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Wideoklip jako odrebny gatunek sztuk audiowizualnych jest stosunkowo mto-
dym zjawiskiem, cho¢ wskazanie momentu, jaki mozna by arbitralnie uznac za
jego narodziny, jest zadaniem niezwykle trudnym. To forma muzyczno-filmowa,
ktora od poczatku swojego istnienia stale ewoluowata i ewoluuje nadal wraz z po-
stepem technologicznym oraz wynikajacymi z niego dobrodziejstwami. Jest przy
tym bezposrednio zwigzana z rozwojem kinematografii, telewizji i — nieco poz-
niejszych — programéw muzycznych, w ktoérych emitowano, petnigce poczatko-
wo gtéwnie funkcje promocyjna, klipy.

Nietatwe do ustalenia zdaje si¢ nawet znaczenie terminu ,,wideoklip”. Spe-
cjalistyczna literatura postuguje si¢ w znacznej mierze podobnymi definicjami,
ktore zebrane w Stowniku wyrazow obcych tworza nastepujace hasto: ,kilkumi-
nutowy program TV zrealizowany na temat piosenki, stanowiacej jego warstwe
dzwickowa”!. Analogiczng definicje proponuje popularna internetowa encyklope-
dia, utozsamiajaca wideoklip z ,,forma sztuki filmowej w potaczeniu z utworem
muzycznym, inspirowang filmem reklamowym. Z reguty jego fabuta nawiazuje do
tematu utworu. Rozpowszechniony od poczatku lat 80., m.in. za sprawa amerykan-
skiej telewizji muzycznej MTV”2. Na gruncie polskim pierwszg probe zdefinio-
wania interesujacego nas tu pojecia podjeta teoretyk filmowa Grazyna Stachow-
na, ktora wideoklip potraktowala jak okreslenie synonimiczne teledysku, piszac:
»Wideoklip lub teledysk — krotki program telewizyjny zarejestrowany metoda

' W. Kopalinski, Wideoklip, [hasto w:] idem, Stownik wyrazéw obcych i zwrotéw obcojezycz-
nych, Warszawa 2000, s. 537.
2 Wideoklip, Wikipedia, https:/bit.ly/3eCsgpo (dostep: 8.09.2020).
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wideo na tasmie magnetycznej, bedacy wizualnym, zamknigtym dramaturgicz-
nie zobrazowaniem jakiego$ utworu muzycznego, najczesciej piosenki”3. Wiasng
propozycje podat takze Marek Nalikowski: ,,[wideoklip] to krotki film muzycz-
ny, bedacy ilustracja piosenki i reklamg ptyty, z ktorej ona pochodzi [...]. Klip to
obraz, ktory jest echem muzyki™. Bardziej kompleksowg probe zdefiniowania kio-
potliwego terminu podjat Piotr Zawojski w ksiazce Elektroniczne obrazoswiaty,
tak piszac o tym gatunku: ,,Wideoklip to oryginalny produkt telewizyjnego me-
dium, zarazem stanowiacy forme¢ kolazowa ztozona z elementéw najrozmaitszej
proweniencji. Mieszanina elementow wywodzacych si¢ z tradycji filmu, muzyki,
plastyki, pantomimy, teatru, estrady [...]">.

Juz na wstepie musimy zauwazy¢ silne zwiazki czy nawet programowe ,,uza-
leznienie” wideoklipu od innych gatezi sztuki, nalezy tym samym wskaza¢ na jego
polisemiotyczny charakter i wysoka intertekstualnos¢. Z pomoca w probie termi-
nologicznego uscislenia przychodzi nam réwniez Stownik terminow filmowych,
w ktorym znajdziemy nastepujaca definicje:

Wideoklip to krotki utwor telewizyjny zrealizowany przy uzyciu nowoczesnych technik
elektronicznej rejestracji i montazu, czgsto z wykorzystaniem efektow wizualnych i dzwigko-
wych, produkowany z my$la o promocji piosenki, nagrania ptytowego, wykonawcy czy filmu®.

W literaturze obcojezycznej zas szczegdlng popularnoscig cieszy sie opraco-
wanie Marshy Kinder. Oprocz autorskiej propozycji typologii wideoklipéw ba-
daczka zaproponowata takze wtasna charakterystyke tego gatunku, thumaczac go
jako ,,forme rozszerzenia unikalnych mozliwosci estetycznych awangardy wczes-
niej ograniczonych do tworzenia filmow niezaleznych i video-artu. To nowa kom-
binacja muzyki i obrazéw, redefiniujaca relacje audiowizualne w mediach maso-
wych [...]"7. Sedna sprawy dotyka w moim przekonaniu Urszula Jarecka, ktora
sigga do etymologii nazwy ,,wideoklip”, wskazujac przy okazji na jej dwuczto-
nowosc¢:

Wideoklip to zrost dwadch stow: pochodzacego z taciny video (widze) i angielskiego wie-
loznacznego rzeczownika c/ip. Clip moze by¢ przyborem do taczenia rzeczy albo fragmentem
wigkszej catosci — wycinkiem np. z filmu, czynnoscig faczenia lub cigcia — dopasowywa-
nia, jakiej$ modyfikacji funkcjonalnej, przysposobienia, przystosowania, a takze krotkim,
szybkim ciosem i gwattownym ruchems®.

