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,,Kiedy muzyka, obraz i teksty sg we wzajemnej relacji, pojawiajg si¢ pytania
o przyczyne i skutek — czy muzyka generuje wymiar wizualny, czy tez obraz
w jaki$ sposob przeksztatca stowa i muzyke?”!. Pytanie, ktore zadaje Carol Ver-
nallis, autorka studium po$wigconego estetycznym oraz kulturalnym kontekstom
wideoklipdw muzycznych, jest doskonalym punktem wyjscia do rozwazan nad
korelacjg dzwigku i obrazu, jakie zachodza w przypadku tej formy wizualizacji
muzyki. Czy obraz definiuje dzwiek, czy dzwick zmienia obraz? Jak wiele zalezy
od petnej asymilacji i synchronizacji obu tych ptaszczyzn? Co si¢ stanie, gdy po-
zbawimy obraz dzwigku badz podmienimy $ciezke dzwigkowa? A przede wszyst-
kim, gdzie to wszystko si¢ zacze¢to i dokad nas doprowadzito?

W 1924 roku francuski kompozytor Erik Satie wraz z malarzem Francisem
Picabig stworzyli balet Relache oraz muzyke do filmu Antrakt René Claira, kto-
ry wyswietlano w przerwach spektaklu. Byla to pierwsza w historii filmu $ciez-
ka dzwickowa komponowana pod kolejne klatki z precyzyjng synchronizacja
dzwigku i obrazu, co — jak uwaza Rafat Ksiezyk — ,,musiato by¢ rozkosza dla

fonometry”?. Rok pézniej niemiecki animator Oskar Fischinger, malarz Matthias

' C. Vernallis, Experiencing Music Video: Aesthetic and Cultural Context, New York 2004,
s. 156.

2 R. Ksiezyk, Wywracanie kultury. O dandysach, hipsterach i mutantach, Wotowiec 2018,
s. 102.
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Holl i wegierski kompozytor Alexander Laszlo podjeli wspotprace przy produk-
cji serii krotkich animacji zsynchronizowanych z muzyka skomponowang przez
Laszla. Abstrakcyjne animacje przedstawialy geometryczne ksztatty renderowane
w akwarelach, ktorych przejscia i pulsacje byly $cisle podporzadkowane rytmo-
wi muzyki3. Fischinger dzigki swojej tworczoéci zastuzyt na miano pioniera ani-
macji muzycznej. Autorskie ,,poematy optyczne” opracowywat juz na przelomie
drugiej i trzeciej dekady ubiegtego wieku, a wigc na kilkadziesiagt lat przed po-
jawieniem sie grafiki komputerowej*. Krytyk filmowy Glenn Kenny wspomina
niemieckiego animatora i podkresla niebagatelny wptyw artysty na rozwdj sztuki
video-artu, piszac:

Oskar Fischinger w latach 20. XX wieku byt pierwsza osoba, ktdra tworzyla obrazy pod-

porzadkowane dzwigkowi. Ten zabieg dat mu swobode tworzenia takich wizualizacji, jakie su-
gerowata muzyka. Czesto przybieraty one formy abstrakcyjnych ksztalttéw geometrycznych’.

Prace wynalazcy lumigrafu® daty poczatek eksperymentom w zakresie wi-
zualizacji muzyki, a wspotczesna spuscizna Fischingera w tejze dziedzinie do-
strzegalna jest gtownie w animacjach towarzyszacych licznym utworom z gatun-
ku szeroko pojmowanej muzyki elektronicznej’ lub pod postacig animowanych
wizualizerow®, bedacych popularng metoda multimedialnej promocji nagran mu-
zycznych, a przy okazji ciekawa, niejako zastepcza, formg wizualizacji poszcze-

golnych piosenek czy nawet catych albumow?.

Te nieco zapomniang postac 22 czerwca 2017 roku, czyli w rocznice 117 uro-
dzin Fischingera, postanowilo przypomnie¢ szerokiemu gronu odbiorcéw Google.
Tego dnia strona tytutowa wyszukiwarki witata nas okoliczno$ciowym ,,google
doodle”!?, w ramach ktérego moglismy wecieli¢ si¢ w kompozytora, by pozniej
podziwia¢, jak nasza kompozycja ,,0zywa” w reprezentujacych wybrane dzwigki
figurach geometrycznych!!.

3 H. Marcovtiz, The History of Music Videos, Gale 2012, s. 15.

4 Artysta jest autorem miedzy innymi efektow specjalnych do filmu Kobieta na Ksiezycu
(1929) Fritza Langa, ktory uznawany jest za jeden z pierwszych filmow science fiction.

5> H. Marcovitz, op. cit., s. 16.

¢ Lumigraf — instrument, ktéry wytwarzat kolorowe obrazy poprzez naciskanie dfonig na
gumowe, ograniczone ramg ptétno. Do jego obstugi potrzeba byto dwadch osob, jedna manipulowata
ptotnem, druga zmieniata kolory wiazki §wiatta rzucanej na ,,ekran”. Wiecej zob. CVM, The Lumi-
graph, http://www.centerforvisualmusic.org/Fischinger/Lumigraph.htm (dostep: 16.04.2021).

7 Zob. np. Aphex Twin, T69 Collapse (rez. Weirdcore, 2018); Autechre, Gantz Graf (rez. Alex
Rutterford, 2002); Justice, Stop (rez. Mrzyk and Moriceau, 2018).

8 Ang. visualiser — zazwyczaj minimalistyczna animacja, czesto opierajaca si¢ na motywie
oktadki albumu, z ktérego pochodzi dany utwor. Czasami przybiera bardziej rozbudowane formy,
bedac wlasciwie niczym innym jak animowanym wideoklipem.

9 Zob. np. Paul McCartney, Egypt Station (2018); Pearl Jam, Gigaton (2020).

10" Okoliczno$ciowa (zazwyczaj interaktywna), tymczasowa zmiana logo na stronie gltownej
Google, majaca na celu uczezenie §wiat, wydarzen, osiggnie¢ i ludzi.
11 Zob. https://www.google.com/doodles/oskar-fischingers-117th-birthday (dostep: 29.02.2020).
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Polski czytelnik zainteresowany tematem poczatkéw wizualizacji tworzo-
nych do muzyki powinien jednak szczegodlnie zainteresowac si¢ tworczoscig mat-
zenstwa Franciszki 1 Stefana Themersondw, rodzimych artystow awangardowych,
ktorzy juz w latach trzydziestych poprzedniego stulecia prowadzili eksperymenty
polegajace na taczeniu ruchomych obrazow z dzwigkiem. W roku 1933 stworzyli
Drobiazg melodyjny — reklame, ktora zostata pomyslana jako wizualizacja utwo-
ru muzycznego Maurice’a Ravela'?.

Najciekawsze i najbardziej roznorodne eksperymenty zmierzajace do formal-
nego zespolenia obrazu z dzwigkiem zostaly jednak podjete w innej produkcji
Themersonéw — w zrealizowanym do Stopiewni (1922) Karola Szymanowskie-
go The Eye and the Ear (1944). Cztery piesni — odpowiednio Zielone stowa,
Swiety Franciszek, Kalinowe dwory oraz Wanda (wszystkie w angielskim prze-
ktadzie autorstwa Jana Sliwinskiego) — zostaty wowczas poddane sugestywnej
wizualnej interpretacji, ktorej celem byto jak najwierniejsze dopasowanie obrazu
do dzwigku. Kazda z miniatur poprzedzona jest deskryptywnym komentarzem
Jamesa McKechniego, ktoéry wyjasnia symbolike pojawiajacych si¢ w klipie fi-
gur geometrycznych, ksztattow i pozostatych elementéw animacji, podporzad-
kowanych badz to odpowiednim instrumentom lub ich poszczegdlnym partiom,
badz to wokalizom sopranistki (Sophie Wyss), badz to rytmowi czy tez akcentom
rytmicznym samej piesni. To bodaj pierwszy przyktad w historii kinematografii
tak kompleksowo potraktowanej proby zespolenia dzwigku z ruchomym obra-
zem (animacja), co pozwala uznawac¢ The Eye and the Ear za formg prototypowa
wzgledem muzyczno-obrazowych wariacji nazwanych pozniej teledyskami.

Eksperymenty Themersonow stusznie kojarza si¢ z wezesniejszymi o kilka
lat animacjami Fischingera, jednak w pracach polskiej pary, oprocz figur geo-
metrycznych i segmentow klasycznej animacji rysunkowej, pojawiaty sie takze
ludzkie postaci. Oryginalne, a z perspektywy czasu wizjonerskie prace Themer-
sonow — wprowadzajace elementy ,,wizualnego dyrygenta” czy wizualizacje
partii poszczegdlnych instrumentéw indywidualnymi figurami — sg pomostem
dla wspotczesnych form tgczenia muzyki i ruchomego obrazu (podporzadkowy-
wania jednej badz Scistej korelacji obu warstw), odznaczajac si¢ wyraznie migdzy
innymi w pracach Michela Gondry’ego, o ktorym piszg w dalszej czgsci pracy.

