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To ptak! To samolot! To ikonotekst!
Książka - komiks - picturebook
(medium czy media?)

1. Co przekazał nam Marshall McLuhan

Reinhold Reitberger i Wolfgang Fuchs w wydanej w 1972 roku książce Co-
mics: Anatomy of a Mass Medium postawili tezę, że komiks jest medium ukształ-
towanym przez kulturę masową – powstał w jej ramach i podlega jej prawom 
i ograniczeniom1. Trzydzieści trzy lata później Roanne Bell i Mark Sinclair 
w książce Pictures & Words. New Comic Art and Narrative Illustration (2005) na-
pisali, że komiks to tylko medium, wykorzystywane przez twórców do wyra-
żenia tego, co chcą wyrazić, i nie podlega on żadnym ograniczeniom2. Z kolei 
w 2009 Randy Duncan i Matthew J. Smith w książce The Power of Comics. Histo-
ry, Form and Culture napisali: „W pierwszym rzędzie trzeba powiedzieć, że nie 
istnieje odrębne medium, znane jako komiks”3. 

Generalnie rzecz biorąc, całkowicie zgadzam się z tezą zawartą w cytowa-
nym zdaniu, aczkolwiek nie do końca zgadzam się z koncepcjami, które auto-
rzy książki The Power of Comics prezentują i rozwijają w zdaniach następnych. 
Duncan i Smith, powołując się na autorytet Scotta McClouda, stwierdzają, że 
termin „komiks” to rodzaj worka (w oryginale – parasol), do którego wrzuca się 
pospołu paski komiksowe (comic strips), książki komiksowe (comic books), ry-
sunki naskalne, greckie urny, gobeliny, witraże i wiele innych rzeczy. Z tego też 
względu proponują odróżnienie comic strip od comic book, chociaż – po namyśle 
– uznają, że graphic novel to też comic book. Zostawiając na boku rozstrzygnię-
cie kwestii, w jakim stopniu nadużyciem jest nazywanie komiksami rysunków 

1 Zob. R. Reitberger, W. Fuchs, Comics – Anatomy of a Mass Medium, London 1972.
2 Zob. R. Bell, M. Sinclair, Pictures and Words. New Comic Art and Narrative Illustration, New 

Haven 2005.
3 R. Duncan, M. J. Smith, The Power of Comics. History, Form and Culture, New York 2009, s. 3.
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naskalnych, witraży, arrasów i malowideł na greckich wazach, chciałbym się 
skupić na problemie, który nurtował Duncana i Smitha, i na słowie, którego 
użyli, by o tym problemie rozprawiać. W tym miejscu muszę (a przynajmniej 
wydaje mi się, że muszę) zaznaczyć, iż mam świadomość, że w języku polskim 
słowu „medium” przypisujemy inne znaczenie niż w języku angielskim. Muszę 
też przyznać, iż nie do końca zdaję sobie sprawę z owych różnic. Intuicja mi 
podpowiada, że problem pojawia się tam, gdzie my mówimy o środkach wyrazu 
i środkach przekazu, jednoznacznie oddzielając jedne od drugich, a Ameryka-
nie mówią „medium” (środek), bądź w domyśle pozostawiając to uzupełnienie, 
które my musimy dodawać, bądź też w jakiś sposób łącząc oba znaczenia.

W moim odczuciu (nadal podpieranym bardziej intuicją niż czymkolwiek 
innym) Duncan i Smith mówią o tym, że comic books i comic strips to różne środ-
ki wyrazu. Bell i Sinclair wręcz zdają się grać dwuznacznością określenia „me-
dium”, gdyż podkreślają, że komiks to tylko forma, przy użyciu której mogą być 
wyrażane dowolne treści. Nieco inaczej jest u Reitbergera i Fuchsa. W ich ujęciu 
środek jest jednak przekazem, zgodnie z twierdzeniem sformułowanym przez 
Marshalla McLuhana. Sam McLuhan (skoro już o nim mowa) też twierdził, że 
komiks jest medium, w dodatku, że jest medium zimnym (cool) – jak telewizja. 
Na naszym rodzimym gruncie do koncepcji McLuhana odwoływał się Krzysz-
tof Teodor Toeplitz, który nie zgadzał się z rozpoznaniem komiksu jako me-
dium zimnego i stwierdzał, że jest on super-hot4. Z tezą Toeplitza nie zgadzał się 
Krzysztof Skrzypczyk, który głosował za tym, że McLuhan ma rację, a komiks 
jest medium cool5. I tak dalej. Przeglądając polskie teksty o komiksie, można 
dojść do wniosku, iż twierdzenie, że komiks jest medium (środkiem przekazu) 
to – cytując klasyka – „oczywista oczywistość”, ponieważ wszyscy o nim mówią 
jako o medium. Odpowiedzialnością za przyczynę takiego stanu rzeczy moż-
na chyba obarczyć właśnie McLuhana, który swoje idee sformułował w książce 
Zrozumieć media, wydanej w 1964 roku6. To autorzy podążający wyznaczoną 
przez niego ścieżką uznają komiks za odrębne medium. 

