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Komiks i piosenka – losy osobne, losy bliźniacze? 
Rozpoznanie

Piosenkę i komiks na pierwszy rzut oka dzieli wszystko. Dwa odmienne 
światy – fonii i wizji, w konsekwencji dwa zupełnie różne sposoby opowiada-
nia: z jednej strony – opowiadanie dźwiękiem, z drugiej – opowiadanie obra-
zem. Można by ulec złudzeniu, że skoro powszechnie mówi się o dominacji tego 
drugiego – wszak w powszechnym odczuciu kulturę słowa zastąpiła właśnie 
kultura obrazu – komiks, jako narracja obrazkowa, stoi na lepszej pozycji niż 
piosenka. Dźwięk? Czym jest dźwięk? Mówiąc o kulturze, tworząc jej – nomen 
omen – obraz, często zapominamy o dźwięku. Nie jest to problem nowy, ale 
ugruntowany na wielowiekowej tradycji, wywodzącej się z mitologii greckiej, 
z mitu o Narcyzie. Mówi się o jego miłości do własnego obrazu, zapominając 
jednocześnie o Echo, nimfie zakochanej w Narcyzie, po której pozostał jedynie 
głos i która stała się – paradoksalnie – niemym świadkiem narcystycznego sa-
mouwielbienia.

 Obserwacja otaczającej nas rzeczywistości dowodzi jednak, że z dźwię-
kiem nie jest wcale aż tak źle, że kultura zdominowana przez obraz nieustannie 
dźwięczy, pobrzmiewa, gra. I to do tego stopnia, że gdy zmęczeni natłokiem 
obrazów atakujących nas zewsząd, przestajemy je rozróżniać, dostrzegać, to 
właśnie dźwięk ponownie przywraca ostrość zmysłom, przykuwa naszą uwagę, 
zmusza do odnalezienia swego źródła, które – najczęściej – posiada swój obraz.

Słowem – obraz i dźwięk przyciągają się, poszukują wzajemnie, a w kon-
sekwencji dopełniają, budując naszą audiowizualną rzeczywistość. Dotyczy to 
również gatunków, które nazwałbym upośledzonymi czy kalekimi audiowizu-
alnie – piosenki i komiksu1. 

1 O tym, że komiks jest „ułomnie audiowizualny”, pisała już Maryla Hopfinger (Kultura współ-
czesna – audiowizualność, Warszawa 1985, s. 70).
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[…] nawet te gatunki, które, jak muzyka pop lub komiks, w sposób dosłowny audiowizualne 
nie są – stwierdzał przed laty Krzysztof Teodor Toeplitz w Sztuce komiksu – wykazują wiele 
podobieństw do klasycznych form tego nurtu – muzyka pop przez to, że jej najpełniejszą 
formą jest wykonanie publiczne, koncert, posiadający wiele cech elektronicznego widowiska, 
lub dyskoteka, zdominowana przez elektroniczne elementy wizualne. Komiks w tym sen-
sie zaliczyć możemy do gatunków audiowizualnych, ponieważ, mimo iż rysowany, naśladuje 
formę filmowej narracji obrazkowej, a silny nacisk kładziony na stronę akustyczną („dymki”, 
onomatopeja) sygnalizuje stałe dążenie do naśladowania świata dźwięków2.

Uwaga Toeplitza sygnalizuje pewien proces, podobne dążenia gatunków 
umiejscowionych na przeciwległych biegunach. Piosenka (tu muzyka pop), 
zyskując dodatkową oprawę (koncert, dyskoteka, dziś dodalibyśmy do tego 
jeszcze teledysk), przekracza swoje granice, stając się jednocześnie spekta-
klem, widowiskiem bądź filmem. Komiks, poszukując ekwiwalentów dźwięku, 
w końcu po dźwięk dosłownie sięga, i to nie tyle, jak chce Toeplitz, naśladując 
formę filmowej narracji czy stosując tradycyjne elementy języka komiksowego 
składające się na „stronę akustyczną” komiksu, ile raczej poprzez dźwiękowe 
dodatki, ilustracje, w tym także piosenki (choć wciąż wrysowane bądź wpisane 
w opowieść lub do niej dodane jako element dopełniający, to istniejące także 
poza nim3). „Wada wrodzona” obu omawianych tu gatunków nie pozostaje nie-
zauważona, sprawia, że twórcy piosenek i komiksów poszukują innych sposo-
bów wyrazu niż te uprawiane na co dzień, poszukują poprzez łączenie w swoich 
artystycznych praktykach skrajnych biegunów4. Piosenka i komiks prowokują 
do tego typu działań niedostrzeganym zazwyczaj powinowactwem losów oraz 
podobnymi mechanizmami odpowiadania na odbiorcze oczekiwania (dzia
łania?).