Konstatacje te pozwalaja nam w podsumowaniu tego teoretyczno-historio-
graficznego wstepu raz jeszcze przywotac posta¢ Oskara Fischingera, ktéremu
w dwoch krotkich zdaniach udato si¢ uchwyci¢ istote dwoistej natury relacji, be-
dacej podstawa niniejszego tekstu. ,,Muzyka to nie tylko §wiat dzwickow. Istnieje
rowniez muzyka, ktéra ozywia $wiat obrazow”!3 — powiedziat autor Poematu
optycznego (1938). Cytat ten przyjatem za mysl przewodnig dalszych rozwazan.

12 U. Jarecka, Swiat wideoklipu, Warszawa 1999, s. 113.
13 0. Fischinger, 4 Statement About Painting (1951), http://www.oskarfischinger.org/Fisch
1951Painting.htm (dostep: 14.04.2021).
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Traktujac wideoklip jako artystyczny kolaz ztozony z wielu form rozmaitej
proweniencji, swoisty ,.koktajl konwencji, gatunkow i stylow” !4, pragne zwrocié
uwage na zachodzaca wewnatrz jego struktury integracje niejednorodnych ele-
mentow tre$ci: muzyki, stowa oraz obrazu filmowego. Dazenie do syntezy, row-
noczesnego operowania i taczenia rozmaitych form przekazu'?, $wiadczace o po-
limedialnosci gatunku, pozwala na podjgcie tropu, jaki w swojej pracy proponuje
Urszula Jarecka. Poruszajgc watek podobienstw i roznic migdzy jezykiem filmu
a jezykiem muzycznych wideo, autorka Swiata wideoklipu dochodzi do ogéInych
rozwazan nad przektadalno$cia jednego jezyka sztuki na drugi. Badaczka uznaje
wideoklipy za forme, w ktorej zachodzi wyjatkowa synteza sztuk'®. Jednym z jej
glownych — wedtug Jareckiej — sktadowych jest ,,zasada asymilacji”, w przy-
padku wideoklipoéw polegajaca na uznaniu rownowazno$ci wszystkich poziomow
jego konstrukeji, co w zatozeniu prowadzi do harmonijnego polaczenia obrazu,
dzwieku i stowa!”. Na asymilowanie elementéw réznych gatunkéw sztuk zwraca
uwage, na przyktadzie piesni, takze Susanne Langer, piszac: ,,w piesniach mu-
zyka »uniewaznia« stowa i zdania, wszelkie literackie konstrukcje stowne”!®,
W wyniku destrukcji pierwotnie spojnych systemow uczestniczacych w syntezie
i konstrukeji nowych jako$ci powstaje materia, ktora nie jest juz ani muzyka,
ani stowem!?.

Na powinowactwo miedzy filmem a wideoklipem w kontekscie taczenia
obrazu i dzwigku wskazuje rowniez Mirostaw Przylipiak. Podkresla on istniejace
od samego poczatku kinematografii wspoétistnienie ruchomego obrazu i muzyki.
Doszukujac si¢ w tej relacji gtgbszego pokrewienstwa, badacz podaza sladami te-
orii, w my$l ktorej kino jest rodzajem muzycznym, $cislej ,,muzyka wizualng”??,
Zgodnie z jej zalozeniami pokrewienstwo filmu i muzyki wynika z samej istoty
tychze, ktora w obu przypadkach sprowadza si¢ do sztuki rytméw, napigé oraz
porzadku. Odbierany wielobodzcowo przekaz sprawia przyjemnos¢ i wyzwala
u odbiorcy uczucie satysfakcji, poniewaz pobudza osrodki ludzkiej psychiki, le-

14 U. Jarecka, op. cit., s. 101-102.

15 Idiomatycznych dla wideoklipu; montaz ciety badz miekki, kolazowa/mozaikowa kon-
strukcja, intensywnos¢ przekazu, kondensacja tresci, a takze tych zapozyczonych z innych sztuk,
glownie filmu; fabularno$é, struktura dramatyczna wielu miniatur, wprowadzanie czotowek, napi-
sow koncowych itp.

16 Ibidem, s. 124.

17 W przypadku wideoklipéw muzycznych stworzonych dla obrazowania muzyki instru-
mentalnej brak warstwy stownej niejednokrotnie wigze si¢ ze wzbogaceniem warstwy muzycznej
o dzwigki niediegetyczne, pochodzace bezposrednio ,,ze §wiata klipu”. Zob. np. Daft Punk, Da Funk
(rez. Spike Jonze, 1997); Aphex Twin, Rubber Johnny (rez. Chris Cunningham, 2005).

18 Cyt. za: A. Helman, Problem syntezy sztuk w $wietle semiotycznej koncepcji systeméw zlo-
zonych, [w:] Pogranicza i korespondencje sztuk, red. T. Cie§likowska, J. Stawinski, Wroctaw 1980,
s. 8.

19" Ibidem.

20 M. Przylipiak, Tam, gdzie rodzq sie sny, ,,Film na Swiecie” 1990, nr 10 (37), s. 5.
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zace u podstaw organizacji zycia catego gatunku — t¢ btogg homeostazg wyzwala
rytm. Jak thumaczy Przylipiak:

Czlowiek jest istota totalnie zrytmizowang. Spozywa positki o okreslonych porach,

dniem dziata, noca $pi. Rytmicznie bije jego serce, rytmicznie oddycha [...]. Rytm jest wigc

gleboka zasadg ustroju ludzkiego, niezbywalng potrzeba naszego uktadu wegetatywnego?!.

Majac to na uwadze, mozemy domniemywac, ze rytm w przypadku wideo-
klipow — agogika, ale tez rytm wewnatrz kadru, rytm montazu, a nade wszystko
wskazana korelacja — w sposob wysoce sugestywny odpowiada na wyzwanie
ludzkiego organizmu. Jest on czynnikiem decydujacym o wrazeniu integralnosci
dzieta, wchodzi w sfere semiotyki przekazu kinematograficznego na rowni z jego
strong wizualng. Jak podkresla Marek Hendrykowski: ,,Dzwiek tworzy integralny
element kompozycji ruchu w filmie, a ruch potrzebuje rytmu”?2. Dyskutowany
w tym miejscu synkretyzm wideoklipu, zdolnos¢ asymilowania czy wrecz za-
wlaszczania elementow filmowych i umiejetne z nich korzystanie, a takze podo-
bienstwa oraz réznice obu gatunkéw wedtug Urszuli Jareckiej najlepiej prezentu-
je zestawienie zawarte w tabeli 1.

Tabela 1. Roznice formalno-konstrukcyjne pomigdzy filmem a wideoklipem

Moment . . .
L omeny Film Wideoklip
réznicujace
Geneza pierwotny jest obraz pierwotna jest muzyka
Istota fabuta wariacje muzyczno-obrazowe
— wspolistnienie wymiarow na — synteza wymiarow: ,,bryta”
Konstrukcja plaszczyznie — kompozycja ,,mozaikowa”
— kompozycja stuzaca narracji (ciagta) (interpunkcyjna)
. . — odbidr rozproszon
— koncentracja na dziele — miniatura Pako 'e(}ilna z wielu”
Odbidr — dzieto jako ,,bohater seansu”, . J ) -
. w anonimowym ,,thlumie
wydarzenie .
odbiorcow cyfrowych

Zrédto: U. Jarecka, Swiat wideoklipu, Warszawa 1999, s. 126.

Badaczka omawia wskazane w tabeli relacje i, cytujac Roda Whitakera?3,
zwraca uwage, ze film narodzit si¢ jako sztuka czysto wizualna — najpierw byt
obraz, pozniej ruch, a na koncu pojawit si¢ dzwiek?*. Istnienie wideoklipu mu-
zycznego jest bowiem $cisle uzaleznione od istnienia poprzedzajgcego go nagra-
nia muzycznego, co stanowi gtowng roéznice genologiczng obu form. W temacie
roéznic warto zauwazy¢ takze, ze mimo operowania podobnym tworzywem film
1 wideoklip wypracowaty odmienne formy konstrukcji. Zgodnie z propozycja Ja-

21 Ibidem, s. 5.

22 M. Hendrykowski, Semiotyka ruchomych obrazéw, Poznan 2014, s. 77.
23 R. Whitaker, The Language of Film, Englewood Cliffs 1970.

24 U. Jarecka, op. cit., s. 125.
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reckiej jezyk filmu mogliby$my przyrownac¢ do figury ptaskiej, skonstruowane;j
dzieki wspolpracy dwoch wymiaréw: stowno-obrazowego i stowno-muzyczne-
g0, a jako ze — stosownie do przyjetej optyki, to jest definiowania wideoklipu
jako gatunku idealnie synkretycznego — w klipach zaden z wymiaréw nie jest
uprzywilejowany, struktura teledyskow przypomina bryle foremna o regular-
nych ksztaltach i wymiarach?®. Ta obrazowa, geometryczna wyktadnia daje nam
w przypadku analizy wideoklipow dowolnos¢ w zakresie interpretacji i percepciji,
albowiem — jak podsumowuje swoje rozwazania Jarecka — ,,Zawsze mozemy
przyjrzec si¢ bryle z innej strony, z innej perspektywy (np. przyjac postawe tylko
widza lub tylko stuchacza)”?°.