To etymologiczne wyjasnienie daje nam podstawe do rozumienia wideokli-
pu jako potgczenia ,,wideo” (nagrania sekwencji obrazéw dokonanego technika
elektroniczng, pozwalajaca na jego natychmiastowe przetwarzanie i transmitowa-

G. Stachdowna, O wideoklipach, ,,Powigkszenie” 1987, nr 3—4, s. 166.
M. Nalikowski, Estetyka wideoklipu, ,,Akcent” 1991, nr 1, s. 178.
P. Zawojski, Elektroniczne obrazoswiaty. Miedzy sztukq a technologiq, Kielce 2000, s. 51.
M. Hendrykowski, Stownik terminow filmowych, Poznan 1994, s. 322.
M. Kinder, Teledyski a widz: telewizja, ideologia i marzenia senne, ,,Przekazy i Opinie”
1988, nr 1-2, s. 95.

8 U. Jarecka, Swiat wideoklipu, Warszawa 1999, s. 110.
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nie) i,,klipu” (krétkiego filmu badz jego fragmentow, taczonych w wigksza catos¢
na zasadzie wizualnej mozaiki). Jak wiec widzimy, ,,wideoklip” jest pojeciem
bardzo szerokim. W takim ujgciu jest nim zaréwno reklama, spot wyborczy, jak
i krotkie formy sztuki filmowej stworzone ,,technikg klipowg”?, charakteryzujace
si¢ fragmentarycznoscia, czgsto nielinearng budowa, ktora stuzy realizacji este-
tyki powtorzen i z(a)nikania'®. Dlatego tez w polskiej literaturze czesciej spoty-
kanym terminem na okreslenie tego, co zachodni badacze zwykli nazywaé music
video, jest ,.teledysk”, konotujacy potaczenie ruchomego obrazu z utworem mu-
zycznym. W definicjach podkresla si¢ czesto zwigzek teledysku z filmem rekla-
mowym, wskazujgc tym samym na prymarng funkcje promocyjng teledyskow!!.

Zwazywszy na zaznaczane niemal we wszystkich definicjach gatunkowe
zroéznicowanie, przystepujac do analizy wideoklipu, musimy zdawac sobie spra-
we z tego, ze jest on wlasciwie artystycznym kolazem stworzonym z wielu form.
Jarecka wideoklip nazywa nawet ,,koktajlem konwencji, gatunkow i stylow”, pod-
kreslajac jego

wspolbrzmienie, harmonijng syntezg, integracj¢ niejednorodnych sktadnikow przekazu: mu-

zyki, stowa, obrazu filmowego oraz tego, co niesie ze sobg osadzenie w kontekscie —w MTV

i innych telewizjach muzycznych!?, stanowigcych znakomite przyktady neo-telewizji, $wia-

dectwa rozwoju epoki multimediow'3.

Pojawiajacy si¢ w tym miejscu termin ,,multimedium”, na gruncie dziatan ar-
tystycznych rozumiany jako ,,widowisko operujace réwnoczesnie srodkami r6z-

nych dziedzin sztuki i rozmaitymi formami przekazu: taczace muzyke, poezje,

teatr, sztuki plastyczne oraz wyzyskujace $rodki techniczne filmu i telewizji”'4,

pozwala nam zastosowaé wzgledem wideoklipu propozycje kategorii genologii
multimedialnej Edwarda Balcerzana. Forma ta jawi si¢ w tym ujeciu jako gatu-
nek polimedialny'®, balansujacy na granicy dwoch proponowanych przez bada-

° Takze zwiastun filmowy, zwany réwniez trailerem, jako osobny rodzaj przekazu.

10° Zob. np. P. Virilio, Predkosé¢ i polityka, przet. S. Krolak, Warszawa 2008 lub J. Baudril-
lard, Gra resztkami, przet. A. Szahaj, [w:] Postmodernizm a filozofia, red. S. Czerniak, A. Szahaj,
Warszawa 1996.

I Obydwa terminy, to jest ,,teledysk” i ,,wideoklip”, bywaja uzywane zamiennie, jak chociaz-
by w definicji Grazyny Stachowny. Polemiczny charakter ma natomiast artykut Urszuli Jareckiej,
co zostato zasygnalizowane juz w jego tytule: Od teledysku do wideoklipu; tekst znalazt si¢ w pra-
cy zbiorowej Nowe media w komunikacji spotecznej w XX wieku, pod redakcja Maryli Hopfinger
(Warszawa 2002). W niniejszym artykule ,teledysk™ traktuj¢ jako pojecie synonimiczne nie wi-
deoklipu jako takiego, a interesujacego mnie wideoklipu muzycznego, co w oparciu na przywota-
nych wezesniej definicjach zdaje si¢ rozsadnym konsensusem.

12 Cytowany fragment pochodzi z ksigzki wydanej w roku 1999, wowczas (jeszcze) telewizje
muzyczne, takie jak MTV, byty podstawowym kontekstem dla wideoklipow, dzisiaj w to miejsce
wstawiliby$my raczej Internet.