Piosenka i komiks to gatunki popularne, ukształtowane na fali społeczno-
-kulturowych przemian, rozwoju cywilizacyjnego i przede wszystkim technik 
reprodukcyjnych. Nie byłoby ich (nie uzyskałyby powszechnie rozpoznawal-
nych postaci) bez masowej dystrybucji, bez mass mediów (o tym fakcie bardzo 
często się zapomina). Oba gatunki wykształciły się pod koniec XIX wieku: ko-

2 K.T. Toeplitz, Sztuka komiksu. Próba definicji nowego gatunku artystycznego, Warszawa 1985, 
s. 134.

3 Mam na myśli ścieżki dźwiękowe dołączane do komiksów czy to bezpośrednio w kadrach, 
jak robi to Dennis Wojda (Mikropolis, rys. Krzysztof Gawronkiewicz, Nadzwyczajni. Pantofel panny 
Hofmokl, rys. Krzysztof Ostrowski), czy też w formie list utworów towarzyszących pracy, choćby 
u Krzysztofa Owedyka (Ósma czara) lub Szawła Płóciennika (Naleśniki z jagodami). Ale działania 
tego typu podejmują także muzycy, dołączając komiksy do wydawnictw płytowych (O.S.T.R., Tyl-
ko dla dorosłych z rysunkami Forina; Papa Musta, Na regale, EP-ka z dołączonymi czterema histo-
riami i adnotacją na froncie: „Posłuchaj komiksu”).

4 Bądź realizując się w obu dziedzinach, jak chociażby Krzysztof Ostrowski, Jacek Frąś czy 
Szaweł Płóciennik.
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miks w amerykańskiej prasie (choć na podwalinach europejskich5; w tym czasie 
w Polsce obecne były historyjki, jak zwykło się mówić – protokomiksowe6), pio-
senka w kawiarniach i kabaretach7, skąd szybko wydostała się i rozprzestrzeni-
ła dzięki kolejnym wynalazkom, z płytą gramofonową i radiem na czele8. W obu 
przypadkach wskazuje się jednak na wielowiekowe tradycje kształtowania po-
dobnych, artystycznych form (krótko mówiąc – człowiek od zawsze śpiewał 
i rysował). Można to odczytać jako pomysł na nobilitację tych gatunków, bo 
też i piosenka, i komiks nie znajdowały szczególnego uznania w oczach kryty-
ków, lekceważących i tępiących je ze względu na rodowód, schlebianie gustom 
niewykształconych mas, odwoływanie się do (i pobudzanie) prymitywnych in-
stynktów zwłaszcza u młodych odbiorców oraz… szkodliwość dla zdrowia. Ot, 
choćby dwa losowo wybrane przykłady – na temat komiksu:

Dymki komiksów niemal nigdy nie zawierają zdań, lecz ich kikuty, a często nawet kikuty 
słów, które stają się hałasem wywoławczym, symbolem, hieroglifem. Dziecko wchłania je 
integralnie, nie zastanawiając się nad poszczególnymi składnikami. Nie musi ono już prze-
biegać oczyma z lewa na prawo jak przy czytaniu linijki normalnego tekstu; wystarczy mu 
rzut oka, by objąć całość. Z wolna gałka oczna utraci umiejętność poruszania się w wilgotnym 
łożysku, nastąpi atrofia nerwu, organ znieruchomieje9;

i na temat piosenki:

Młodzi ludzie wiedzą, że rock ma rytm stosunku płciowego. Dlatego też jedynym utworem 
klasycznym, który większość z nich zna i lubi, jest Bolero Ravela. Niekiedy w przymierzu 
z  prawdziwą sztuką, lecz zazwyczaj z pseudosztuką, potężny przemysł muzyczny krzewi 
zamiłowanie do orgiastycznych stanów uczuć związanych z seksem i dostarcza żarłocznym 

5 Badacze zgadzają się w tym punkcie, zazwyczaj jako prekursorów wymieniając: Rodolphe’a 
Töpffera, Gustave’a Dorégo i Wilhelma Busha, zob. chociażby J. Szyłak, Komiks w kulturze ikonicz-
nej XX wieku. Wstęp do poetyki komiksu, Gdańsk 1999, s. 5-7; tegoż, Komiks: świat przerysowany, 
Gdańsk 2009, s. 9-11. Adam Rusek w swojej książce Tarzan, Matołek i inni. Cykliczne historyjki ob-
razkowe w Polsce w latach 1919-1939, Warszawa 2001, s. 17-18, pomija Dorégo, dodając w zamian 
Charlesa H. Rossa i Georges’a Colomba (Christophe’a).

6 Zob. A. Rusek, dz. cyt., s. 26-27.
7 Zob. L. Appignanesi, Kabaret, przekł. A. Kreczmar, Warszawa 1990, s. 7 i n. Polska także 

miała swoje tradycje, o czym pisał przed laty Julian Tuwim (O piosence, „Przekrój” 1946, nr 88, 
s. 11).

8 Tomasz Stępień (Kabaret Juliana Tuwima, Katowice 1989, s. 11-12) pisze o nieco później-
szej (dwudziestolecie międzywojenne), ale analogicznej sytuacji w Polsce: „Szlagiery kabareto-
we, wyrwane z naturalnego kontekstu programu i sytuacji komunikacyjnej, rozpowszechniane 
przez wydawnictwa nutowe, płyty i radio, wchodzą w inne, nie inteligenckie obiegi, współtworząc 
ówczesny model kultury masowej”.

9 F. Wertham, cyt. za M. Waliński, Komiks i jego krytycy, „Literatura Ludowa” 1979, nr 4-6, 
s. 149.
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odbiorcom stale nowej strawy. Jeszcze żadna dziedzina sztuki nie była przeznaczona aż tak 
wyłącznie dla dzieci10.

U podłoża krytyki leżała (wciąż leży) również, a może przede wszystkim, 
nieumiejętność czytania. Zarówno piosenka, jak i komiks odbierane są przez 
krytyków, przyzwyczajonych do obcowania ze sztuką tak zwaną wysokoarty-
styczną, jako zlepek dwóch elementów składowych (komiks – tekst i rysunek; 
piosenka – tekst i muzyka). Jest to odczuwalne nawet wówczas, gdy mowa jest 
o formie synkretycznej, zakładającej równorzędność współzależnych elemen-
tów. Sprawia to, że muzykolodzy i historycy sztuki nie widzą powodu, by zaj-
mować się odpowiednio piosenką i komiksem (bo to ani muzyka poważna, ani 
poważna sztuka), literaturoznawcy zaś nad warstwę stanowiącą nośnik treści 
wynoszą tekst11, traktując go jako gwarant jakości utworów, co w konsekwen-
cji prowadzi – w obu przypadkach – do odkrycia gorszej literatury. Piosenka 
to gorsza poezja, komiks – gorsza proza. Wystarczy porównać z „prawdziwą” 
literaturą.

Fakt, że owe elementy muszą się uzupełniać, by stworzyć sensowną całość, 
oraz że punkt widzenia obrońcy kultury przed zawłaszczeniem jej przez masy 
niewiele w gruncie rzeczy mówi o kulturze popularnej – pierwsi zrozumie-
li w Polsce badacze komiksu. Gdy zestawi się książki Anny Barańczak (Słowo 
w piosence) i Krzysztofa Teodora Toeplitza (Sztuka komiksu), które ukazały się 
mniej więcej w tym samym czasie (lata osiemdziesiąte), już po tytułach tych 
publikacji wiemy, czego się spodziewać. A mając na uwadze, że w owym czasie 
w Polsce komiks był gatunkiem równie masowym, co piosenka (oczywiście jeśli 
chodzi o nakłady poszczególnych utworów, a nie liczby ukazujących się pozy-
cji), tytuł książki Toeplitza można potraktować jako proroczą zapowiedź tego, 
co stanie się w niedalekiej przyszłości z polskim komiksem. Sztuka (w trady-
cyjnym rozumieniu, konotująca nieprzystępność, niezrozumienie, elitarność) 
zajmuje margines społecznego zainteresowania kulturą; mimo szczerych chęci 
nielicznych badaczy, piosenka wciąż broni się przed tą etykietą (sztuki w trady-
cyjnym rozumieniu), dzięki czemu wciąż ma się dobrze.