Tu przyznam, że rozumiem tych, którzy chcieliby postrzegać komiks jako 
medium osobne. Jest to dobry punkt wyjścia do dowodzenia autonomiczno-
ści literatury obrazkowej, do domagania się, by odrębność komiksowej poety-
ki dostrzegać i doceniać, do zgłaszania konieczności powoływania dyscypliny 
naukowej, która zajmowałaby się badaniem rysunkowych historyjek i tworze-

4 K. T. Toeplitz, Sztuka komiksu. Próba definicji nowego gatunku artystycznego, Warszawa 1985, 
s. 150.

5 K. Skrzypczyk, Komiks jako medium w kulturze współczesnej. Wstęp do charakterystyki zagad-
nienia. ABC komiksologii – część 1, „Giełda Komiksów” 2002, nr 8.

6 Por. M. McLuhan, Zrozumieć media. Przedłużenia człowieka, wprowadzenie L. H. Lapham, 
przekł. N. Szczucka, Warszawa 2004.
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niem narzędzi służących do ich analizy i interpretacji. Widzę plusy takiego sta-
nowiska, ale widzę też jego minusy i dlatego chciałbym zaproponować, byśmy 
jeszcze raz spojrzeli na to, jak komiks postrzegają badacze mediów, i przyjrzeli 
się temu, jak o jego medialności pisze sam Marshall McLuhan (od którego prze-
cież to się zaczęło).

Szesnasty rozdział Zrozumieć media, zatytułowany Druk. Jak w nim kopać, 
zaczyna się od zdania: „Sztuka tworzenia obrazkowych wypowiedzi w precyzyj-
nej i powtarzalnej formie jest czymś, co od dawna uważaliśmy na Zachodzie za 
rzecz oczywistą”7. Rozdział kolejny – Komiksy. MAD jako przedsionek telewizji – 
otwierają słowa: „To dzięki drukowi Dickens stał się autorem komiksów. Zaczął 
karierę od dostarczania tekstu dla znanego twórcy dowcipów rysunkowych”8. 
Już pierwsze z tych zdań zaskakuje, gdyż druk (który ma być bohaterem tego 
rozdziału rozprawy McLuhana) nieodmiennie kojarzymy z rozpowszechnia-
niem słowa, a nie obrazu. Drugie – prawdę powiedziawszy – wprawia nas już 
w zupełną konfuzję, gdyż nigdy nie uważaliśmy Charlesa Dickensa za autora 
komiksów, nawet jeśli pamiętaliśmy o tym, że w początkach swojej kariery pi-
sywał on komentarze do rysunków George’a Cruikshanka i Roberta Seymoura. 
Podejrzewam też, że tylko nieliczni z nas byliby skłonni uznać obu panów za 
twórców dowcipów rysunkowych, choć pewnie więcej osób skłonnych byłoby 
przyznać, że ich rysunki są dowcipne. Potem, w trakcie lektury, zaskoczenie 
ustępuje miejsca zrozumieniu, pod warunkiem jednak, że podejmiemy lekturę9.

Chyba najważniejszą cechą druku jest ta, którą gdzieś zagubiliśmy. Stał się on bowiem dla nas 
czymś codziennym i oczywistym – pisze McLuhan wewnątrz rozdziału Druk. – Jest to fakt, 
że obrazową wypowiedź można powtarzać dokładnie i w nieskończoność – przynajmniej 
dopóty, dopóki istnieje powierzchnia, na której drukujemy. Powtarzalność stanowi sedno 
mechaniczności, która podbiła nasz świat, zwłaszcza od czasów wynalazku Gutenberga. [...] 
To, co alfabet zapoczątkował w odniesieniu do słowa mówionego, a mianowicie rozdzielenie 
wielorakich gestów, obrazów i dźwięków, osiągnęło nowy poziom intensywności najpierw za 
sprawą drzeworytu, a potem typografii. Sprowadzając do formy wizualnej wszystko, co w sło-
wie mówionym działa na zmysły, alfabet sprawił, że w słowie najważniejszy stał się właśnie 
czynnik wizualny. Wyjaśnia to, dlaczego drzeworyt, a nawet fotografia, spotkały się z tak 
entuzjastycznym przyjęciem ze strony ludzi wykształconych. Formy te zapewniały dostęp do 
sfery całej gamy gestów i dramatycznych póz, które w wypadku słowa pisanego są siłą rzeczy 
pominięte10. 

7 Tamże, s. 217.
8 Tamże, s. 225.
9 Pozwoliłem sobie na tę uwagę kierowany poczuciem, że część spośród piszących na temat 

komiksu jako medium i cytujących McLuhana nie doczytało Zrozumieć media do końca. Pozwoli-
łem sobie na nią również dlatego, że ja sam zajrzałem do tej książki dopiero teraz. Usprawiedliwia 
mnie jedynie to, że nigdy nie zajmowałem się kwestią, czy komiks jest medium cool czy hot.

10 M. McLuhan, dz. cyt., s. 219-220.
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McLuhan pisze tu o tym, na co (wcześniej) zwracał uwagę Jose Ortega 
y Gasset, w eseju o pisaniu wskazujący, iż słowo pisane oddaje tylko cząstkę 
informacji, przekazywanej przez słowo mówione, wspierane mimiką i gestem11, 
i co (później) podsumował Walter Jackson Ong, stwierdzając, że słowo mówio-
ne nie jest tekstem, ale ekspresją; że wyobrażenie słowa jako tekstu związane 
jest nierozłącznie z piśmiennością12. Autor Zrozumieć media pisze też o tym, iż – 
z powodu odczuwania niedostatku ekspresji, wynikającego z zastąpienia słowa 
mówionego pisanym – w kulturze druku niezwykłą karierę zrobiły obrazy uzu-
pełniające ów niedostatek, obrazy dostępne w powtarzalnej formie, docierające 
do dowolnie wielkiej liczby odbiorców w takim samym kształcie. 