13 U. Jarecka, Swiat wideoklipu. .., s. 101-102.

14 M. Glowinski et al., Stownik terminéw literackich, red. J. Stawinski, Wroctaw 1998, s. 328.

15 Tnaczej hybrydyczny. W wideoklipie migdzy obrazem, dZwickiem a stowem zachodzi stata
wspotpraca, wszystkie te sfery nie tylko si¢ przenikaja, ale wrecz uzupetniaja wzajemnie. W przy-
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cza quasi-rodzajow: eseistycznego, charakteryzujacego sie refleksyjnoscia, ktora
sktania do przyjecia proponowanego punktu widzenia, majac w sobie co$ z reto-
ryki wychowawczej, i felietonowego, ktorego intencja jest eksploracja magazynu
stereotypow i zabawa (czesto ironiczna) formg oraz gra znakow (w tym przypad-
ku wizualnych)!®.

Biorac pod uwage wymienione aspekty, powinni§my zauwazy¢, ze prawid-
lowy proces dekodowania teledysku, odczytanie go jako oryginalnego tekstu kul-
tury popularnej, uzaleznione jest od znajomosci i wyodrebnienia technik, ktore
warunkuja jego swoistg poetyke. Sa to techniki i metody powszechnie stosowane
w kinematografii i innych sztukach wizualnych oraz audiowizualnych, ktorych
zwiazek z wideoklipem wydaje si¢ najbardziej oczywisty. W tym ujeciu poety-
ke wideoklipu muzycznego nalezatoby wiec traktowac jako zbior swoistych cech
o charakterze formalnym i estetycznym, warunkujacych gatunkowa odrebnos¢
i reguty organizacji elementow sktadowych interesujacego nas tu medium.

Rozwijajac zagadnienie poetyki wideoklipu i piszac o jednostkach klipowej
»gramatyki”, Jarecka wyrdznia takie komponenty, jak: rytmiczny montaz, kon-
trast plandw, mnogie spowolnienia, zabawy ostro$cia, $wiatlem i katem, a takze
samg konwencja i gatunkami, wprowadzajace elementy fabularyzowane, ktore
powoduja, ze mamy do czynienia z artystycznym obrazem uzupetniajagcym na-
granie muzyczne w sposob oryginalny i metaforyczny. Autorka przywotywanej
tu monografii wskazuje takze na pragmatyczne wykorzystanie osiagnig¢ fotogra-
fii (echa obrazowego, solaryzacji, fotomontazu, natezenia i nasycenia barw), kto-
rym Marek Hendrykowski w Semiotyce ruchomych obrazow przypisuje znacze-
nie psychologiczne, piszac:

Ztozona funkcja barwy w filmie nie daje si¢ sprowadzi¢ jedynie do mniej lub bardziej
kompletnej reprodukcji barw $wiata zewngtrznego. Ukazujace si¢ na ekranie zestawienia ko-

lorystyczne, ich uktady, zestroje, tonacje, dominanty itp., wywotuja kazdorazowo okreslony
efekt optyczny i psychologiczny'”.

Wymienione elementy nie tylko sugestywnie zwracaja uwage odbiorcy na
wazniejsze fragmenty, ale nadajg wideoklipowi pltynnosci, wspdlgraja z jego czg-
sto nielinearng budowa czasowo-przestrzenng. To w koncu rytm jest czynnikiem
decydujacym o wrazeniu integralnosci dzieta, wchodzi w sfere¢ semiotyki prze-
kazu kinematograficznego na réwni z jego strong wizualng. Jak podkresla Hen-
drykowski: ,,Dzwigk tworzy integralny element kompozycji ruchu w filmie. Ruch
potrzebuje rytmu”!8,

padku gatunkow polimedialnych istotny jest przede wszystkim stopien podobienstwa migdzygatun-
kowego. Jak pisze Balcerzan: ,tutaj jeden gatunek (np. film fabularny) moze by¢ mniej lub bardziej
wiarygodng metaforg innego gatunku (np. powiesci)” — idem, W strone genologii multimedialnej,
»leksty Drugie. Teoria literatury/krytyka/interpretacja” 1999, nr 6 (59), s. 17.

16 Ibidem, s. 23-24.

17 M. Hendrykowski, Semiotyka ruchomych obrazéw, Poznan 2014, s. 81.

8 Ibidem,s. 77.
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Na rézne parametry ruchu, sktadajace sie¢ na wewnetrzng zlozono$¢ obra-
zu, takie jak ruch strumienia elektrondw, ilosciowy ,,ruch” jakosci poszczegol-
nych punktow obrazu (jasno$¢, nasycenie barw), ruch odniesien miedzy punktami
obrazu lub cze$ciami obrazu (przez miksowanie, formatowanie i modulacje), ruch
migdzy warstwami przedmiotowymi (obraz z kamery) a nieprzedmiotowymi (ko-
lor, rastrowanie, solaryzacja), wskazuje takze Wolfgang Preikschat'®. Aktywno$¢
owych ,,martwych” elementéw sprzyja manipulacji, ktérej poddawani jestesmy
jako odbiorcy — ulegamy wrazeniu iluzorycznego realizmu, ktorego charakter
nie jest wcale mimetyczny, a raczej konceptualny.