Paradoksalnie odbiorcy nie mają wątpliwości, że komiks i piosenka są 
sztuką (choć oczywiście rozumianą już inaczej12). W czasach współtworzenia 

10 A. Bloom, Umysł zamknięty. O tym, jak amerykańskie szkolnictwo wyższe zawiodło demokrację 
i zubożyło dusze dzisiejszych studentów, wstęp S. Bellow, przekł. T. Bieroń, Poznań 1997, s. 85.

11 Co nie zmienia faktu, że to właśnie literaturoznawcy, przynajmniej w Polsce, jak dotychczas 
są badaczami najbardziej zainteresowanymi omawianymi przeze mnie dziedzinami twórczości.

12 Odbiorcy nie rozumieją albo raczej nie potrafią analizować sztuki i muzyki (przynajmniej 
tak zwykło się uważać), w obu przypadkach zdając się na intencje i emocje. Te każą (podpowia-
dają) nazywać wartościowe utwory określeniami adekwatnymi do przyznawanej im wartości 
(sztuka). Jednak gdy dodatkowo wpisze się komiks i piosenkę w obszar literatury, to odbiorczy 
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znaczeń przez wszystkich uczestników kultury, podejrzliwych w stosunku do 
kanonów oraz wytycznych kulturowych prawodawców, redefiniujemy utarte 
terminy, samodzielnie decydując o tym, co jest, a co nie jest sztuką, tworząc 
własne hierarchie, wywyższając jedne gatunki, ich odmiany i poszczególne re-
alizacje i odmawiając prawa innym do bycia nośnikiem jakichkolwiek wartości, 
co w gruncie rzeczy sprowadza nieraz dyskurs do, niewiele wnoszących do sta-
nu wiedzy ogólnej, kłótni o to, co jest lepsze, prawdziwsze, bardziej autentycz-
ne. Dzieje się tak dlatego, że piosenka i komiks – choć w procesie poznawczym 
angażując inne zmysły – oddają się odbiorcom we władanie, poddają się im 
w podobny sposób. Oferując zestawy prostych, schematycznych, łatwo rozpo-
znawalnych chwytów, jednocześnie nie oferują możliwości pełnego oswojenia, 
poczucia sytości, zaspokojenia13. Od momentu narodzin bowiem oba gatunki 
różnicują się dynamicznie (od pasków do powieści graficznych oraz od krótkich 
standardów, szlagierów po rozbudowane kompozycje i koncept albumy – to tak 
w ogromnym uproszczeniu), dając coraz więcej pożywki zmysłom, prowadząc 
odbiorców ku przyjemności, by nie powiedzieć rozkoszy odbioru. Zatem z jed-
nej strony – pewność, z drugiej – ciągła zmiana.

Do tego synkretyzm obu gatunków wymaga od odbiorcy zrozumienia zna-
czenia elementów składających się na dzieło, z czego dopiero wyłania się (po-
winien w każdym razie) sens. Jednak i piosenka, i komiks umożliwiają odejście 
od tej zasady. Chodzi mi w tym miejscu i o Barthes’owskie punctum, odpowie-
dzialne za emocjonalne przywłaszczanie sobie przez odbiorców znaczeń kon-
kretnych utworów, i o „czytanie ciałem” – metaforę, 