Asa Briggs i Peter Burke w swojej Społecznej historii mediów podążają ścież-
ką wyznaczoną przez McLuhana, a ich rozważania o rozwoju druku (w tym 
druku obrazków) rozwijają się według wzorca stworzonego przez autora Zro-
zumieć media i są częściowo wsparte tymi samymi przykładami13. Autorzy ci 
odnotowują istnienie komiksów na marginesie rozważań o drukowanych ob-
razach i (pośrednio) wspominają o nich podczas omawiania interakcji między 
mediami. Za pierwszym razem piszą o tym, że innowacją, wprowadzoną w epo-
ce druku, była 

[...] historyjka obrazkowa, prototyp dwudziestowiecznych komiksów. Wizualne narracje, 
w których odbiorca „odczytywał” kolejne wydarzenia, zazwyczaj od lewej do prawej i z góry 
do dołu, znano już w średniowieczu, jednak wyraźnie zyskały one na popularności wraz z po-
jawieniem się drzeworytu w XV wieku14.

Za drugim razem wzmiankują o wykorzystywaniu kilku kanałów przekazywa-
nia informacji, czego 

[...] przykładem są tak zwane ikonoteksty, czyli obrazy, których interpretacja uzależniona 
była od zawartego w nich tekstu, na przykład banderole wychodzące z ust namalowanych 
postaci czy podpisy umieszczane powyżej lub poniżej przedstawień. Dobrą ilustracją tego 
zjawiska są takie grafiki Williama Hogartha, jak Ulica Gorzałki, Historia ulicznicy czy Pilny 
uczeń, nie można ich zrozumieć bez objaśnień pisemnych, umieszczonych w rogu ryciny15. 

Termin „ikonotekst”, który w cytowanym fragmencie się pojawia, Briggs 
i Burke zaczerpnęli z książki Petera Wagnera, Reading Iconotexts. From Swift to 

11 Por. J. Ortega y Gasset, Czym jest czytanie, w: tegoż, Dehumanizacja sztuki i inne eseje, 
przekł. P. Niklewicz, Warszawa 1980.

12 Por. W. J. Ong, Oralność i piśmienność. Słowo poddane technologii, przekł. J. Japola, Lublin 
1992.

13 Por. A. Briggs, P. Burke, Społeczna historia mediów. Od Gutenberga do Internetu, przekł. J. Je-
dliński, Warszawa 2010.

14 Tamże, s. 53
15 Tamże, s. 57. Niespójność w cytowanym tekście to wynik kiepskiej pracy tłumacza, a nie 

pomyłka w cytowaniu.
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the French Revolution, wydanej w 1995 roku16. McLuhan – rzecz jasna – tego ter-
minu nie używa, ale pisze o tych zjawiskach, które Briggsowi i Burke’owi wpro-
wadzenie tego terminu umożliwiły. Niemniej porównanie stanowisk współcze-
snych badaczy i autora Zrozumieć media pozwala zauważyć, że w książce z 1964 
roku występuje (i jest mocno podkreślane) rozróżnienie, które dla twórców 
Społecznej historii mediów zdaje się nie mieć znaczenia. McLuhan zauważa, że 

[...] stare druki i drzeworyty, podobnie jak dzisiejsze komiksy, dostarczają bardzo niewielu 
danych na temat istnienia obiektu w konkretnym czasie czy też istnienia obiektu w prze-
strzeni. Widz, albo czytelnik, musi sam uzupełniać i interpretować te nieliczne aluzje prze-
kazane za pomocą przesuwających się wierszy. Podobny w charakterze do drzeworytu i ko-
miksu jest również obraz telewizyjny z małą ilością danych na temat obiektów. Widz musi 
się zaangażować w przyswojenie go. Musi bowiem uzupełnić to, o czym jedynie napomknięto 
w mozaikowym kobiercu punkcików17. 

W ten sposób podkreśla zasadniczą różnicę pomiędzy obrazem malarskim 
a obrazem powielanym w druku – jest to różnica pomiędzy medium cool i me-
dium hot. 

W rozdziale zatytułowanym Komiksy McLuhan skupia się na tym, że

Strukturalne właściwości druku i drzeworytu, zauważalne też w wypadku komiksów, wy-
muszają zaangażowanie i nastawienie w stylu „zrób to sam”, które owładnęło rozmaitymi 
współczesnymi sposobami odbioru środków masowego przekazu. Przez druk wiedzie droga 
do zrozumienia komiksu, a przez komiks do zrozumienia obrazu telewizyjnego18. 

