ledwidge) czy Kirsten Dunstw R.E.M. — We All Go Back To Where We Belong
(2011, rez. Michael Stipe), zdecydowanie czesciej towarzysza im jednak inni aktorzy, statysci
badz sami muzycy — na przyktad Janusz Chabior w Pogodno — Magnes (2010, rez. Krzysz-
tof Skonieczny), Angelina Jolie w KoRn — Did My Time (2003, rez. Dave Meyers), Macaulay
Culkin w Father John Misty — Total Entertainment Forever (2017, rez. Adam Green, Thomas
Bayne, Toby Goodshank, Macaulay Culkin) czy $cigajgcy sie z awatarami muzykow'™ zespotu
Gorillaz Bruce Willis w Gorillaz — Stylo (2010, rez. Jamie Hewlett). Jesli sg to popularni, cha-
rakterystyczni aktorzy, powszechnie kojarzeni z dobrze znanymi w popkulturze rolami, stylem
gry badz okreslonym typem filmoéw, w jakich zwykli wystepowac (na przyktad Bruce Willis
czy Jason Statham to przede wszystkim filmy akcji, Eddie Murphy i Zach Galifianakis — filmy
komediowe, a tacy aktorzy jak Daniel Radcliffe czy Macaulay Culkin mimowolnie przywotujg
postaci, kolejno, Harry’ego Pottera oraz Kevina McCallistera), angazujgc ich, prowokujemy
automatyczne skojarzenia czy nawet oczekiwania wzgledem ich kreacji. Dlatego nie dziwi
miedzy innymi zaktopotanie Justina Biebera w klipie do piosenki As Long As You Love Me
(2012, rez. Anthony Mandler), gdy przychodzi mu skonfrontowaé sie z ojcem dziewczyny,
ktorg kocha, a ojcem tym okazuje sie aktor Michael Madsen, kojarzony gtéwnie z rél bez-
wzglednych gangsteréw w filmach Quentina Tarantino. Swiadomy tych konotacji odbiorca
rozumie powage sytuacji, mimo iz zdaje sobie sprawe z tego, ze jest to tylko poza, kolejna
manifestacja roli ,typowej” dla Madsena. Nalezy pamietac, ze oprécz dwéch wymienionych
do tej pory grup, to jest aktoréw-amatoréw — zaréwno tych, w ktérych wcielajg sie sami mu-
zycy, jak i wybranych w drodze castingu — oraz aktoréw-profesjonalistéw, istnieje tez grupa
artystow, ktorzy majg jednoczesnie doswiadczenie aktorskie i muzyczne. Do grona tworcow
bedacych zaréwno muzykami, jak i aktorami nalezg chociazby David Bowie, Sting, Jared Leto,
Jennifer Lopez, Lady Gaga, Janelle Monde, Arkadiusz Jakubik, Pawet Domagata czy Piotr
Rogucki. To rowniez zdaje sie pozostawac nie bez wptywu na recepcje tworzonej przez nich
sztuki, w tym takze wideoklipdw — aktorska samoswiadomos$¢ bez watpienia wptywa na
prace na planie i cho¢ bezzasadne bytoby wartosciowanie teledyskéw z uwagi na aktorskie
doswiadczenie muzykéw w nich wystepujacych, jest to kolejna ptaszczyzna komparaciji dla
zainteresowanego tematem badacza.
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° Szeroka, aktualizowana na biezgco lista aktorek i aktoréw (takze polskich) wystepujacych w te-
ledyskach znajduje sie pod tym linkiem: https://film.org.pl/wewn/aktorzy-w-teledyskach-lista-17000.

© To jeszcze jedna osobna kategoria. Animowane postaci bedgce awatarami muzykéw czy tez
stworzonymi wytgcznie na potrzeby danego teledysku cyfrowymi bohaterami sg szczegélnym przypad-
kiem wideoklipowych ,aktorow”.