O ile jednak nietrudno wyobrazi¢ sobie sytuacje, w ktorej celowo badz nie-
celowo ignorujemy warstwe wizualng wideoklipu i skupiamy si¢ tylko na samej
piosence, o tyle ogladanie klipu z wytaczonym dzwigkiem jest aktywnoscig by¢
moze ciekawg (w zalezno$ci od klipu), lecz na pewno ,,niezgodng z jego [wi-
deoklipu] przeznaczeniem”. Muzyczna geneza teledysku powoduje, ze dzwigk
w jego przypadku warunkuje istnienie — film niemy, dodatkowo pozbawiony
oprawy muzycznej, nie stanowi dla nikogo kuriozum, cho¢ dzis$ jest reliktem
dawno minionej epoki poczatkéw kina; wideoklip pozbawiony dzwigku zdaje si¢
traci¢ sens.

W parodystyczny sposob przekonuja nas o tym nagrania opatrzone podtytu-
tem musicless music video. Fenomen tych niemych trawestacji popularnych wi-
deoklipow przewrotnie dowodzi, jak wielka role w teledyskach odgrywa muzyka,
a wlasciwie jej Scista relacja z obrazem. Oto bowiem w pozbawionym muzyki
klipie do piosenki Oops!... I Did It Again (2000) Britney Spears widzimy roztan-
czong wokalistke, dojmujaca cisze zaktoca natomiast... charakterystyczne skrzy-
pienie lateksu, w ktéry ubrana jest Britney. W tle raz za razem buchaja ogniste
ptomienie, a my styszymy tylko lateks i obcasy przebierajacej nogami piosen-
karki?’. Podobnie komicznie wypada Michael Jackson, wykonujacy ekwilibry-
styczne figury taneczne w ,,gtuchej” wersji teledysku The Way You Make Me Feel
(1987)8. Osobliwe jest obserwowanie tafczacego bez muzyki piosenkarza, ktory
wzbogaca swoje popisy charakterystycznymi okrzykami. Zdezorientowana Ta-
tiana Thumbtzen (modelka wystepujaca w klipie) postukuje bizuteria, podazajac
za Jacksonem, my za$ z kazdym kolejnym kadrem coraz mocniej uzmystawiamy
sobie, ze taniec — i to tak ekspresywny jak ten ,,Kréla Popu” — potrzebuje mu-
zycznego podktadu, w innym wypadku jest co najmniej... dziwnie.

25 Ibidem, s. 128.

26 Ibidem.

27 Zob. Britney Spears, Qops!... I Did It Again (musicless music video), https://www.youtube.
com/watch?v=cmOevQaHIE4 (dostgp: 16.04.2021).

28 Zob. Michael Jackson, The Way You Make Me Feel (musicless music video), https://www.
youtube.com/watch?v=om8kt8gi93Q (dostep: 16.04.2021).
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Sktania nas to do zastanowienia si¢ nad istotg dzwigku 1 wieloptaszczyzno-
woscig jego percepcji w relacji z ruchomym obrazem oraz wplywem pozbawienia
muzycznego wideo muzyki badz zastgpienia jej dzwigkami niediegetycznymi na
odbior klipu. Taka problematyke podejmuja badacze audioantropologii, zajmu-
jacy sie sound studies*®. Objetosé tego szkicu nie pozwala na doglebna analize
zagadnien audioantropologicznych, niemniej multisensorycznos$¢, bedaca istota
odbioru teledyskow, prowokuje, by przywota¢ opini¢ Tomasza Misiaka, ktory pi-
szac o badaniach nad dzwigkiem w kulturze wspolczesnej, zauwaza:

jesli zajmujemy si¢ styszeniem, to nie mozemy zajmowac si¢ nim w izolacji od innych zmystow.

Taka izolacja jest bowiem nie tylko niekorzystna, ale tez po prostu niemozliwa do przeprow-

adzenia. Odnosi si¢ to zreszta takze do dzwicku — nie da si¢ wyizolowaé go z calej gamy

fenomendw zwigzanych na przyktad z obrazem3°.

Jak bowiem w dalszej czesci pisze Misiak, nawet gdy zamkniemy oczy, be-
dziemy co$ widzieé, choéby jako obrazy mentalne3!. To, ze dzwiek ma zdolno$¢
do wywotywania w naszej wyobrazni konkretnych obrazéw, nie jest spostrzeze-
niem przesadnie odkrywczym. Co jednak, gdy obraz tworzony ,,pod” muzyke
(utrzymany w korelacji ze zorganizowanym w formie piosenki dzwigkiem) tej
muzyki pozbawimy?

Na to pytanie musicless music videos odpowiadaja tylko czgsciowo. Sa one
w gléwnej mierze parodig dzwickowych pierwowzoréw i — nade wszystko — nie
sg catkowicie pozbawione dzwickow, powoduja jednak, ze w naszych gtowach
rodzi si¢ pomyst czy nawet potrzeba weryfikacji tego, jak wideoklip funkcjonu-
je w oderwaniu od muzyki, bedacej jego integralnym sktadnikiem. By ,,ekspe-
ryment” ten mial pozadane walory empiryczne, musimy wybra¢ wideo, ktore-
g0 wczesniej nie znaliSmy — poniewaz nawet jesli dany klip widzieliSmy raz,
chocby pobieznie, istnieje prawdopodobienstwo, ze obraz wywola te wspomnie-
nia i na zasadzie mentalnych powidokéw zrekonstruuje w jakims stopniu jego
warstw¢ muzyczng. Jakie informacje jesteSmy w stanie wyodrgbni¢ z catkowicie
pozbawionego muzyki teledysku, ktory ogladamy po raz pierwszy? Sugerujac si¢
montazem — przede wszystkim jego rytmem — mozemy domniemywac tempa
utworuy, jesli mamy ku temu kompetencje, by¢ moze bedziemy w stanie nawet
wskaza¢ metrum piosenki, a przynajmniej pewne rytmiczne akcenty i/lub istotne
zmiany w obrgbie struktury rytmicznej utworu. Wszelkie pozostate dane, takie jak
rodzaj wykonywanej muzyki, ekspresywnos¢ czy ogdlny charakter utworu, okre-
slamy (mniej lub bardziej shusznie) na podstawie skojarzen natury semantycz-

29 Na ten temat zob. np. D. Brzostek, Nastuchiwanie halasu. Audioantropologia miedzy eks-
presjq a doswiadczeniem, Torun 2014; idem, Tyrania oka, pokora ucha? O potrzebie ,,sound stu-
dies”, ,, Teksty Drugie” 2015, nr 5 (155), s. 13-27; A. Stanisz, Audioantropologia: praktykowanie
dyscypliny poprzez dzwigk, ,,Prace Etnograficzne” 42, 2014, z. 4, s. 305-318.

30 T. Misiak, Konteksty i pytania badar nad dzwiekiem w kulturze wspélczesnej. Wprowadze-
nie, ,,Audiosfera. Koncepcje — Badania — Praktyki” 2015, nr 1, s. 9.

31 Ibidem.
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nej — glownie wygladu i zachowania bohaterow teledysku. Muzyczny wideoklip
catkowicie pozbawiony muzyki (dzwigku) staje si¢ ni mniej, ni wigcej pantomi-
ma, a wlasciwie specyficznym rodzajem pantomimy — takim, ktory pozostawia
informacyjny niedosyt, opowiadajacym histori¢ domagajaca si¢ dopetnienia. Do-
$wiadczenie to mozemy przyrowna¢ do ogladania filmu w obcym jezyku — mu-
zyka odgrywa w tym przypadku rol¢ lektora, a spdjnos¢ narracji i koherentno$¢
przekazu porzadkuja w znacznym stopniu techniki montazowe.

To wlasnie efektowny montaz i edycja musicless music videos sprawiaja,
ze czgs¢ widzow zdaje sie wierzy¢, iz sg to prawdziwe zakulisowe wersje tele-
dyskow — §wiadczg o tym liczne komentarze skonsternowanych uzytkownikow
zamieszczane pod wideo. Dbalos¢ o najdrobniejsze szczegoty, proba oddania cha-
rakterystyki lokacji, w ktorej krecony jest klip, perfekcyjna synchronizacja na
linii dzwigk—ruch bohateréw wideo powoduja, ze realizm tych nagran doprawdy
bywa dezorientujacy. Przewazajacy wsrdd nich element humorystyczny nie prze-
szkadza jednak — a nawet pomaga — w docenieniu spektakularno$ci wideokli-
powego potaczenia: ruchomy obraz + stowo>? + muzyka, dowodzac raz jeszcze,
Ze opinie o idealnej ,,syntezie sztuk” w przypadku tej formy wizualizacji muzyki
sa w pelni uzasadnione. Synteza ta, 0 mocno wiazacym charakterze, nieustannie
dazy do zachowania balansu pomi¢dzy wymienionymi elementami sktadowymi.