Nieco wcześniej autor omawianej rozprawy zwracał uwagę na to, że

[...] te same właściwości druku i drzeworytu pojawiły się na nowo w mozaikowej sieci obrazu 
telewizyjnego. [...] Z trzech milionów punktów pojawiających się na sekundę w telewizji widz 
jest w stanie odebrać, w ikonicznym uścisku, tylko kilkadziesiąt (siedemdziesiąt lub coś koło 
tego), z których składa się cały obraz. Zbudowany w ten sposób obraz jest tak surowy, jak 
ten komiksowy. Dlatego właśnie wychodząc od druku i komiksów, łatwiej zrozumieć obraz 
telewizyjny19.

Stosunkowo niedawno miałem przyjemność brać udział w dyskusji na te-
mat poglądów McLuhana. W jej trakcie – z ust Janusza Bohdziewicza – usłysza-
łem, że posługując się stworzonymi przez autora Zrozumieć media kategoriami 
medium cool i hot, powinniśmy pamiętać o tym, jaka była telewizja w roku 1964, 
kiedy ta książka została wydana: niewielki, czarno-biały obraz, niekoniecznie 

16 Pozycję tę odnalazłem w bibliografii zamieszczonej w Społecznej historii mediów. Zob. 
A. Briggs, P. Burke, dz. cyt., s. 443.

17 M. McLuhan, dz. cyt., s. 220.
18 Tamże, s. 225.
19 Tamże.
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ostry i wyraźny. Z taką właśnie telewizją McLuhan komiksy zestawia i analo-
gicznie je postrzega: 

Charakteryzujący się niską rozdzielczością komiks (co już wyjaśniliśmy w rozdziale pt. 
„Druk”) jest bardzo wciągającą formą wypowiedzi, idealnie przystosowaną do mozaikowej 
formuły gazety. Daje również poczucie ciągłości, gdyż ukazuje się codziennie. Pojedyncza 
wiadomość jest bardzo słabo nasycona informacjami i wymaga uzupełnienia lub wypełnienia 
przez czytelnika – tak jak obraz telewizyjny lub zdjęcie gazetowe20. 

Bohdziewicz zauważył, że współczesna telewizja (kolorowa, wielkoekranowa, 
HD) zupełnie nie pasuje do opisów McLuhana czy też bardziej pasuje do me-
diów hot21.

Przywołuję te cytaty, by pokazać, że Marshall McLuhan, najczęściej przy-
woływany u nas jako rzecznik poglądu, że komiks jest osobnym medium, wcale 
nie uważa komiksu za medium osobne22. Łączy go bowiem z drukiem i z ob-
razami (drzeworytami) rozpowszechnianymi za pośrednictwem druku. Autor 
Zrozumieć media uważa, że najpierw twórcy drzeworytów, a potem autorzy 
komiksów robili to, co później zaczęła robić telewizja: zamieniali obraz ostry 
i  wyraźny na obraz zamazany i zaćmiony. Pisze on o tym, że pismo „MAD” 
(satyryczny magazyn komiksowy) „[...] oferuje jedynie absurdalne i chłodne 
odtworzenie form takich gorących środków przekazu, jak fotografia, radio 
i film. MAD to odbicie dawnego druku i drzeworytu, które powraca dziś w wielu 
mediach”23. A na następnej stronie konstatuje, iż: „W rzeczywistości telewizja 
przekształciła dawne gorące środki przekazu, takie jak fotografia, film i radio, 

20 Tamże, s. 226.
21 Przywoływana rozmowa z Bohdziewiczem miała miejsce na Uniwersytecie Gdańskim na 

jednym z etapów procedowania obrony jego rozprawy doktorskiej Hermeneutyka telewizji w obli-
czu problemów wolnego czasu (obronionej 14 listopada 2012). Wspominam o niej w tym miejscu 
również dlatego, że pozwala ona spojrzeć na – wzmiankowaną wcześniej – koncepcję Toeplitza, 
by komiks uznać za medium hot, jako na efekt dostrzeżenia przez polskiego autora, iż opisywane 
przez niego komiksy w istotny sposób różnią się od tych, które analizował McLuhan. Toeplitz 
kilka stron wcześniej w swojej książce analizował spacer Walentyny z komiksu Guido Crepaxa. 
McLuhan swoją uwagę skupił na komiksach Ala Cappa i żartach z magazynu „MAD”. 

22 Przy okazji zaś chciałem zauważyć, że z powodu tego, iż – proponowany w książce Power 
of Comics – podział na comic strips i comic books jako dwa odrębne media byłby w Polsce trudny do 
przeprowadzenia, gdyż zarówno comic strips, jak i comic books są w języku polskim tłumaczone 
jako „komiks”. W związku z tym czytelnik Zrozumieć media może czuć konfuzję, gdy (na stronie 
229) natrafi na zdanie: „Pierwszy komiks pojawił się w 1935 roku”, chociaż wcześniej czytał o ko-
miksach publikowanych pod koniec XIX i w pierwszych dziesięcioleciach XX wieku. W oryginale 
chodzi – rzecz jasna – o comic books. Gwoli ścisłości wypada odnotować, że McLuhan używa także 
określenia cartoon, również przekładanego jako „komiks”. A w tytule rozdziału Komiksy używa 
słowa Comics.

23 M. McLuhan, dz. cyt., s. 226.
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w komiks, przedstawiając je po prostu jako przegrzane pakiety”24. To ostatnie 
zdanie pokazuje wyraźnie, że dla McLuhana komiks jest pewnym symptomem 
procesu, który w minionych stuleciach zachodził na obszarze druku i który 
w wieku XX – za sprawą telewizji – zaszedł na obszarze mediów audiowizual-
nych25. 