w której ciało odbiorcy somatycznie reaguje na tekst, na jego fizyczne elementy oznaczające, 
a nie na konceptualne, ideologiczne czy konotacyjne elementy oznaczane. Barthes wyjaśnia 
to na przykładzie głosu piosenkarza, którego tembr nie ma nic wspólnego z melodią, harmo-
nią dźwięków i słowami utworu. Słuchacz może zatracić się tylko w tej niezwykłości, którą 
uosabia głos podczas danego występu. Podobna sytuacja zachodzi w przypadku obecności 
gry słów w literaturze czy obrazów na ekranie: można je odczytać i odnieść się do nich tylko 
w sposób fizyczny, istnieją one bowiem poza jakąkolwiek ideologią i znaczeniem. Tak więc 
jouissance zależy od kontekstu. Ten sam tekst i ten sam odbiorca w innym kontekście czy cza-
sie wcale nie muszą nieść z sobą takiego samego doświadczenia. Jouissance nie jest zatem ce-
chą tekstu i nie da się jej określić analitycznie, pojawia się natomiast w ciele odbiorcy w chwili 
obcowania z tekstem, czyli gdy i on, i tekst oddają się sobie w akcie erotycznym, zatracają 

„dramat” zaczyna rozgrywać się także pomiędzy prozą i poezją. Komiks to opowieść („proza”, czyli 
w pewnym sensie gorsza, mniej wartościowa literatura, a to równa się marginalizacji), piosenka to 
poezja (najbardziej nobilitujące określenie wykraczające poza obszar literatury, „użyczane” innym 
aspektom rzeczywistości), choć jednocześnie nie poezja (w znaczeniu poezji w tradycyjnym, aka-
demickim rozumieniu, słowem – czegoś niezrozumiałego).

13 Współgra to z koncepcją popularnego tekstu wytwarzalnego Johna Fiske’a, zob. tegoż, dz. 
cyt., s. 107 i n.
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swoje odrębne tożsamości i stają się nowym, na moment stworzonym, ciałem, które należy 
tylko i wyłącznie do nich i nie liczy się ze znaczeniem czy dyscypliną14.

Chodzi również o potencjał drzemiący w samych formach, o wpisane w oba 
gatunki przyzwolenie na okaleczenie utworu, co w skrajnych przypadkach pro-
wadzi do unieważnienia jednego z elementów dzieła – słowa (czyli tego niby-
-gwaranta piosenkowej i komiksowej jakości), a w konsekwencji do uwolnienia, 
uniezależnienia sensu od konstrukcji dzieła, od intencji autorskich. To muzy-
ka i rysunki stają się podstawowymi nośnikami sensu. Niezrozumienie tekstu 
(słowa) – mam na myśli zarówno niezrozumienie dosłowne (język obcy), jak 
i niesłyszenie, niedostrzeganie sensu wpisanego w utwór – lub też jego brak 
(dzieła nieme, beztekstowe) nie uniemożliwiają przeżycia, „zrozumienia” utwo-
ru15. Przykłady (bardzo różne) na tego typu odbiór można by mnożyć. Pierw-
sze (komiksowe) dwa, które od razu przychodzą mi do głowy: scena z komiksu 
Dzieci i ludzie, w której dzieci oglądają francuski komiks, wyobrażając sobie, 
o co chodzi w narysowanej historii16, oraz wstęp do albumu Dariusza Palinow-
skiego, rozpoczynający się od słów:

Zanim pojawiła się u mnie obsesja na punkcie punk rocka, mocno wkręcony byłem w zdo-
bywanie i czytanie komiksów. Do tego stopnia, że w pewnym momencie polskojęzyczne 
wydawnictwa przestały mi wystarczać i po chwili uzbierałem całkiem przyjemną kolekcję 
komiksów włoskich, niemieckich, japońskich czy amerykańskich. Mnóstwo arcyciekawych 
historyjek, z tą różnicą, że wyobraźnią musiałem nadrabiać braki językowe17.