Wnhiosek ten zdaja si¢ potwierdza¢ uwagi Jurija Lotmana. Autor Semiotyki
filmu na marginesie rozwazan o fabule w filmach wyrdznia trzy typy opowiadan,
ktore zgodnie z jego obserwacjami wystepuja w filmach jednocze$nie — sa to
odpowiednio: opowiadania przedstawiajace, werbalne i muzyczne (dzwigkowe).
Jak podkresla badacz, ,,zachodzace migdzy nimi relacje moga osiaga¢ bardzo wy-
soki stopien ztozonosci. Brak jednej z odmian narracji, jej znaczaca nieobecnosé¢
(na przyktad filmu bez podktadu muzycznego) bynajmniej nie upraszcza kon-
strukcji znaczen, lecz jeszcze bardziej ja komplikuje”. 1 dodaje zaraz: ,,ponad-
to nastepstwo znaczacych segmentow tekstu moze tworzy¢ strukturg narracyjng
wyzszego rzedu, czyli taka, w ktorej segmenty tekstu przedstawiajacego i stow-
nego lub muzycznego polaczone bywaja nie jako rézne poziomy jednego momen-
tu, lecz jako nastepstwo réznych momentdw, a wiec jako narracja™>. Narracje
za$ zawsze uzupetniaja liczne skojarzenia pozatekstowe, wydatnie wzbogacajace
interpretacje, ktorej zakres ogranicza jedynie pojemnos¢ naszej ,,encyklopedii in-
tertekstualnej”, by postuzy¢ sie pojeciem Umberta Eco®*, lub — w ujeciu bar-
dziej ogdlnym — poziom indywidualnych kompetencji kulturowych odbiorcy.
Szczegoblnie istotna w uwagach Lotmana jest eksplikacja synergii wynikajacej
z polaczenia wszystkich trzech typéw opowiadan i podkreslenie konsekwencji

32 Umownie, zwazywszy na to, ze zdecydowana wickszo$é teledyskow powstaje do utworow
stowno-muzycznych.

33 J. Lotman, Semiotyka filmu, przet. J. Faryno, T. Miczka, Warszawa 1983, s. 143.

34 U. Eco, Dziwny przypadek ulicy Servadoni, [w:] idem, Szes¢ przechadzek po lesie fikcji,
przet. J. Jarnewicz, Krakow 1995, s. 122.
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tejze — tworzenia struktur narracyjnych wyzszych rzedow oraz zwrdcenie uwagi
na powazne zubozenie narracji w przypadku nieobecnosci jednego z wyszczegol-
nionych przez badacza typow. To za$ moze prowadzi¢ do zaburzenia spdjnosci
dzieta, powodujac problemy z dekodowaniem jego znaczen.

Pora, by od uwag teoretycznych przej$¢ do analiz i przekonac si¢, w jaki spo-
sob tworcy wideoklipéw wykorzystuja sygnalizowane wspotzalezno$ci ruchome-
go obrazu i dzwicku oraz jak relacje te wzmacniaja. Niemozliwe jest w tak krot-
kim szkicu, majac do wyboru setki tysiecy przyktadéw, dokonac definitywnego
przegladu badanego zjawiska, totez konieczne wydaje si¢ przyjecie stosownego
klucza doboru przyktadéw. Zaproponowane przeze mnie teledyski — w mojej
ocenie — mogg by¢ wzorem zaré6wno dla tworcow klipowych miniatur, jak i ich
badaczy. Laczac role badacza oraz uczestnika kultury popularnej (wszak gdy ana-
lizujemy teksty kultury popularne;j, takie jak wideoklipy, zachowywanie — wy-
maganego w innych przypadkach — akademickiego dystansu zawe¢za interpre-
tacyjne pole widzenia; proba pogodzenia perspektywy naukowej z perspektywa
widza-uczestnika wydaje si¢ warunkiem sine qua non dla swiadomego specyfiki
kultury popularnej badacza), staram si¢ dotrze¢ nie tylko do akademikéw zaj-
mujacych si¢ zawodowo badaniem kultury popularnej, ale i amatorow wytwo-
row tejze, okreslanych mianem ,,statystycznego odbiorcy”. Swiadomy mnogosci
rodzajow 1 subkategorii wideoklipow wybratem przyktady mozliwie najbardzie;
réznorodne. Postanowitem przeanalizowac relacje ruchomego obraz z dzwig-
kiem zarowno w miniaturach instrumentalnych, pozbawionych werbalnej narra-
cji (The Chemical Brothers, Star Guitar), jak i w teledyskach o idiomie tanecz-
nym (Paula Abdul, Straight Up; Fatboy Slim, Weapon of Choice), klipach, ktore
szczegolny nacisk ktada na manipulacje obrazem i tworzenie surrealistycznych,
podporzadkowanych muzyce impresji (The Chemical Brothers, Let Forever Be),
oraz teledyskach, w ktorych to bohater badZz bohaterowie swojg aktywnoscig na-
$ladujg czy wrecz — tak si¢ przynajmniej moze wydawaé — wyzwalaja poszcze-
gblne dzwigki i rytmiczne akcenty (Daft Punk, Around the World; Wiley, Numbers
in Action; Eurythmics, Sweet Dreams [Are Made of This]). Zapewne mogliby-
$my znalez¢ jeszcze wigcej watkow do analiz, niemniej nawet ta skromna grupa
przyktadow pozwala zwroci¢ uwage na dwoistos¢ i doniostos¢ relacji dzwicku
oraz ruchomego obrazu, ktora fascynowata Fischingera, Themersonéw, L.otmana
1 im podobnych.

Wzorowym przyktadem w interesujagcym nas temacie jest wideo do utworu
Star Guitar grupy The Chemical Brothers (rez. Michel Gondry, 2001). Pozornie
zwyczajny klip, w ktorym zza pociagowej szyby obserwujemy dobrze znane kaz-
demu podrézujacemu krajobrazy — gestwing drzew i wysokich traw, zabudowe
kolejnych stacji kolejowych, zwirowe nasypy wokot torow itp. — to majstersztyk
w dziedzinie syntezy fonii i wizji. Obrazy przyspieszaja wraz z muzyka, wraz
z nig takze zwalniaja, cho¢ nie mamy tutaj do czynienia z prosta synchronizacja,
polegajaca na zwykltym rytmicznym montazu. Francuski rezyser Michel Gondry
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zadbal o najdrobniejsze szczegoty, odzwierciedlajac rozmaite elementy instru-
mentalnej kompozycji. Na przyktad podziat rytmiczny, akcent na mocng miare
taktu, poczatkowo sygnalizowany jest pojawianiem si¢ na drugim i czwartym tak-
cie stupa trakcji kolejowej, pozniej, gdy opuszczamy zajezdni¢, w tych samych
momentach ukazuje si¢ nam niewielki budynek — by¢ moze pomieszczenie,
w ktorym przebywa zawiadowca stacji. Kiedy tempo utworu przyspiesza i sty-
szymy gesta prace perkusyjnej stopy, obrazy migaja nam przed oczami z idealng
regularnoscia. Nagle, w momencie wjazdu pociagu do miasta, piosenka nieocze-
kiwanie zwalnia, a wraz z nig zwalniamy i my jako podrézni, pociagg wyhamowu-
je, na chwile przechodzimy w tryb slow motion, a gdy co cztery takty styszymy
wybrzmiewajacy nieco dtuzej syntezatorowy dzwigk, rownoczesnie z nim mija
nas inny pociag. To jednak nie wszystko — Gondry zdecydowat si¢ zwizualizo-
wac nawet zmiany w obrebie kolorystki dzwigkow. Kiedy staja si¢ one jasniejsze,
nabierajg klarownosci i poprzez modulacje wychodza niejako na pierwszy plan,
zdajac si¢ ,,blizej” shuchacza, ogladane zza okna pejzaze roz§wietla stonce. Po-
dobnie, gdy muzyczny motyw ulega chwilowemu ,,rozmyciu” — dzwiek zostaje
wowczas charakterystycznie wydtuzony, nasz pociag doktadnie w tym momencie
mija wysokie, gorzyste pagorki, a przed naszymi oczami majaczy rozmazany pas
piasku i kamieni.

I cho¢ ostateczny efekt imponuje, to najbardziej zadziwiajacy zdaje si¢ pro-
ces powstawania tego klipu. Rezyser, jak ma w zwyczaju, poczatkowo wszystko
zaplanowat na kartce, tworzac oryginalng i skomplikowang wizualng partyture.
Pozniej, by upewnic sie, ze calos¢ zadziala tak, jak zaplanowatl, zbudowat in-
stalacje z kaset VHS, pomaranczy, widelcow, ksigzek, butow, szklanek i miotet
— kazdy z tych przedmiotoéw reprezentowat inny muzyczny element kompozycji
— a nastgpnie jezdzit pociagiem migdzy Nimes i Valence tak dlugo, az uzyskat
pozadang liczbe ujeé o réznym stopniu gradacji $wiatta i kolorow>>.