2. Co to jest ikonotekst i czym się od siebie różni?

Dla Petera Wagnera rozróżnienie na dzieła dostępne w oryginale i za 
pośrednictwem (powielanej drukiem) reprodukcji nie ma najmniejszego 
znaczenia. Z  kolei Briggs i Burke podają nie tylko przykłady ikonotekstów 
rozpowszechnianych za pośrednictwem druku, ale i istniejących w jednym eg-
zemplarzu. Wagner napisał, że ikonotekst to „artefakt, w którym połączone 
znaki werbalne i wizualne tworzą wypowiedź retoryczną [rhetoric], która za-
leży od współwystępowania słów i obrazów”26. Uważny czytelnik (patrząc na 
informację zawartą w przypisie) zauważy zapewne, że nie udało mi się dotrzeć 
do pozycji wymienianej w bibliografii książki Briggsa i Burke’a i korzystam 
z wydanej rok później pracy zbiorowej, której Wagner jest redaktorem. Zapre-
zentowana tu definicja ikonotekstu jest tak lapidarna, gdyż – de facto – Wa-
gner streszcza to, co wcześniej powiedział gdzie indziej. Korzyść z zajrzenia 
do Icon, Texts, Iconotexts jest taka, że w cytowanym tekście autor zwraca uwagę 
na różnicę pomiędzy używanym przez siebie pojęciem a terminem „iconicism” 
wprowadzonym przez Richarda Wendorfa w The Elements of Life: Biography and 
Portrait-Painting in Stuart and Georgian England (Claredon Press, 1992). Różni-
ca ta ma polegać na tym, że Wagner uwzględnia retoryczny charakter przekazu 
współtworzonego przez słowa i obrazy, gdy Wendorf kładzie nacisk na różnicę 
między przekazem wizualnym (istniejącym w przestrzeni) i werbalnym (rozwi-
jającym się w czasie). Wagner wskazuje też na to, że termin „ikonotext” wyda-
je się być praktyczniejszy niż terminy wprowadzone przez Williama Mitchella 
(imagetext, „image/text”, ‘image-text’, ponieważ jego propozycji można używać 
do nazwania obrazów pokazujących słowa lub pismo oraz do tekstów współ-
działających z obrazami27. W tym miejscu warto dodać, że Mitchell w swoich 
rozważaniach wychodził od Retoryki obrazu Rolanda Barthes’a, zwracając uwa-

24 Tamże, s. 227.
25 Dodać trzeba, że w ujęciu McLuhana jest to proces, dzięki któremu ujawnia się wartość 

sztuki popularnej jako sztuki i jako narzędzia komunikacji społecznej.
26 P. Wagner, Introduction: Ekphrasis, Iconotexts, and Intermediality – the State(s) of the Art(s), 

w: Icon, Texts, Iconotexts: Essay on Ekphrasis and Intermediality, red. P. Wagner, Berlin-New York 
1996, s. 16.

27 Tamże, s. 16-17, w tym komentarz w przypisie. 
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gę, iż w teorii francuskiego autora można dostrzec „[...] pierwsze próby poko-
nania dominacji języka nad obrazem fotograficznym i przyznania mu wartości 
równorzędnej”, i stąd wyprowadzał tezę, iż Barthes „[...] tworzy teorię nie tyle 
obrazu, ile obrazo-tekstu”28. 

We wstępnych partiach swoich rozważań o mediach Asa Briggs i Peter Bur-
ke napisali:

Podczas omawiania historii mediów [...] inspirowaliśmy się prostą, ale zasłużenie cieszącą się 
popularnością, klasyczną formułą Harolda Lasswella (1902-1978), opisującą komunikację 
jako odpowiedź na pytania: „kto?”, „co?”, „do kogo mówi?”, „jakiego używa kanału (środ-
ków)” i „z jakim skutkiem?”.  „Co?” (treść), „kto?” (kontrola) i „do kogo?” (odbiorca) są równie 
ważne. My dodamy jeszcze „gdzie?”. Odpowiedzi różnych grup dotyczące tego, co słyszą, 
widzą lub czytają, zawsze są warte przebadania. Równie istotna jest wielkość tych grup i to, 
czy stanowią one „masy”. Język mas, który pojawił się w XIX wieku, pozwala nam odczytać 
Lasswellowskie „do kogo?” jako „do jak wielu?”29.

Zadając wszystkie te pytania (kto, co, do kogo/do jak wielu mówi, jakiego 
używa kanału/środków i z jakim skutkiem?), będziemy musieli przyznać, że 
pomiędzy odbiorem opatrzonych tekstem grafik i komiksów nie ma różnic na 
tyle dużych i znaczących, by uprawnione było mówienie o odrębnym medium: 
w jednym i w drugim przypadku mamy do czynienia z połączeniem tekstu i ob-
razu. W obu przypadkach mamy też do czynienia z powielaniem komunikatu 
przy pomocy technik drukarskich, co umożliwia przekazanie go w identycznej 
formie dużej liczbie odbiorców. 