Uwagi te mozemy odnies$¢ takze do otaczajacej nas rzeczywistosci. Rytmu
potrzebuja rowniez statyczne dzieta architektoniczne. Ich ksztatty, ogdlna kompo-
zycja, rozmieszczenie okien i kolejnych kondygnacji porzadkuja ,,obraz” budynku,
nadajac mu cech spdjnosci. Zaleznos$¢ ruchu i rytmu jest czyms, co funkcjonuje
gteboko w ludzkiej podswiadomosci, dopiero zaburzenie tej rownowagi wywotuje
u odbiorcy poczucie dysonansu. Rytm, co potwierdza przyklad z dzietami archi-
tektury, jest podstawowym czynnikiem integralno$ci rzeczywistos$ci odbieranej
za pomocg zmystow. W tym kontekscie nalezy wspomnie¢ o koncepcji ,,montazu
atrakcji” Siergieja Fisensteina, ktora takze znajduje zastosowanie w przypadku
wideoklipéw. Montaz ma wedtug zatozen tego rezysera oddziatywac bezposred-
nio na percepcj¢ odbiorcy. Stosowanie serii montazowych tez i antytez dazacych
do syntezy oraz powtarzanie wybranych kadréw przypomina podzial piosenki na
zwrotki i refreny. Kolejne kadry bywaja montowane na zasadzie luznych skoja-
rzen (badz ich pozornego braku). W ten sposob tworzy sie ,,atrakcjony”, ktore Ei-
senstein uwaza za podstawowg jednostke budulcowg filmu?’. Swobodne gczenie
kolejnych atrakcjonéw ma nie tylko pobudza¢ uwagg biernego widza, lecz takze
nadawac rytm i kierunek ,,czytania” dzieta, co mozliwe jest dzigki stosowaniu tak
zwanych fraz-wskazdéwek powstatych w wyniku redukcji zwiazkow wewnatrz-
i zewnatrzfilmowych?!. Pokrewienstwo montazu atrakcji oraz estetyki powtorzen
jest w tym miejscu nader widoczne, podobnie jak ich zastosowanie w teledyskach,
ktorych konstrukcja opiera si¢ na taczeniu serii krétkich klipéw skondensowanych
do postaci narracyjnej formy, zbudowanej wokot ,,atrakcjonow” — wyjatkowo
istotnych w przypadku krotkiego materiatu audio-wideo. ,,Atrakcyjnos¢” wideo-
klipu w duzej mierze zalezy od umiejetnosci montazu takich elementdw, jak tem-
po, kierunek ruchu czy czas trwania poszczegdlnych planéw, oraz manipulacji
owymi montazowymi tezami i antytezami.

Urszula Jarecka w cytowanej juz pracy poswieca osobny rozdziat charakte-
rystycznym cechom wideoklipu. Przytoczone wczesniej elementy klipowej gra-

19 'W. Preikschat, Wideo jako metafora, przet. K. Krzemieniowa, [w:] Po kinie?... Audiowi-
zualnos¢ w epoce przekaznikow elektronicznych, Krakow 1994, s. 230.

20 S, Eisenstein, Wybér pism, przet. L. Hochberg, red. R. Dreyer, Warszawa 1959, s. 54 n.

2l T. Miczka, A. Helman, Montaz, [w:] Stownik pojeé filmowych, t. 9. Ruch, czas, przestrzen,
montaz, red. T. Miczka, Katowice 1998, s. 162.
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matyki uzupetnia wlasnymi uwagami, tworzac nam tym samym czytelny wykaz
komponentéw budujacych poetyke wideoklipu. Wyréznia ona miedzy innymi in-
terpunkcje filmowa, polegajaca na wyodrebnianiu poszczegdlnych elementow fil-
mu w toku narracji filmowych za pomoca technik montazowych, naktadanie na
zapis filmowy form abstrakcyjnych badz symboli wizualnych (na przyktad w kli-
pie Aphex Twin, Ageispolis), stosowanie btedu fotograficznego, polegajacego na
celowym manipulowaniu obrazem poprzez uzycie grubego ziarna®?, nieostrosci
badz innych srodkéw artystycznego wyrazu (wykorzystane chociazby w Roxet-
te, Sleeping in My Car), symultanicznos$¢ obrazowa, a takze wspotistnienie kilku
planow (vide przenikajace si¢ obrazy w Breathe Again Toni Braxton) czy zaba-
wy kolorem (zaréwno redukcja, jak i eksplozja barw — Jarecka podaje tu przy-
ktad amerykanskiej wers;ji klipu Cornflake Girl Tori Amos) lub stosowanie klam-
ry kompozycyjnej (na przyktad w teledysku do piosenki Eltona Johna Believe)?>.
Elementy interpunkcji, kompozycyjna klamra, narracyjna symultaniczno$¢
czy wspolistnienie kilku planow to przyktadowe sktadniki wideoklipowej poety-
ki, dzieki ktorym mozemy wykaza¢ bezposredni zwiazek sztuki wideoklipu z li-
teratura (czy szerzej — z jezykiem werbalnym). Na taka relacje wskazuje Ryszard
Kluszezynski, ktory pisze:
Zwiazki z literaturg i muzyka sg aktywnie obecne w wigkszosci odmian sztuk wideo,

ksztaltujac ich charakter medialny i artystyczny. Wspomniane zwigzki powotuja takze do
istnienia specyficzne gatunki zdominowane przez ten typ relacji, na przyktad wideoklip?*.

Podkresla on nawet ,,dominacje tego typu relacji” w przypadku wideoklipow.

W tym miejscu musimy zaznaczy¢, cho¢ wydaje si¢ to oczywiste, ze teledysk
muzyczny to nie tylko obraz, ale i tekst, ktory jest w zatozeniu podstawa utwo-
ru poddanego wizualnej interpretacji>. Tekst utworu muzycznego, bedacy spe-
cyficzna forma wypowiedzi artystycznej, miesci si¢ w ramach pewnej ustalonej
konwencji, realizuje konkretne cele, a proces jego powstawania jest catkowicie
podporzadkowany przyjetym przez tworce intencjom.