To, co do perfekcji doprowadzit w Star Guitar, Gondry juz cztery lata wczes-
niej probowat osiaggnac na planie teledysku do utworu Around the World zespotu
Daft Punk (1997). Jak sam tlumaczy w dokumencie The Work of Director: Michel
Gondry (2003)3¢, byta to jego pierwsza proba petnej synchronizacji obrazu z mu-
zyka. Kazda z wystepujacych w klipie postaci ,,odgrywa” parti¢ innego instrumen-
tu: wysocy atleci (jak nazywa ich rezyser) podazaja za linig basu, roboty nasladu-
ja lini¢ wokalng, mumie poruszaja si¢ w synchronizacji z perkusyjnym beatem,
a kobiety ubrane w stroje ptywackie tancza do klawiszowej melodii. Stworzona
przez Francuza scenografia — scena w ksztalcie winylowej ptyty, prowadzace do
niej z obydwu stron schody i Sciana kolorowych, pulsujacych $wiatet — oraz po-
staci jakby wyciagnigte z réznych uniwerséw doskonale koegzystuja i wspotgraja

35 Zob. wideo prezentujace proces powstawania klipu, https://www.youtube.com/watch?v=
GF0-wGbRqEs (dostep: 17.04.2021).

36 Rezyser teledyskow: Michel Gondry (The Work of Director: Michel Gondry), rez. M. Gon-
dry, O. Gondry, L. Bangs, USA 2003.
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z klimatem inspirowanej dyskotekowg sceng lat siedemdziesigtych elektroniczng
muzyka Daft Punk®’.

Gondry, zyskujac miano jednego z najlepszych tworcow wideoklipow, jesz-
cze wielokrotnie zaskakiwat odbiorcow swoimi pomystami. Specjalizujacego si¢
w animacji i zafascynowanego poetyka snu rezyser Zakochanego bez pamieci (2004)
charakteryzuje swiadomos¢ istoty i sity, z jaka na percepcje odbiorcy oddziatuje
odpowiednia korelacja ruchomego obrazu z muzyka. Laczac wszystkie swoje ta-
lenty i zainteresowania, w klipie do Let Forever Be The Chemical Brothers (1999)
postanowit wykorzysta¢ t¢ $wiadomos¢, by podda¢ widza wizualnej hipnozie.
Stosujac ptynne, mickkie przejscia miedzy kadrami, morfing, efekt rekurencji
i multiplikacji obrazow, tworzacych symetryczng wideomozaike, Gondry zwizua-
lizowat senne koszmary gtdéwnej bohaterki teledysku (w tej roli aktorka i tancerka
Stephanie Landwehr). Jej taneczne podrygiwania’® — wymachy nogami, ruchy
bioder, obroty, sktony i piruety — wspotgraja z warstwa rytmiczng utworu, a stru-
mieniowi obrazéw i ich hipnotycznemu przenikaniu (powielanie rozmaitych ele-
mentow badz catych kadrow, kurczenie si¢ lub powickszanie przedmiotéw oraz
ludzi itp.) kazdorazowo towarzyszy §widrujacy dzwigk syntezatora. W ten sposob
rezyser tworzy szereg wizualnych rymow — dzwigk komentuje obraz, obraz uzu-
petia dzwigk, a cato$¢ prezentuje si¢ jako forma perfekcyjnie odpowiadajaca
onirycznej, surrealistycznej koncepcji klipu®®.

Podobny transowy efekt udato si¢ osiggnac¢ Cyriakowi Harrisowi, rezyserowi
wideoklipu Bonobo, Cirrus (2013). Za pomoca prostej animacji komputerowe;j
Harris stworzyl niezwykle bogaty wizualny kolaz, cisle korelujagc wybrane ele-
menty animacji z muzyka. Inspirowane Tangiem (1980) Zbigniewa Rybczynskie-
go wideo bywa nazywane przez dziennikarzy i krytykéw ,,wizualng mantrg”*?,
Tego typu okreslenia utwierdzajg nas w przekonaniu, ze umiej¢tne potaczenie
ruchomych obrazoéw i muzyki intensywnie oddziatuje na ludzka psychike, ma-
jac w skrajnych przypadkach dziatanie niemal hipnotyczne. Swiadomy tej relacji
i odpowiednio zdolny artysta jawi si¢ nam wowczas jako magik, operujacy specy-
ficznym tworzywem — muzyka dla oczu. Dziedzictwo Fischingera trwa — nawet
jesli ma charakter zaadaptowanej do wspotczesnej, multimedialnej rzeczywisto-
$ci trawestacji.

37 Doktadnie ta sama scenografia pojawita si¢ pozniej w teledysku Freemasons, Rain Down
Love (rez. Sarah Chatfield, 2007).

38 Sekwencje taneczne inspirowane s3 musicalem Dames (rez. Ray Enright, Busby Berkeley,
USA 1934). Zob. https://www.youtube.com/watch?v=P76cUtCGRQs (dostep: 17.04.2021).

39 Gondry upodobat sobie stosowanie rekurencyjnych petli i eksploracje §wiata snéw, czemu
dawal wyraz zardwno przy realizacji filmoéw pelnometrazowych — Jak we snie (2006), jak i innych
wideoklipow; zob. np. Bjork, Bachelorette (1997).

40 7ob. K. Holmes, Cyriak’s Video For Bonobo’s “Cirrus” Is a Cascading Visual Mantra,
https://www.vice.com/en/article/d7xqmz/cyriaks-video-for-bonobos-cirrus-is-a-cascading-visual-
mantra (dostep: 17.04.2021).
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W tym kontekscie wypada zreszta odwotac sie do zatozen avant-popu, kto-
rego koncepcje znajduja zastosowanie w przypadku muzycznych wideoklipow.
Mowa przede wszystkim o wynikajacej posrednio z avant-popu kulturze remi-
ksu*!, intertekstualne;j (i hipertektstualnej) budowie dzieta tworzonego na zasadzie
multimodalnego kolazu, ktory pasozytujac na kulturze popularnej, sktada si¢ na:

interaktywna pajeczyne tworzaca petle informacji zwrotnej, sieci wymiany i przenikania sie,

w ktdrej artystyczna awangarda oraz kultura masowa blyskawicznie wymieniaja informacje,

tendencje stylistyczne, archetypy narracyjne i reprezentacje charakterdw, wspierajac si¢ przy

tym nawzajem*?.

Wtorne wykorzystania koncepcji i rozwigzan niegdy$ awangardowych, owo
pasozytnictwo tekstow kultury popularnej, sktadajace si¢ na zjawisko ,,retroma-
nii”, nie wyklucza catkowicie pomystowosci i poszukiwania ,,rdznicy, ktéra czyni
roznice™ wzgledem konkurencyjnych teledyskow. Za taki — ciekawy i pomy-
stowy — sposob synchronizacji obrazu z muzyka mozemy uznaé klip Numbers
in Action (rez. Us; Chris Barret, Luke Taylor, 2011) rapera Wileya. Ustawiona
na statywie kamera pokazuje wngtrze pustego magazynu. Przed obiektywem
z filmowym klapsem pojawia si¢ Wiley i daje znak do rozpoczgcia nagrywania.
W tym momencie zza jego plecow wytaniajg si¢ duplikaty rapera — pierwszy
z nich staje frontem do kamery z czerwong pitka, ktorg chwile pdzniej zaczyna
odbija¢ od posadzki, a jej uderzenia jak gdyby wyzwalaja dzwigk bebna basowe-
go. Wiley numer dwa lokuje si¢ blizej lewej krawedzi kadru z wielkimi, sztucz-
nymi dlonmi i rownie mechanicznie zaczyna klaska¢ na dwa i cztery. Nastepnie
zza prawej krawedzi kadru do kamery zbliza si¢, ubrany w biaty T-shirt z napisem
,.lip sync”, Wiley numer trzy — gdy zaczyna rapowac, wzdtuz widocznych w tle
filarow spadajg pitki do koszykowki, odbijajace si¢ w rytm uderzen perkusyj-
nych toméw. Refren sygnalizowany jest przez pojawienie si¢ kartki z napisem
,,1st chorus” — Wiley, pozostajac w petnej synchronizacji z beatem, rozwija pla-
katy z wypisanymi nan cyframi trzy, dwa i jeden. Refrenowe hasto ,,numbers in
action” w podobnej plakatowej formie pojawia si¢ jednoczesnie na wspomnia-
nych wczesniej filarach. Kolejne fragmenty piosenki kazdorazowo zapowiada
kartka z odpowiednig adnotacjg, zas multiplikowany raper w dalszych cz¢$ciach
utworu robi pompki, pajacyki, skacze nad i jednoczesnie uchyla si¢ przed kwa-
dratowym pudlem, wypuszcza balony tworzace napis ,,ZERQO”, rozbija ogromna,

41 Na ten temat zob. np. S. Reynolds, Retromania. Jak popkultura zywi sie wlasng przeszlos-
cig, przet. F. Lobodzinski, Warszawa 2018.