Podsumowując, można powiedzieć, że komiks jest takim środkiem przeka-
zu, który wymaga materialnego nośnika, pozwalającego na utrwalenie obrazu 
prezentowanego odbiorcy. Jest też takim środkiem przekazu, w którym nośni-
kami informacji są słowo i obraz występujące łącznie. Z tego też względu można 
go nazwać ikonotekstem. Uwzględniając uwagi McLuhana, należy stwierdzić, 
że komiks jest takim rodzajem ikonotekstu, który istnieje tylko dzięki powie-
laniu w druku. Determinujący wpływ na istotę komiksowego przekazu miał 
bowiem fakt, że adresowano go do wielu różnych odbiorców, czyli do grona, 
którego nadawca komunikatu nie znał i którego poziom wiedzy i wykształcenia 
(a co za tym idzie – zdolności do odczytywania symboli, aluzji, alegorii i innych 
znaków) jedynie szacował na podstawie jakichś danych ogólnych. 

W tym miejscu wypada zasygnalizować, że w tekstach teoretycznych – obok 
„ikonotekstu”, zdefiniowanego przez Petera Wagnera, występuje także inny 

28 M. Michałowska, Foto-teksty. Związki fotografii z narracją, Poznań 2012, s. 36. Autorka do-
konuje gruntownego przeglądu koncepcji Mitchella, którego prace niedostępne są w języku pol-
skim, omawia też inne (jeszcze nowsze) koncepcje, mogące zainteresować badaczy relacji między 
słowem i obrazem.

29 A. Briggs, P. Burke, dz. cyt., s. 16.
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„ikonotekst”, zdefiniowany przez szwedzką badaczkę Kristin Hallberg w  ar-
tykule Litteraturvetenskapen och bilderboksforskningen w 1982 roku i używany 
do opisu książek obrazkowych dla dzieci30. Za jego spopularyzowanie odpowie-
dzialne są Carole Scott i Maria Nikolajeva,  w których książce How Picturebooks 
Work możemy przeczytać, że 

Kristin Hallberg dokonuje rozróżnienia pomiędzy książką ilustrowaną [the illustrated book] 
a książką obrazkową [the picture-book], opartego na pojęciu ikonotekstu, niepodzielnej jed-
ności słowa i obrazu, które dopiero razem uruchamiają swój właściwy przekaz31.

Nikolajeva i Scott przed wprowadzeniem pojęcia „ikonotekst” przedstawia-
ją kilka różnych typologii książek obrazkowych. Na pierwszy plan wysuwają 
propozycję Torbena Gregersena, który dzieli książki z obrazkami na cztery gru-
py: katalogi (the exhibit book) – obrazkowe słowniki, w których nie występu-
je narracja; opowieści obrazkowe (historie rysunkowe – the picture narrative), 
obywające się bez słów lub używające ich w niewielkiej ilości; książki obrazko-
we (picturebook; picture storybook), w których tekst i obraz są równie istotne; 
i wreszcie książki ilustrowane (the illustrated book), w przypadku których tekst 
może istnieć niezależnie32.

Nieco inaczej termin wprowadzony przez Hallberg definiuje Maria Lassén-
-Seger w książce Adventures Into Otherness: Child Metamorphs in Late Twentieth-
-Century Children’s Literature, w której natrafiłem na stwierdzenie, że 

Analizy narracji w książkach obrazkowych [picturebook] nie mogą ignorować „ikonotekstu”, 
który jest „prawdziwym tekstem” książki obrazkowej, składającym się z dwóch systemów 
semiotycznych, tekstu i rysunków [pictures], wchodzących ze sobą w interakcję33. 

30 W Polsce termin ten zaprezentowała Małgorzata Cackowska w tekście Czym jest książka 
obrazkowa? O pojmowaniu książki obrazkowej dla dzieci w Polsce – część II, „Ryms” 2009, nr 6, cyt. 
za <http://ryms.pl/artykul_szczegoly/12/czym-jest-ksiazka-obrazkowa-o-pojmowaniu-ksiazki-
obrazkowej-dla-dzieci-w-polsce-czesc-i-ii-i-iii.html> z 23 lutego 2010.

31 M. Nikolajeva, C. Scott, How Picturebooks Work, New York-London 2006, s. 6. W orygi-
nale brzmi to następująco: „Kristin Hallberg distinguishes between the illustrated book and the  
picture-book, the latter based on the notion of iconotext, an inseparable entity of word and  
image, whitch cooperate to convey a message”.

32 Tamże.
33 M. Lassén-Seger, Adventures Into Otherness: Child Metamorphs in Late Twentieth-Cen-

tury Children’s Literature, Åbo Akademis Förlag, 2006, s. 72. Wypowiedź opatrzona jest odsyła-
czem do tekstu Hallberg (na stronę 65) oraz komentarzem wyjaśniającym, że jest wiele termi-
nów określających „unię tekstu i obrazu” w picturebookach (autorka wymienia między innymi 
W. J. T. Mitchella, Josepha H. Schwarcza i Jane Doonan), zdecydowała się jednak na „ikonotekst” 
jako chronologicznie najwcześniejszy i zadomowiony w skandynawskiej refleksji na temat książek 
obrazkowych. 
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Propozycja Lassén-Seger jest o tyle istotna, że pozwala uniknąć skojarze-
nia, którego dokonała Elżbieta Ukraińska, autorka hasła Książka obrazkowa, 
umieszczonego na portalu Wiedza i Edukacja. Autorka ta bowiem napisała, że 

Z końcem XX wieku pojawiły się książki, w których obraz odgrywa główną rolę w narracji, lub 
jest jedynym jej nośnikiem, lub w których obraz i tekst przekazują sprzeczne informacje, lub 
w których obraz i tekst zlewają się w nierozdzielną całość. 