Temat celowosci, intencji nadawcy oraz dynamiki tekstu i jego struktury pod-
jat Jerzy Zmudzki w studium, ktore zamieszczone zostato w zbiorze Tekst w kon-
tekscie. Badacz zwraca w nim uwage przede wszystkim na uzaleznienie powodze-
nia sytuacji komunikacyjnej od motywu, definiowanego jako ,,uprzedmiotowiona
potrzeba czynno$ci komunikacyjnej, z ktorej wynika dziatanie o okreslonym kie-

22 Szumy w postaci drobnych kropek, pojawiajace si¢ przy zwigkszaniu czutosci filmu na
$wiatto. Powigkszenie ziarna skutkuje obnizeniem rozdzielczo$ci obrazu, rozumianej jako zdol-
no$¢ do rejestracji szczegotow.

23 U. Jarecka, Swiat wideoklipu..., s. 129-134.

24 R, Kluszczynski, Film, wideo, multimedia. Sztuka ruchomego obrazu w erze elektronicz-
nej, Warszawa 1999, s. 79-80.

25 Istniejg oczywiscie teledyski do utworéw instrumentalnych, przedmiotem moich reflek-
sji sa jednak klipy do utwordéw, w ktérych mozna wykaza¢ komplementarnos¢ wszystkich trzech
podstawowych warstw sztuk audiowizualnych — obrazu, dzwigku i tekstu.
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runku, zgodnie z wyréznionymi celami”?®. Podkre$la jednoczeénie, ze ,kazde
dziatanie — jako dochodzenie do wyznaczonego celu — osadzone jest w kon-
kretnych realiach [...], w okreslonej sytuacji, od ktorej nie mozna abstrahowac.
I ta wlasnie sytuacja determinuje aspekt operacyjny dzialania, ustalajac sposob
realizacji danego celu (aspekt illokucyjny)”?’. Nadawca tekstu musi zatem ustali¢
obligatoryjne warunki dla zabiegow, ktore pozwola mu osiagna¢ zamierzony cel,
lub tez wskaza¢ na operacje subsydiarne niezbedne, aby owe warunki zaistniaty.
Tworzy on tym samym szczegdlowy plan postepowania, ktory realizowany jest
za pomocg obranej pozniej strategii. Zmudzki proces ten okresla jako proces top
down 1 thumaczy go jako ,,rozktadanie celu nadrzgdnego na podcele, ktére mu-
szg by¢ zrealizowane, zanim osiggniety zostanie cel nadrzedny”?%. W ten sposob
tworza si¢ bloki zintegrowanych czynnosci, nadajace tekstowi konkretna struk-
ture i wptywajace bezposrednio na jego dynamike.

Mechanizmy poprzedzajace konstrukcje tekstu i jego wytwarzanie maja cha-
rakter procesow mentalnych i wypetniaja swymi tresciami wspomniang wczesniej
strukture intencji, tworzac konfiguracje postaw nadawcy. W przypadku przekazu
wspartego materialem wideo $rodki stuzace realizacji zalozonej intencji ulega-
ja znacznemu poszerzeniu. Sama tre$¢ zostaje wsparta bogatym (mniej lub bar-
dziej) materialem wizualnym, ktory istotnie wptywa na proces odbioru komuni-
katu zawartego na poziomie tresci. Symbole i znaczenia ukryte w tekscie zostaja
zwizualizowane, ich materializacja polega na odwotaniu do rozmaitych obiektow
przestrzennych, wystepujacych w wideoklipie postaci i rekwizytow, a multime-
dialna forma komunikatu pozwala na reinterpretacje pierwotnego, zakodowanego
w tek$cie znaczenia. Tekst zostaje nie tyle wypowiedziany, ile odegrany. Pozwala
to odbiorcy bardziej szczegdtowo przeanalizowac zawartag w nim tresé.

Robert-Alain de Beaugrande i Wolfgang Dressler we Wstepie do lingwistyki
tekstu wskazuja na fakt istnienia roznych typow tekstow. Powodzenie interpreta-
cyjne bedzie wiec uzaleznione dodatkowo od formy, poziomu organizacji i uzy-
tych w obrgbie utworu §rodkow stylistycznych. Zrozumiate jest, ze wystepuja za-
sadnicze roznice miedzy tekstami naukowymi a poetyckimi. Te przeznaczone do
wykonywania na scenie, a wigc rowniez stanowiace podstawe utworéw muzycz-
nych, blizsze s3 w swej budowie utworom poetyckim niz naukowym. Dopuszcza
si¢ w nich modyfikacje konwencji wyrazen, ktére moga powodowac obnizenie in-
formatywnosci, co jednak nie pociaga za sobg znacznych utrudnien interpretacyj-
nych, gdyz odbiorca tego typu dzieta akceptuje jego forme i konwencje, a wigc go-
dzi sie na nie i rozumie zastosowane modyfikacje, reorganizacje wiedzy o §wiecie
czy zawieszenie podstawowych faktow w organizacji $wiata tekstu®. W przypad-

26 J. Zmudzki, Dynamika tekstu a jego struktura, [w:] Tekst w kontekscie. Zbiér studiéw, red.
T. Dobrzynska, Wroctaw 1990, s. 149.

2T [bidem.