Ciekawym przypadkiem jest nasladowanie w teledyskach przez muzykéw (aktorow-
-amatorow) konkretnych scen z filméw badz wybranych kreacji aktorskich. Tego typu meta-
cytaty sgjedng z form — bogato reprezentowanych w wielu wideoklipach — intertekstualnych
nawigzan do innych tekstéw kultury. Ambitnego zadania podjat sie artysta The Weeknd (wtasc.
Abel Makkonen Tesfaye), ktéry klipy do piosenek promujgcych jego czwarty solowy album
After Hours, wydany w roku 2020, opatrzyt mnéstwem bezposrednich cytatéw z filmowe;j
klasyki. Odbiorca-kinoman w obrazkach towarzyszacych utworom Heartless (2019, rez. An-
ton Tammi), In Your Eyes (2020, rez. Anton Tammi), After Hours (2020, rez. Anton Tammi),
Too Late (2020, rez. Cliqua) czy Save Your Tears (2021, rez. Cliqua) rozpozna¢ powinien na-
wigzania do takich filmoéw, jak Las Vegas Parano (Fear and Loathing in Las Vegas, 1998, rez.
Terry Gilliam), Kasyno (Casino, 1995, rez. Martin Scorsese), Takséwkarz (Taxi Driver, 1976,
rez. Martin Scorsese), Mroczny Rycerz (The Dark Knight, 2008, rez. Christopher Nolan), Oczy
szeroko zamkniete (Eyes Wide Shut, 1999, rez. Stanley Kubrick) czy Rain Man (1988, rez. Barry
Levinson). The Weeknd, rekonstruujac niejednokrotnie kultowe sceny, imituje jednoczesnie
niemniej kultowe filmowe postaci. Wciela sie w granego oryginalnie przez Johnny’ego Deppa
ekscentrycznego dziennikarza Huntera Thompsona (Las Vegas Parano), odtwarza kreacje
Jokera — zaréwno w wersji Heatha Ledgera (Mroczny Rycerz), jak i Jacka Nicholsona (Bat-
man, 1989, rez. Tim Burton) oraz Joaquina Phoenixa (Joker, 2019, rez. Todd Philips) — Travisa
Bickle'a (Takséwkarz) czy Sama ,Ace” Rothsteina (Kasyno), czyli jedne z najpopularniejszych
rél Roberta DeNiro. Zbiér klipéw promujacych album After Hours sktada sie na stylistycznie
spojny film krétkometrazowy bedacy serig cytatéw z filmowego kanonu. W teledysku do Heart-
less (ryc. 2 3) migawki z Las Vegas Parano mieszajg sie ze scenami nawigzujgcymi do Kasyna,
Rain Mana oraz filméw Zostawic Las Vegas (Leaving Las Vegas, 1995, rez. Mike Figgis) i Po
godzinach (After Hours, 1985, rez. Martin Scorsese), a cato$¢ sktada sie na — o dziwo kohe-
rentny, przynajmniej jak na teledyskowe standardy — dokument narkotycznej nocnej wedréwki
po ulicach i lokalach Las Vegas.

Tego typu intertekstualne gry sg ciekawe nie tylko z perspektywy komparatystycznej,
mogacej stuzy¢ za materiat do badan — w tym przypadku — antropologom kultury popularnej
i/lub aktorstwa, ale takze z uwagi na potencjat analityczny wpisujacy sie w pole zaintereso-
wan filmoznawcéw, medioznawcdw, literaturoznawcoéw czy semiologéw. Internet i serwisy
takie jak YouTube ozywity wideoklip, dajgc mu w pewnym sensie drugie zycie i chronigc przed

Ryc. 2. Filmowe nawigzania w teledysku Heartless. Kolejno: Las Vegas Parano (klatki 1i2), Kasyno i Uciecz-
ka z Las Vegas

Zrédto: https://ktt2.com/every-film-reference-in-the-weeknds-after-hours-112041.
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Ryc. 3. Filmowe nawigzania w teledysku Heartless. Kolejno: Rain Man, Las Vegas Parano, Kasyno i Po
godzinach

Zrédto: https://ktt2.com/every-film-reference-in-the-weeknds-after-hours-112041.

zapowiadang przez nieprzychylnych temu formatowi rychtg $miercig, do ktérej doprowadzic¢
miat spadek popularnosci i programowe modyfikacje muzycznych stacji telewizyjnych. Te-
ledysk ery YouTube'a otwiera przed nami nowe badawcze mozliwosci: wzbogacenie refleksji
nad tym gatunkiem w zakresie badan nowej humanistyki czy antropologii aktorstwa jest tylko
jednym z mozliwych tropéw. Wideoklip stale ewoluuje, bedac przy okazji beneficjentem tech-
nologicznych — a wraz z nimi takze kulturowych — przemian. W polskiej literaturze naukowej,
niestety, nie poswieca mu sie dostatecznej uwagi, jak gdyby uznajac, ze po rewoluciji, jaka
dokonata sie za sprawg MTV, przestat sie on rozwija¢, spowszedniat i tym samym stracit na
atrakcyjnosci. Artykut ten jest prébg zwrdcenia uwagi na niewykorzystany potencjat badan
nad wcigz waznym, niezmiennie intrygujgcym i trwale obecnym we wspdtczesnym pejzazu
kulturowym formacie, jakim jest muzyczny wideoklip.
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