42 A. Antoszek, Pionierzy jammer culture: Avant-Pop, ,Magazyn Sztuki” 1998, nr 17, s. 163.
Zob. tez manifest avant-popu Smells Like Avant Pop (w samym tytule manifestu mamy interteks-
tualne nawigzanie do innego tekstu kultury popularnej, mianowicie utworu Smells Like Teen Spirit
zespotu Nirvana) — M. Amerika, L. Olsen, Smells Like Avant Pop, 1992-1993, www.altx.com/
memoriam/pomo.html (dostep: 9.09.2021).

43 Termin zapozyczony od Gregory’ego Batesona. Zob. idem, Umyst i przyroda: jednosé ko-
nieczna, przet. A. Tanalska-Dulgba, Warszawa 1996, s. 300. Cho¢ stosuj¢ go w tek$cie w innym —
pragmatycznym — kontekscie niz Bateson.
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przyozdobiong cyframi, kartonowg §ciang czy tez niszczy piniatowe symbole do-
lara i funta — wszystko rzecz jasna w pelnej synchronizacji z muzyka. Klip jest
zabawny, dostowny i efektowny. Wiley za kazdym razem, stosownie do wykony-
wanej w danej scenie aktywnoSci, pojawia si¢ w koszulce z innym numerem, na
koniec informuje nas natomiast ,,this is just a music video” — wideo to stara si¢
jednak odznaczy¢ na tle bogatej konkurencji nietuzinkowa forma i techniczno-
-wykonawczym rozmachem.

Rezyserski tandem Barret-Taylor w rozmowie z portalem muzycznym Pitch-
fork przyznat, Ze zainspirowali si¢ pracami Michela Gondry’ego, za glowne zrodto
inspiracji podajac klip do Star Guitar**, co przewrotnie utwierdza nas w przeko-
naniu, ze nawet te cickawe 1 — zdawaloby si¢ — ,,§wieze” pomysty sg czestokro¢
kolejnymi przyktadami wszechobecnej kultury remiksu. Jednoczesnie, ogladajac
Numbers in Action po raz kolejny — redukujac catkowicie element zaskocze-
nia towarzyszacy pierwszemu seansowi — musimy doj$¢ do wniosku, ze The-
mersonowie podobny efekt, cho¢ na odpowiednio mniejszg skale, osiagneli juz
w 1944 ro-ku (The Eye and the Ear).

Bardziej ,tradycyjne” i zdecydowanie powszechniejsze formy korelacji
dzwigk—ruchomy obraz w muzycznych klipach moglibysmy wskaza¢ na przy-
ktadzie licznych nagran o mocnym idiomie tanecznym. Wideoklipy do muzyki
tanecznej badz takie, ktore zawieraja taneczne sekwencje, maja — z reguty wszak
artysci, tacy jak Thom Yorke (Radiohead), Michael Stipe (R.E.M.) czy Jay Kay
(Jamiroquai) cenig sobie w tej materii przede wszystkim improwizacje — zapla-
nowang 1 wy¢wiczong choreografig, a ta powstaje w $cistym zwigzku ze $ciezka
dzwigkowa. Moglibysmy wiec przeanalizowac, jak ruch — cate uktady badz po-
jedyncze figury — podaza za dzwigkiem na podstawie teledyskow Madonny, Mi-
chaela Jacksona, Janet Jackson, a wspodtczesnie cho¢by Lady Gagi czy Beyoncé.
Bylyby to przyktady najbardziej oczywiste, w wielu przypadkach wrgcz wzorco-
we (doskonale zdajemy sobie sprawe, jak ogromnym perfekcjonistg byt chociaz-
by Jackson). Czasami wystarczy tylko wiaczy¢ jedng badz kilka kamer i pozwoli¢
artystom tanczyé®.

Gdy za$ zalezy nam na bardziej ,,artystycznym” obrazku i chcemy w tym celu
dodatkowo wzmocni¢ relacje dzwigku z ruchomym obrazem, mozemy siggnaé
po takie $rodki, jakie zastosowal David Fincher podczas prac nad klipem do pio-
senki Straight Up Pauli Abdul (1989). Dynamiczny montaz porzadkuje strumien
obrazow, dopasowujac go do tempa utworu, a liczne zblizenia i koncentracja na
szczegole dodatkowo podkreslaja jego puls. Obraz sam w sobie do$¢ ascetyczny
— Fincher zdecydowat si¢ na czarno-bialg stylistyke, a podzial tta na dwie czesci
powoduje, ze w scenach, w ktorych wokalistka ma za soba biatg plansze, otacza ja

4 T. Breihan, Director’s Cut. Wiley: “Numbers in Action”, https://pitchfork.com/features/
directors-cut/8515-directors-cut-wiley-numbers-in-action/ (dostgp: 18.04.2021).

45 Zob. np. Radiohead, Lotus Flower (rez. Garth Jennings, 2011); Atoms for Peace, Ingenue
(rez. Garth Jennings, 2013).
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specyficzna tuna, natomiast w momencie zaciemnienia kadru pojawiajg si¢ moc-
ne, nadajace zmystowosci cienie — za sprawg prostych srodkow (gtownie technik
montazowych) zyskuje na efektownosci. Ostateczny produkt docenili odbiorcy
— klip do Straight Up zdobyt w 1989 roku cztery statuetki MTV Video Music
Awards, odpowiednio w kategoriach: ,,Best Female Video”, ,,Best Editing”, ,,Best
Choreography” oraz ,,Best Dance Video”.

W zestawie klipow tanecznych zdecydowanie wyr6znia si¢ wideo Weapon
of Choice (2001), wyrezyserowane dla Fatboy Slima przez Spike’a Jonze’a.
Glownym i jedynym bohaterem klipu jest aktor Christophen Walken, ktory bu-
dzac si¢ z drzemki na tarasie hotelu Marriot w Los Angeles, daje nam prawdzi-
we taneczne one man show. Poruszajacy si¢ w rytm muzyki z gracja i lekkoscia
Walken co ruszy patrzy nam prosto w oczy, a jego akrobatyczne pozy, harmo-
nizujace z muzycznym akompaniamentem, przykuwaja uwage widza, bacznie
obserwujacego poczynania aktora-tancerza. Kamera sledzaca z wolna bohatera
przemieszcza si¢ wraz z nim z pomieszczenia do pomieszczenia. M¢zczyzna nie
skupia si¢ jedynie na nasladowaniu $ciezki instrumentalnej, wymachami rak pod-
kreslajac takze repetycyjne fragmenty tekstu (,,You can blow with this or you
can blow with that”). Wielokrotnie podskakujac i wykonujac ruchy imitujace la-
tanie, Walken ostatecznie rzuca si¢ z pictra przez porgcz i... lewituje. Odbija-
jac si¢ kilkukrotnie od $cian, zawisa w koncu na tle ogromnego obrazu. Utwor
zatrzymuje si¢ wraz z nim, by z finatlowa fraza przyspieszy¢ raz jeszcze, czemu
towarzyszy pikujacy w strone posadzki lot aktora. Sciggniety na ziemie udaje sie
z powrotem na krzesto i takg oto klamra kompozycyjng konczy si¢ jeden z najcie-
kawszych muzycznych klipow w bogatym portfolio Spike’a Jonze’a — teledysk
uznany w plebiscycie organizowanym przez stacj¢ VHI1 za ,najlepszy wideoklip
wszechczasow”4®. Obraz otrzymat w 2001 roku az szeéé statuetek MTV Music
Videos Awards (,,Breakthrough Video”, ,,Best Direction”, ,,Best Choreography”,
,Best Art Direction”, ,,Best Editing” i ,,Best Cinematography”), a rok p6zniej sta-
tuetke Grammy w kategorii ,,Best Music Video”.

Weapon of Choice jest przyktadem na to, jak wazny jest koncept (vide Star
Guitar). Jonze, ktory — jak sam przyznaje — ,,uwielbia kreci¢ taniec™*’, dosko-
nale zdaje sobie sprawe z tego, ze ruch komplementarny wobec muzyki to ideal-
ne potaczenie. Oddajac pole do popisu profesjonaliscie — Christophen Walken
zanim zostat aktorem, uczyt sie bowiem tafica w teatrze muzycznym*® — rezy-
ser udowodnil, Ze relacja dzwigk—ruchomy obraz broni si¢ bez wizualnych fajer-
werkow (cho¢ latajacy Walken zdecydowanie zalicza si¢ do wskazanej kategorii).

46 70b. Jonze Dominates Video Poll, BBC News, http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/
1951469.stm (dostep: 18.04.2021).

47 Zob. Spike Jonze On Directing Christopher Walken — Fatboy Slim — “Weapon of Choice”,
https://www.youtube.com/watch?v=C8Yz9OLXu8Q (dostep: 18.04.2021).