Pojawiło się wiele terminów opisujących splot ilustracji i tekstu – Teofil Toepliz posługi-
wał się pojęciem „jedność ikonolingwistyczna” a szwedzka badaczka Kristin Hellberg. wpro-
wadziła pojęcie „ikonotekst”34.

Teofil Toepliz z hasła Książka obrazkowa to – rzecz jasna – Krzysztof Teodor 
Toeplitz. A pojęcie, którego autorstwo Ukraińska mu przypisuje, zostało stwo-
rzone przez Bernarda Toussainta i jedynie przywołane i wykorzystane przez 
polskiego autora w książce Sztuka komiksu. Próba definicji nowego gatunku ar-
tystycznego. Nazywanie tego, co przy jego pomocy opisywali Toussaint i Toep
litz, jako „splotu ilustracji i tekstu” jest raczej nieporozumieniem. Krytykując 
pojęcie „jedność ikono-lingwistyczna”, Wioletta Kazimierska-Jerzyk napisała: 
„Z logicznego punktu widzenia, wyrażenie «jedność ikono-lingwistyczna» moż-
na uznać za wewnętrznie sprzeczne, zakłada i jedność, i istnienie dwóch róż-
nych identyfikowalnych elementów”35. W dalszym ciągu jej rozważań możemy 
przeczytać, że

Komiks nie jest medialną magmą. Tekst i obrazek, nawet jako enklawy semantyczne wyra-
finowanie splecione (czy to obrazek w tekście, czy tekst w obrazie), w komiksowej całości za 
takie właśnie uchodzą, są identyfikowalne, odróżnialne (są dla siebie enklawami jako różne 
rodzaje znaków). Tak ujmuje się tożsamość gatunkową komiksu36. 

Posługując się odróżnieniem dwóch systemów semiotycznych, o których 
współdziałaniu pisze Lassén-Seger, unikamy sprzeczności, na które wskazuje 
Kazimierska-Jerzyk, i zarazem wykorzystujemy formułę pojemniejszą i pozwa-
lającą nam na dostrzeżenie połączeń tam, gdzie część krytyków chciałaby usta-
nawiać nieprzekraczalne granice. Ze stanowiskiem takim spotkać się możemy 
w tekstach Krzysztofa Skrzypczyka, chociażby w jego ABC Komiksologii, gdzie 
podawał on przykłady książek

34 E. Ukraińska, Książka obrazkowa (picturebooks), <http://wiedzaiedukacja.eu/archives/956> 
z 29 października 2012.

35 W. Kazimierska-Jerzyk, Dwujęzyczność, polimedialność, intermedialność i transmedialność 
praktyk artystycznych – alternatywnie wobec tezy o »jedności ikono-lingwistycznej« komiksu, w: Ko-
miks a komiksologia. Ku rozpoznaniu i charakterystyce wzajemnych relacji między gatunkiem i jego teo-
rią. Antologia referatów 10. Sympozjum Komiksologicznego, red. K. Skrzypczyk, Łódź 2010, s. 51.

36 Tamże, s. 52.
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[...] typu „Koziołek Matołek” oraz „Wicek i Wacek”, uznawanych za „pełnoprawne” komiksy 
przez wielu polskich (najczęściej domorosłych) „badaczy-krytyków gatunku”. Tymczasem 
– pisał Skrzypczyk w dalszym ciągu swoich rozważań – mimo zewnętrznego podobieństwa 
(rysunkowe – z postaciami obwiedzionymi czarnym konturem – ilustracje poszczególnych 
zwrotek wierszowanego tekstu ułożone równomiernie i blisko siebie na kolejnych stronach 
książeczki, w formie prostokątnych kadrów), przekazy te w swej strukturalno-formalnej isto-
cie komiksami nie są. Bowiem dwie warstwy przekazu, tekstowa i obrazkowa, nie tworzą 
tu synkretycznej wiązki (tak charakterystycznego dla Komiksu „organicznego” połączenia 
tekstu i rysunku w jedną całość, czyli słowobrazu lub, jak kto woli, jedności ikono-lingwi-
stycznej), gdyż rysunki nie są tu samodzielnymi (lub chociaż równoprawnymi z tekstem) 
nośnikami znaczeń, stanowiąc jedynie (obfitą ilościowo) ilustrację do poszczególnych frag-
mentów tekstu – który zresztą mógłby zupełnie obyć się bez nich, nie tracąc nic na klarow-
ności i sensie przekazu (opowieści)37. 