28 Ibidem.

29 R.A. de Beaugrande, W. Dressler, Wstep do lingwistyki tekstu, przet. A. Szwedek, War-
szawa 1990, s. 199.
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ku tekstow muzycznych nie wystarczy jednak interpretacja czysto semantyczna,
odbiorca musi dysponowac¢ konkretng wiedzg o §wiecie i na tej podstawie rozpo-
znawac i stosowac liczne presupozycje kontekstowe. W teledyskach dodatkowymi
elementami spajajacymi znaczenia i konteksty sa gesty i mimika, ktére znaczaco
wplywaja na spdjnos¢ obrazu z trescia.

Dopiero tak kompleksowo potraktowany wideoklip moze by¢ obiektem wni-
kliwej 1 wieloptaszczyznowej analizy. Potaczenie trzech kodow — audialnego,
wizualnego i tekstowego — tworzy niejednokrotnie ztozony komunikat polise-
miotyczny, ktéry dekodujemy, czesto nie uswiadamiajac sobie zaangazowania
osobnych procesow myslowych przyporzadkowanych do interpretacji kazdego
z wymienionych kodow. Teledysk jako forma konceptualnego wideo, ktore reali-
zuje fabule utworu, korelujac obraz z tre$cia, bywa nierzadko medium nielinear-
nym. Kluszczynski, wspominajac o owej nielinearno$ci multimediow, wyréznia
strategie, dzigki wykorzystaniu ktérych nastepowalo przekroczenie linearnosci
w sztuce filmowej na drodze zaburzenia sukcesywnosci dzieta, i dzieli owe stra-
tegie na trzy grupy>’. Pierwsza z nich zmierzata jego zdaniem do uporzgdkowa-
nia obrazow w struktury poetyckie; druga zastepuje odrzucone relacje fabularne
uwypuklonymi wiezami syntagmatycznymi, faczac poszczegolne sktadniki filmu
za pomocg uktadow rytmicznych (wykorzystujac parametry czasu, dynamiki i kie-
runku); a wreszcie trzecia grupa powotuje do istnienia filmy przetamujace i po-
rzucajace struktury fabularne przez skierowanie uwagi odbiorcéw ku ontologicz-
nej charakterystyce kina (to swoista autoanaliza, ktorej celem jest zbadanie filmu
jako medium). Przekraczanie linearnosci w sztuce klipowej odbywa si¢ gldwnie
z zastosowaniem strategii scharakteryzowanych w dwoch pierwszych grupach.

Przenikanie technik filmowych (a wigc takze tych stosowanych w przypad-
ku wideoklipéw) do literatury, szczegdlnie prozy strumienia §wiadomosci, opisuje
Robert Humphrey, ktory w pracy Strumien swiadomosci w powiesci nowoczesnej
wyroznia techniki zwigzane z montazem czasowym i przestrzennym?'. Badacz
wskazuje tu na prymarng rolg montazu jako podstawowego $rodka filmowego, na
ktory sktadajq sie, wymieniane wczesniej, cigcia, wielo$¢ ujec, zblizenia, zwolnie-
nia, retrospekcje czy panorama. Wymienione $rodki pomocnicze wedtug autora
Strumienia swiadomosci stuzg przede wszystkim przezwyciezeniu dwuwymia-
rowego ograniczenia ekranu, uzyskaniu efektu potoku zdarzen badz zwrdceniu
uwagi na subiektywne szczegoly®.

Humphrey popiera swoje rozwazania przyktadami montazu w powiesciach
Jamesa Joyce’a i Virginii Woolf, ukazujac, jak owi pisarze manipuluja czasem
i przestrzenig w swoich tekstach. Istota wyrazania ruchu i wspotistnienia ma te
samg warto$¢ w przypadku literatury co wideoklipow. Proba prezentacji tego, co

30 R. Kluszczynski, op. cit., s. 202.

31 R. Humpbhrey, Strumier Swiadomosci — techniki, przet. S. Amsterdamski, ,,Pamietnik Li-
teracki” 1970, nr 4 (61), s. 255-283.

32 Ibidem,s. 275.
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niestatyczne i niezesrodkowane, ma na celu przedstawienie dwoistego aspektu zy-
cia ludzkiego. Humphrey ilustruje wykorzystanie §rodkéw filmowych na przykta-
dzie monologu wewnetrznego Klarysy, bohaterki powiesci Virginii Woolf Pani
Dalloway. Mnogo$¢ roznorodnych obrazow, niezaleznych czasowo i przestrzennie,
moze przyttoczy¢ czytelnika, jednoczesnie pozwalajac mu wniknaé w psychike
bohaterki, co zdaje si¢ gtléwnym celem autorow powiesci strumienia $wiadomosci.
Analogicznie sytuacja wyglada w przypadku analizowanego p6zniej fragmentu
Ulissesa Joyce’a. Epizod obejmujacy 18 scen zachodzacych w ré6znych miejscach
Dublina wiagze wszystkie obrazy drobnymi szczegotami, ktore wskazuja, ze od-
bywaja si¢ one mniej wiecej w tym samym czasie’>. Humphrey, gtéwnie na przy-
ktadzie tworczosci Joyce’a i Woolf, pokazuje nam, jak filmowe techniki przenikaja
do $wiata literatury i jaka ptynie z tego korzys¢ dla czytelnika. Dzieki umiejgtne-
mu montazowi nagle wlaczanie jakiego$ watku lub nieoczekiwane przerwanie go
przestaje nas zaskakiwac, a taka powies¢ staje sie dla odbiorcy bardziej plastycz-
na. Sledzimy akcje tak, jakbysmy ogladali film, przy czym mozliwo$é wnikniecia
w psychike bohatera, a takze podazanie za kilkoma watkami jednocze$nie jawi si¢
jako intelektualne wyzwanie — owo ,,taczenie kropek”, rozpoznawanie i natych-
miastowe porzadkowanie no$nikow znaczen bywa sprawdzianem naszych odbior-
czych kompetencji. Taka metoda przekracza i modyfikuje konwencjonalne bariery
1 ograniczenia czasowo-przestrzenne, co jest jedng z gldownych cech sztuk audio-
wizualnych, a co — jak widzimy — ma swoje zastosowanie roéwniez w literaturze.