48 7Zob. T. Perry, Christopher Walken Dancing in over 50 Movies All Perfectly Spliced Into a Sin-
gle Music Video, https://www.good.is/articles/christopher-walken-dancing (dostep: 18.04.2021).
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Na proste srodki, lecz w efektownym senno-futurystycznym entourage, po-
stawit rowniez duet Chris Ashbrook—David A. Stewart przy okazji realizacji klipu
Sweet Dreams (Are Made of This) (1983) Eurythmics. Piosenka i towarzyszace
jej wideo zapewnity grupie ogromny sukces komercyjny. Abstrahujac od moty-
wowanej sennymi fantazjami fabuly, Sweet Dreams to kolejny przyktad efektow-
nej syntezy warstwy dzwiekowej i wizualnej. Poczawszy od otwierajacego wideo
stuknigcia pigscig w blat stotu, skonczywszy na krowie zujacej trawe na parzysta
miare taktu. Annie Lennox w roli niby profesor wygtaszajacej wyktad na temat
logiki snow uderza drewnianym wskaznikiem w biurko, czemu towarzyszy gtos-
ne tapniecie elektronicznej perkusji; petne dwa takty pozniej motyw si¢ powtarza,
gdy wokalistka dotyka globusa, pdzniej raz jeszcze, gdy wskazuje na siedzacego
naprzeciwko Davida Stewarta — dopiero wowczas zwracamy uwage, ze Stewart,
ktory zdaje si¢ notowa¢ slowa Lennox, ,,wygrywa” na imitujacej komputer kla-
wiaturze maszyny perkusyjnej (model MKI firmy Movement System Drum Com-
puter) osmionutowy motyw przewodni kompozycji. Poprzedzajacy druga zwrotke
instrumentalny tacznik, w ktorym rozrzedza si¢ gesto grana dotychczas melodia,
uzupetniaja obrazy pary muzykow medytujacych w pozycji kwiatu lotosu, a jed-
nogloskowej wokalizie w tle towarzysza tagodne najazdy kamery kolejno na oczy,
usta i1 hinduska ,,Swieta kropke™ na czole wokalistki. Wolny, stonowany refren,
zbudowany wokoét pojedynczo akcentowanych akordéw Cm i F, prowokuje do
zmiany szybkos$ci przenikania kadrow — kazdy wers reprezentuje inny obraz,
a dodatkowo jakby na przekor przy frazie movin’ on (pol. ‘idz dalej’) otrzymu-
jemy kazdorazowo stop-klatke. W koncowych scenach obraz wyraznie zwalnia,
rozmijajac si¢ z tempem utworu. Logike tego zabiegu zdaje si¢ jednak wyjasniaé
ostatni kadr, w ktorym widzimy przysypiajacg w t6zku Annie Lennox — catos¢
mozemy wigc traktowaé jako projekcje sennych fantazji bohaterki wideoklipu.

Jesli przyjmiemy taka interpretacje, dostrzegalng dysonansowos$¢ w relacji
obrazu i dzwigku bedziemy mogli wytlumaczy¢ przez odwotanie si¢ do odmien-
nych (wzgledem $wiata realnego) zasad organizacji, porzadku, dynamiki i logiki
czasoprzestrzennej $wiata onirycznego*’.

Obraz w wideoklipach, podobnie jak dzwigk, ma tendencje do otaczania i pochfaniania
odbiorcy. Zardwno dzwigk, jak i obraz w przypadku muzycznych wideo majg charakter raczej
procesowy i przejsciowy niz statyczny, w dodatku ich granice sg ptynne oraz nieokreslone, nie
za$ $cisle zdefiniowane. [...] Uwazam, ze w teledyskach wizja wspotpracuje z fonig poprzez
adaptowanie fenomenologicznych wtasciwosci dzwigku: te obrazy, podobnie jak dzwigk, ota-
czaja nas, wysuwaja si¢ na pierwszy plan, by po chwili nikna¢ w tle. Ptyna nieustajacym stru-
mieniem, a nawet rezonuja z nami, nasladujac konkretne cechy brzmieniowe>°.

Kazde z opisanych przez Vernallis w przywotanym cytacie zjawisk moglismy
zaobserwowac¢ w analizowanych do tej pory klipach. Dzwigk, ktory komentuje
obraz; obraz, ktéry komentuje dzwigk; swoiste ,,dzwigkonasladowcze” zachowa-

49 E. Morin, Kino i wyobraznia, przet. K. Eberhardt, Warszawa 1975, s. 199-200.
30 C. Vernallis, op. cit., s. 177.
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nia poszczegolnych sekwencji obrazowych — przeszywajace dzwieki synteza-
tora, nasladujace ruch przejs¢ pomiedzy kolejnymi kadrami — wizualne rymy,
polegajace na dopasowaniu obrazu do dzwigku (pejzaze migajace zza pociggowe-
go okna w Star Guitar), stukot perkusyjnej stopy wyzwalany przez odbijajaca si¢
pitke badz uderzajacg w stot pigs¢, taneczne kroki, podskoki, piruety i wymachy
konczyn perfekcyjnie zgrane z muzycznym podktadem.

Wszystko to potwierdza tez¢ o zachodzacej w przypadku muzycznych wi-
deoklipow syntezie sztuk, a w domysle — poszczegdlnych warstw tychze, przede
wszystkim warstwy slowno-muzycznej, muzycznej i obrazowej. Hendrykow-
ski w Semiotyce ruchomych obrazow pisze o ,,rownoprawnosci, wspotdziataniu
1 wspotdopethianiu si¢ znakéw wizualnych i znakow audialnych” w przekazie
kinematograficznym i dodaje — jak gdyby rozwijajac mys$l Lotmana — ,,catos¢,
o ktorej tu mowa, nie jest prosta sumg uzytych w danym przekazie elementow
wizualnych i audialnych. Stanowi ona jako§¢ komunikacyjng wyzszego rzg-
du, bedaca rezultatem zaawansowanej integracji semiotycznej obu rodzajow
elementow™!. Proces regulujacy w ten sposob mechanizm nadawczo-odbiorczy
zwiemy ,,syndromem audiowizualnym”, a ten nastawiony jest na tgczne wydo-
bywanie znaczen warstw wizualnej oraz dzwigkowej w przekazie kinematogra-
ficznym?>2. Potaczenie roznokodowych elementéw réznej proweniencji (audiofo-
nicznej 1 wizualnej) w semantyczng strukture wyzszego rzedu powoduje, ze nie
wystepuja one w przekazie z osobna, lecz dziatajg na zasadach ztozonej korelacji
symultanicznie. W ten sposob poszerzeniu ulega repertuar operacji montazowych
oraz aranzacji, instrumentacji i orkiestracji znakow audiowizualnych reprezentu-
jacych rozmaite subkody. To za$ dobitnie wptywa nie tylko na odbiorcza wrazli-
wos¢, lecz takze na zakres audiowizualnych kompetencji i kondensacji audiowi-
zualnego przekazu>>.

Rzecz jasna nie we wszystkich wideoklipach zachodzi tak spektakularne
i widowiskowe potaczenie ruchomego obrazu i dzwigku. Istniejg miniatury, ktore
jakby celowo starajg si¢ te relacje zaktocac¢, wprowadzajac pewien dyskomfort
w odbiorze>*. To jednak tylko wyijatki potwierdzajace regule, ze dobre potaczenie
obrazu i dzwigku jest — czasami dostownie — na wagg zlota, o czym Oskar Fis-

51 M. Hendrykowski, op. cit., s. 130-131.

32 Ibidem.

53 Ibidem, s. 132.

3% Vernallis jako przyktady takich teledyskéw podaje Wang Chung, Everybody Have Fun To-
night (rez. Godley & Créme, 1986); R. Kelly, Down Low (Nobody Has To Know) (rez. Hype Wil-
liams, 1995) oraz Sting, If You Love Somebody Set Them Free (rez. Godley & Creme, 1985). Od
siebie dodatbym chociazby klip do utworu Polsko Krzysztofa Zalewskiego (rez. P. Dzienis, 2017),
w ktorym widzimy Daniela Olbrychskiego recytujacego tekst utworu, styszymy natomiast orygi-
nalng $ciezke dzwigkowa i Zalewskiego jako wokaliste — brak synchronizacji obrazu z dzwigkiem
rzuca si¢ w oczy, mimo iz wyraznie byl to efekt zamierzony. Zalewski ,,naprawit” jednak to, co
cze$¢ widzow uznata za niedogodnos¢, publikujac wkrotce wersje z Olbrychskim recytujacym do
instrumentalnego podktadu (klip opatrzono podtytutem Daniel Olbrychski version).
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chinger wiedziat juz niemal 100 lat temu i 0 czym pamigta¢ powinni wspotczesni
tworcy wideoklipow. Nie mozemy wszak zapominaé, ze poza walorami estetycz-
nymi i technicznymi rewelacjami, pozwalajgcymi na osigganie efektownych re-
zultatow, a takze emancypacji teledysku, jaka nastapita wskutek nieuniknione;
migracji tej formy z telewizji do Internetu, wideoklipy w dalszym ciggu pozostaja
gtéwnie reklamowym produktem komercyjnym. Ogromna konkurencyjnos¢, do-
stepno$¢ do narzedzi i multimediow pozwalajacych na tworzenie profesjonalnych
klipéw niemal kazdemu, sprawiajg, ze coraz trudniej zaskoczy¢ odbiorcg, a nie-
ustanne przyspieszanie $wiata wirtualnego i zwigzana z tym nadreprezentacja tre-
$ci powoduja, ze coraz trudniej tez zatrzymac go na dtuze;j.