Poglądy Skrzypczyka są odzwierciedleniem stanowiska Toeplitza, wyłożo-
nego w jego Sztuce komiksu, stanowiska, które zostało przyjęte za własne także 
przez innych krytyków i badaczy komiksu (w tym przeze mnie). Przeciwsta-
wiam się nim, gdyż uważam, że ów pogląd, narodzony w latach siedemdziesią-
tych XX wieku, nie wytrzymał próby czasu. Podważali go i  w końcu podważyli 
twórcy komiksów szukający innych (od dotychczas przyjętych) sposobów łą-
czenia słowa i obrazu. Wśród nich można wskazać na Willa Eisnera, w którego 
Umowie z bogiem związki między słowem i obrazem zawiązują się i rozpadają 
wielokrotnie. Można też wskazać Jacques’a Loustala, w którego komiksach ko-
mentarze narracyjne mają charakter literacki, a dymki z przytoczeniami wypo-
wiedzi postaci nie zawsze występują. Innymi przykładami mogą być Carnet de 
Voyage Craiga Thompsona lub Śladami Joyce’a Alfonso Zapico – szkicowe, narra-
cyjnie niezbyt ciągłe, przeładowane słowem dzienniki podróży. Kolejnego przy-
kładu dostarcza twórczość Kyle’a Bakera, w swoich graphic novels (Why I Hate 
Saturn, Birth of a Nation) konsekwentnie oddzielającego słowa od obrazów 
i umieszczającego podpisy pod obrazkami na wzór i podobieństwo książeczek 
à la Wicek i Wacek. Zdecydowanie bliżej picturebooka niż komiksu należałoby 
umieścić też opowieści o Marzi. Nie mam wątpliwości, że tekst Marzeny Sowy 
w nich prezentowany mógłby zupełnie obyć się bez ilustracji Sylvaina Savoi, 
nie tracąc nic na klarowności i sensie przekazu. Nie mam jednak wątpliwości 
również co do tego, że pozbawiony obrazków tekst Sowy byłby zupełnie innym 
komunikatem, dziełem tak odmiennym od komiksu Marzi, jak historia Kozioł-
ka Matołka opowiedziana słowami Kornela Makuszyńskiego i pozbawiona ob-
razków Mariana Walentynowicza. 

Prawdę powiedziawszy, wyobrażenie komiksu jako „organicznego” połą-
czenia tekstu i rysunku w jedną całość zostało storpedowane już przez rysow-
ników z lat trzydziestych (Hal Foster, Alex Raymond, Burne Hogarth), którzy 

37 K. Skrzypczyk, dz. cyt., s. 8. 
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zrezygnowali z umieszczania wypowiedzi postaci w dymkach i zaczęli posłu-
giwać się wyłącznie komentarzami narracyjnymi. Ową niezgodność praktyki 
z teorią Toeplitz uzasadniał tym, że owe komentarze były wpisywane ręcznie 
i umieszczane na tle obrazków. Było to jednak marne tłumaczenie, tym mar-
niejsze, że Francuzi potrafili opublikować Tarzana Hogartha, umieszczając tek-
sty pod obrazkami i wpisując je drukowanymi literami. Gdyby badacze komiksu 
nie ignorowali takich przypadków, musieliby uznać, że ten sam Tarzan wydany 
w USA jest komiksem, a we Francji jedynie historyjką obrazkową czy też komik-
sem „niepełno(s-)prawnym”. 

Patrząc na poczynania współczesnych artystów komiksowych i porównując 
je z twórczością autorów książek obrazkowych, możemy dostrzec wiele podo-
bieństw i związków. Rzecz jasna, możemy dostrzec także niemało różnic, gdyż 
autorzy tych drugich mogą o wiele swobodniej wykorzystywać rozwiązania, 
które w obrębie twórczości komiksowej są wciąż postrzegane jako niedopusz-
czalne lub eksperymentalne. Zasadnicze podobieństwa i różnice staną się jed-
nak doskonale widoczne, gdy przestaniemy podkreślać, że komiks i książeczki 
obrazkowe to dwa różne media (i różne gatunki artystyczne)38, a dostrzeżemy, 
że w jednym i drugim przypadku mamy do czynienia z ikonotekstem (rozpo-
wszechnianym za pośrednictwem druku)39. 

Ikonoteksty, podobnie jak książki obrazkowe, mogą występować w różnych 
odmianach, spośród których tylko część spotykamy w komiksach, część tylko 
w książkach obrazkowych, część zaś jest wspólna i jednym, i drugim, i to wspól-
na do tego stopnia, że jednych od drugich odróżnić nie sposób. Z tego powo-
du historie książek obrazkowych i komiksów są częściowo tą samą historią, 
z czego w Polsce zdawał sobie sprawę Janusz Dunin, który przy okazji pisania 
o książkach obrazkowych zawsze pamiętał o komiksach. Pamięta o tym Adam 
Rusek, autor fundamentalnych prac omawiających nasz dorobek komiksowy 
od momentu odzyskania przez Polskę niepodległości. Pamiętają o tym czytel-
nicy, którzy uparli się, by nazywać opowieści o Koziołku Matołku komiksami. 
My też powinniśmy o tym pamiętać.

38 Albo odmienne środki przekazu (i środki wyrazu).
39 Wysoka jakość druku dzisiaj oraz masowy dostęp do elektronicznych środków przeka-

zu czynią zastrzeżenie na temat druku nieco anachronicznym. W rzeczywistości nie o druk tu 
chodzi, ale o tworzenie komunikatu adresowanego do wielu anonimowych odbiorców, czyli prze-
ciwstawienie dzieła rozpowszechnianego w postaci reprodukcji utworowi dostępnemu w jednym 
egzemplarzu w galerii sztuki.