Wszystkie wymienione elementy specyficznej, roznolitej poetyki wideoklipu
muzycznego sa jednoczes$nie sktadowymi strategii wizualnej, ktorg realizuja au-
torzy tej formy (zardwno jej rezyserzy, jak i sami arty$ci). W ksigzce zatytutowa-
nej Komunikacja wizualna Bo Bergstrom opisuje najistotniejsze elementy strategii
komunikacji wizualnej, ktére decyduja o jej skutecznosci, efektownosci i efek-
tywnoéci**. Drugi rozdzial po$wieca narracji jako niezwykle waznemu czynni-
kowi spajajacemu przekaz analizowanego materialu, zwracajac szczegdlng uwage
na role wstepu, tak zwanego set-up’u, w przypadku materiatu wideo. Angazuje
on widza i zmusza do bacznego obserwowania rozwoju wydarzen, jednoczes$nie
wprowadzajac w dramaturgi¢ utworow.

Bergstrom, mowiac o obrazach i ich wykorzystaniu w komunikacji wizual-
nej, podaje za francuskim teoretykiem semiologii Rolandem Barthes’em dwie ka-
tegorie obrazu: studium — odnoszace si¢ od ogélnych obserwacji otaczajacego nas
$wiata, mozliwe do opisania stowami, i punctum — co$ niepokojacego, trudnego
do opisania, zmuszajacego do zastanowienia, szukania przyczynowosci i skut-
koéw?>. Punctum w obrazie budzi emocje, tworzy kolejne warstwy znaczeniowe,
skupia uwage odbiorcy, jednoczesnie go angazujac. Umiejetna synteza studium

3 Ibidem,s. 2717.
34 B. Bergstrdm, Komunikacja wizualna, przet. J. Tarnawska, Warszawa 2009.
35 Ibidem, s. 158.
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i punctum prowadzi do suspensu, ktory w duzej mierze decyduje o tym, ze ogla-
dany film czy klip sa dla odbiorcy ciekawe.

Potaczenie jezyka wizualnego i werbalnego tworzy uniwersalny trzeci je-
zyk, ktory staje si¢ podstawg komunikacji werbalno-wizualnej. Zespolone stowo
i obraz oddzialuja na odbiorce zdecydowanie mocniej (i inaczej), niz ma to miejsce
w przypadku oddzielnych komunikatéw werbalnych i wizualnych3®. Bergstrom,
podobnie jak wczesniej Hendrykowski i Preikschat, podkresla, ze tekst i obraz
maja swoje tempo. Udana kompilacja obu tych srodkow sprawia, ze zyskuja one
wspolny rytm, co dobrze wptywa na komunikat?”. Zaburzenie tej rytmicznej spoj-
nos$ci nalezy traktowac jako zaktdcenie ptynnosci i jasnosci przekazu, co kompli-
kuje badz uniemozliwia jego zrozumienie3s.

Wspomniany juz Barthes pisze o ,,retoryce obrazu”, $cisle wigzac obraz (za-
rowno w statycznej formie fotografii badz dzieta malarskiego, jak i obraz filmo-
wy) z jezykiem, gdyz — jak zauwaza — ,,nie tylko jezykoznawcy doszukujg si¢
w obrazie natury jezykowej”*. Tym samym zwraca uwage na potoczne pojmowa-
nie obrazu jako reprezentujgcego sens (uzywa nawet bardziej ,,obrazowego” termi-
nu — résurrection, ‘wskrzeszenie sensu’) i jednoczesnie przywotuje dwa opozy-
cyjne stanowiska. Zwolennicy pierwszego z nich glosza systemowa prymitywnos¢
obrazu wzgledem jezyka, co stoi w sprzecznosci z pogladem zwolennikow sta-
nowiska mowigcego o niewystowionym bogactwie obrazu, ktorego wyczerpanie
nie jest mozliwe w znaczeniu. Barthes uzaleznia prawidtowe odczytanie obrazu
od rozpoznania i wyodrebnienia trzech typow przekazu w nim zakodowanego.
Pierwszy z nich to przekaz jezykowy (odsytajacy do kodu jezykowego odbiorcy
lub — gdy jest to komunikat obcojezyczny — jego kompetencji jezykowych), dru-
gi to ikoniczny przekaz kodowany (suma znakow tworzacych spdjng catosc, kto-
rych odczytanie wymaga wiedzy o charakterze ogdlnokulturalnym, odsytajacych
do globalnych elementéw znaczonych; signifié), trzeci za$ to ikoniczny przekaz
niekodowany (przekaz dostlowny, odpowiadajacy literze obrazu; signifié w tym
typie przekazu utworzone sg przez rzeczywiste przedmioty, wystepujace w sce-
nie, signifiant za$ przez te same przedmioty zobrazowane)*’. Oczywiscie liczba
odczytan obrazu jest uzalezniona od wiedzy i kompetencji samego odbiorcy, co

36 W Semiotyce filmu pisze o tym Jurij Lotman; zespoleniu stownej narracji z ruchomym
obrazem po$wigca osobny rozdziat (zob. idem, Semiotyka filmu, przet. J. Faryno, Warszawa 1983,
s. 89). Pdzniej w rozdziale Fabuta filmu wspomina takze o istotnej roli potaczen muzyczno-obra-
zowych (ibidem, s. 143).