Analizowane przeze mnie relacje muzyki i ruchomego obrazu w muzycz-
nych wideoklipach sa zaledwie jedng z mozliwych strategii komunikacyjnych,
ktorych jakosciowe potraktowanie moze skutkowac zaréwno sukcesem komer-
cyjnym — czego dowodem sg liczne nagrody, wyrdznienia i uznanie dla przywo-
tanych we wczesniejszych akapitach klipow, zarowno ze strony krytykow, pro-
fesjonalistow, jak i odbiorcow-amatorow — jak i dostrzezeniem przez badaczy
kultury popularnej. Multisensoryczna istota odbioru wideoklipdéw muzycznych,
wynikajaca z — podkreslanej przez Jarecka — wyjatkowosci syntezy elementow
i poziomoéw jego konstrukcji, domaga si¢ kompleksowego, esemplastycznego’>
podejscia do badanej materii. Domaga si¢ wigc przygladania si¢ owej ,,bryle fo-
remnej” z wielu perspektyw, dostrzezenia w niej ,,muzyki dla oczu” oraz ,,muzyki
dla uszu”, a w idealnej konfiguracji — jakiej przyktadem sg omawiane w artykule
klipy — muzyki jednoczesnie dla oczu i uszu.

Bibliografia

Opracowania

Antoszek A., Pionierzy jammer culture: Avant-Pop, ,Magazyn Sztuki” 1998, nr 17, s. 162—163.

Bateson G., Umyst i przyroda: jednos¢ konieczna, przet. A. Tanalska-Dulgba, Panstwowy Instytut
Wydawniczy, Warszawa 1996.

Brzostek D., Nastuchiwanie hatasu. Audioantropologia miedzy ekspresjq a doswiadczeniem, Wy-
dawnictwo Uniwersytetu Mikotaja Kopernika, Torun 2014.

33 Neologizm autorstwa Samuela Taylora Coleridge’a zastosowany do opisu wyobrazni jako
,sity ksztaltujacej” (zob. idem, Biographia literaria, przet. B. Dziatoszynski, Warszawa 2019)
w przypadku badan wykorzystujacych ,,zwrot stuchowy” rozumie si¢ jako ,,demokratyzacj¢ zmy-
stéw w poznaniu, rozumieniu i wyjasnianiu zjawisk spoteczno-kulturowych”, co wyjasnia, ze ,,to,
co akustyczne i stuchowe, jest multimedialng hybryda angazujaca wizualna, tekstowa, czuciowa
i sonoryczng percepcje, taczac z soba dotyk z jezykiem, kolory z uczuciami, dzwigki ze smakami”
(T.Z. Michalak, Introduction: The Auditory Turn-on, [w:] idem, The Megaphone of Destiny — Com-
position, Voice, and Multitude in the Auditory Avant-garde of the Twentieth Century: Gertrude Stein,
Samuel Beckett, John Cage, and Frank Zappa, Vancouver 2013, s. 2).

Literatura i Kultura Popularna 28, 2022
© for this edition by CNS



242 Michal Pick

Brzostek D., Tyrania oka, pokora ucha? O potrzebie ,,sound studies”, ,, Teksty Drugie” 2015, nr 5
(155), s. 13-27.

Coleridge S.T., Biographia literaria, przet. B. Dzialoszynski, Wydawnictwo Naukowe PWN, War-
szawa 2019.

Eco U., Dziwny przypadek ulicy Servadoni, [w:] idem, Szes¢ przechadzek po lesie fikcji, przet. J. Jar-
newicz, Wydawnictwo Znak, Krakow 1995, s. 109-132.

Eisenstein S., Wybor pism, przet. L. Hochberg, red. R. Dreyer, Wydawnictwo Artystyczne i Filmo-
we, Warszawa 1959.

Glowinski M., Kostkiewiczowa T., Okopien-Stawinska A., Stawinski J., Stownik terminow litera-
ckich, red. J. Stawinski, Wydawnictwo Ossolineum, Wroctaw-Warszawa-Krakow 1998.
Helman A., Problem syntezy sztuk w Swietle semiotycznej koncepcji systemow ztozonych, [w:] Po-
granicza i korespondencje sztuk, red. T. Cieslikowska, J. Stawinski, Wydawnictwo PAN,

Wroctaw 1980, s. 7-20.

Hendrykowski M., Semiotyka ruchomych obrazéw, Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2014.

Jarecka U., Swiat wideoklipu, Oficyna Naukowa, Warszawa 1999.

Ksiezyk R., Wywracanie kultury. O dandysach, hipsterach i mutantach, Wydawnictwo Czarne, Wo-
towiec 2018.

Lotman J., Semiotyka filmu, przet. J. Faryno, T. Miczka, Wydawnictwo Wiedza Powszechna, War-
szawa 1983.

Marcovtiz H., The History of Music Videos, Lucent Books, Gale 2012.

Michalak T.Z., Introduction: The Auditory Turn-on, [w:] idem, The Megaphone of Destiny — Com-
position, Voice, and Multitude in the Auditory Avant-garde of the Tiventieth Century: Gertrude
Stein, Samuel Beckett, John Cage, and Frank Zappa, University of British Columbia, Vancou-
ver 2013, s. 2-29

Miczka T., Helman A., Stownik pojeé filmowych, t. 9. Ruch, czas, przestrzen, montaz, red. T. Miczka,
Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, Katowice 1998.

Misiak T., Konteksty i pytania badan nad dzwigkiem w kulturze wspolczesnej. Wprowadzenie, ,,Au-
diosfera. Koncepcje — Badania — Praktyki” 2015, nr 1, s. 3-9.

Morin E., Kino i wyobraznia, przet. K. Eberhard, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1975.

Przylipiak M., Tam, gdzie rodzq sie sny, ,)Film na Swiecie” 1990, nr 10, s. 3—12.

Reynolds S., Retromania. Jak popkultura zywi si¢ wlasng przesztosciq, przet. F. Lobodzinski, Wy-
dawnictwo Kosmos Kosmos, Warszawa 2018.

Stanisz A., Audioantropologia: praktykowanie dyscypliny poprzez dzwigk, ,,Prace Etnograficzne” 42,
2014, z. 4, s. 305-318.

Vernallis C., Experiencing Music Video: Aesthetics and Cultural Context, Columbia University
Press, New York 2004.

Whitaker R., The Language of Film, Prentice-Hall, Englewood Cliffs 1970.

Filmografia
Rezyser teledyskow.: Michel Gondry (The Work of Director: Michel Gondry), rez. M. Gondry,
0. Gondry, L. Bangs, USA 2003.
Zrodla internetowe
Breihan T., Director’s Cut. Wiley: “Numbers in Action”, 3.05.2011, https://pitchfork.com/features/

directors-cut/8515-directors-cut-wiley-numbers-in-action/.
CVM, The Lumigraph, http://www.centerforvisualmusic.org/Fischinger/Lumigraph.htm.

Literatura i Kultura Popularna 28, 2022
© for this edition by CNS



Co jest grane? 243

Fischinger O., A Statement About Painting (1951), http://www.oskarfischinger.org/Fisch1951Paint
ing.htm.

Holmes K., Cyriak’s Video For Bonobo's “Cirrus” Is A Cascading Visual Mantra, 28.01.2013,
https://www.vice.com/en/article/d7xqmz/cyriaks-video-for-bonobos-cirrus-is-a-cascading-
-visual-mantra.

Jonze Dominates Video Poll, BBC News, http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/1951469.stm.

Perry T., Christopher Walken Dancing in Over 50 Movies All Perfectly Spliced Into a Single Music
Video, 29.06.2019, https://www.good.is/articles/christopher-walken-dancing.

Spike Jonze on Directing Christopher Walken — Fatboy Slim — “Weapon of Choice”, https://www.
youtube.com/watch?v=C8Yz90LXu8Q.

What’s On: About the Relationship Between Music
and Moving Image in Music Videos

Summary

The article discusses the relations between sound and moving image in music videos. The au-
thor, referring to the concepts of researchers such as Jurij Lotman, Carol Vernallis, Urszula Jarecka,
Mirostaw Przylipiak, and others, draws attention to the special type of synthesis which occurs be-
tween sound and vision in music videos. Supporting his considerations with the analysis of repre-
sentative video clips, the author proves that the mutual relation of sound and image is an important
element of the narration present in music videos. Sound (in the form of a song) is the core element
of music videos, but their polymedia nature allows to emphasize correlation and synthesis of indi-
vidual layers comprising its structure. The higher-order communication quality created in this way
results from the integration of semantically different-code elements, which can be seen in the ana-
lytical part.
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