37 B. Bergstrom, op. cit., s. 223.

38 QOczywiscie istnieje grupa tworcow, ktorzy intencjonalnie daza do zaktdcenia wewnetrz-
nej rownowagi elementéw audiowizualnego komunikatu, dziatajac w mysl eksperymentalnych idei
artystycznej awangardy, sa to jednak tworcy, ktorych klipy adresowane sg do konkretnej, kompe-
tentnej grupy odbiorcdéw, a same nagrania nie maja charakteru komercyjnego.

3 R. Barthes, Retoryka obrazu, przet. Z. Kruszynski, ,,Pamietnik Literacki” 1985, nr 3 (76),
s. 289.

40 Ibidem, s. 290-292.
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jednak istotne — wspotistnienie wymienionych trzech typow przekazu ma swo-
je zastosowanie takze przy analizie wideoklipéw, ktore sa przeciez ruchomymi
obrazami w znakomitej wiekszosci wspartymi tekstem (utwor stowno-muzyczny
jest wiec materiatem, ktory mozemy bada¢ z wykorzystaniem narzedzi zapropo-
nowanych przez Barthes’a, wla$nie dlatego ze w wideoklipach artykutowane jest
zaréwno stowo, jak i dzwigk oraz obraz).

Przywotane przyktady dajg nam zaledwie zarys tego, jak niejednorodnym
strukturalnie gatunkiem jest wideoklip muzyczny. Co jednak wydaje si¢ najistot-
niejsze — we wszystkich analizowanych aspektach pojawia si¢ wspolny mianow-
nik — poréwnanie (i wspotzaleznos$¢) sztuk audiowizualnych z jezykiem. Mowa
nawet o komunikacji wizualnej, a wiec 0 motywowanym intencjami nadawcy
procesie, ktory zaktada tworzenie przekazow jezykowych w celu ich pdzniejszej
interpretacji przez odbiorce. Jezyk ten ma swoja gramatyke i rytm, podobnie jak
jezyk werbalny postuguje si¢ systemem znakow i symboli. Komunikaty wizualne
i audiowizualne maja takze swoja poetyke, ktorej elementy wskazata miedzy in-
nymi Urszula Jarecka. Majac §wiadomos¢ wspoélistnienia i przenikania sie sztuk
plastycznych, wizualnych i audiowizualnych, musimy uswiadomic sobie, ze skta-
daja si¢ one z rozmaitych zespotow srodkow, wsrod ktorych istotng role odgry-
waja tez srodki prymarnie uznawane za jezykowe (na przyktad za tropy i figury).
W zwiazku z tym mowa o jezyku architektury, jezyku malarstwa czy jezyku fil-
mu (czyli takze wideoklipu).

Badacz kultury popularnej zajmujacy si¢ analizowaniem tego typu polisemio-
tycznych tekstow audiowizualnych korzysta zatem z osiagnie¢ jezykoznawstwa
i literaturoznawstwa, przenoszac je na grunt badan nad heterogenicznym jezy-
kiem wideoklipow. Niewatpliwie swg wiedz¢ powinien uzupetnia¢ rowniez
o znajomos$¢ tekstow z zakresu muzykologii i teorii muzyki. Wszak muzyczne
srodki gramatyczne (takie jak rytm, melodia, dynamika, artykulacja) sa podsta-
wa dekodowania utworu muzycznego, bedacego jednym z elementow wideoklipu
muzycznego. Zdaje si¢ wiec, ze badacz oddajacy sie analizie wideoklipéw musi
by¢ po czgsci filmoznawcg, muzykologiem i literaturoznawca, gatunek ten to bo-
wiem nie tylko obraz, muzyka czy tekst, ale ich pelnoprawne potaczenie, dzigki
ktoremu powstaje warto$¢ naddana, dobitnie swiadczaca o swoistosci wideokli-
pu jako medium.
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Poetics of Music Video

Summary

Music video as a specific genre of audiovisual arts, deriving directly from tradition of film,
television and music programs, became massive promotion and visual communication tool for art-
ists at the turn of 70’s/80’s. Mentioned many times in articles about music videos, its dependence
on other art fields, such as film, musical, theater arts, plastic arts etc., only strengthens us in belief
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that music video is an enormous hybrid form, being heir to aforementioned forms. At this intertext-
ual base, music video has developed its own language. Cognizance and description of its compon-
ents, understanding of connection rules and the essence of its individual elements is the main aim
of this article. By pointing to coexistence and correlations of components such as rhythm, tempo,
tone, editing etc., the text also emphasizes similarity of the music video language to the language
of literature and other arts which use the same tools.
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