14 Tamże, s. 53.
15 Komiks, tak jak piosenka, od razu sprawia wrażenie w pełni zrozumiałego utworu, ich 

istnienie opiera się na umowności „obrazu”. Jerzy Szyłak, zajmując się wykorzystywaniem wize-
runków dziecięcych w twórczości erotycznej, stwierdza: „Obraz przekazuje znaczenia w sposób 
nieprecyzyjny i obciążony niejasnością, a w dodatku wywołuje reakcje emocjonalne już w chwili 
pierwszego kontaktu z dziełem: to, co widzimy jest dostępne odbiorcy od razu jako skończony 
wizerunek i wzbudza wzruszenia jeszcze zanim pojawi się refleksja. Sprzyja to fałszywym odczy-
taniom przekazu i ponadto sprawia, że komiks jest medium łatwo dostępnym dla czytelników 
niepowołanych do tego rodzaju lektur (jak dzieci)”, J. Szyłak, Zgwałcone oczy. Komiksowe obrazy 
przemocy seksualnej, Szczecin 2007, s. 131-132. Cytat ten pasuje w tym miejscu pod warunkiem 
wzięcia w cudzysłów „fałszywych odczytań”, o których trudno mówić w przypadku kultury popu-
larnej. Dla odmiany, i już bez zastrzeżeń, warto przywołać słowa Izoldy Kiec na temat piosenki: 
„dlatego właśnie tak bardzo lubimy piosenki, gdyż w tekst każdej z nich wpisana jest zgoda na 
osobisty odbiór, projekcję prywatnych przeżyć i doświadczeń. Interpretacja wymyka się literze 
tekstu, który jest jedynie jej inspiracją. […] W gruncie rzeczy bowiem prawda piosenki to prywat-
na prawda każdego z nas […]”, I. Kiec, Nie wierzę piosence, „Trubadur Polski”, nr specjalny z 22-24 
listopada 2004, s. 52.

16 M. Sowa (scen.), S. Revel (rys.), Dzieci i ludzie, Poznań 2012, s. 81.
17 R. Matusiak, Zamiast wstępu, w: D. Palinowski, Zakazany Owoc i Bracia Kowalscy w jednym 

+ wiele innych naciąganych historii, Warszawa 2010.
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Komiks i piosenka – losy bliźniacze, losy osobne? Rozpoznanie

W przypadku polskiej piosenki sztandarowym przykładem są Mury Jacka 
Kaczmarskiego18, opowiadające o losie (powinnościach i niezrozumieniu) arty-
sty, a traktowane jako hymn Solidarności, wyraz nadziei na lepsze jutro, wiary 
w sens walki. Ciekawy w tym kontekście wydaje się również przypadek Ewy 
Demarczyk, o której Lucjan Kydryński pisał przed laty:

Wyobraźmy sobie dziewczynę ze studenckiego kabaretu, bardzo hermetycznego, trudnego 
tekstowo, dziewczynę, która pewnego dnia staje przed widownią amfiteatru wypełnionego 
pięciotysięcznym tłumem i śpiewa piosenki o tekstach w zasadzie niezrozumiałych dla niko-
go (mimo że po polsku). I wyobraźmy sobie, że pięć tysięcy ludzi szaleje z entuzjazmu, jury 
przyznaje jej główną nagrodę, władze miasta wręczają jej symboliczny klucz od bram grodu, 
prasa, także i ta popołudniowa, dla najszerszych mas, pisze sprawozdania w tonie tak entu-
zjastycznym, jakiego używa się raz na pokolenie […]19.

Przykładów na nieprzejmowanie się znaczeniem tekstów utworów obco
języcznych dostarcza codzienna praktyka, towarzyszące ludziom niemalże 
wszędzie (na ulicy, w środkach komunikacji, podczas zakupów) piosenki, wy-
pełniające ramówki stacji radiowych oraz programy telewizji muzycznych, 
piosenki, z których wiele zasługuje na miano (przynajmniej chwilowych) prze-
bojów, a których znajomość trudno skojarzyć z analitycznym i krytycznym od-
biorem20.

W gruncie rzeczy, chodzi zatem o wpisywanie w dzieło nowego, dodatkowe-
go sensu, wypełnianie nim utworu, w czym – wbrew pozorom – nie przeszka-
dza, a wręcz pomaga artystyczny warsztat (to autorski – czy to indywidualny, 
czy też zespołowy – styl porusza wyobraźnię), a świat przedstawiony stanowi 
(paradoksalnie) zarówno ramy, jak i punkt wyjścia dla wyobraźni. Wyobraźni, 
której – trzeba to zauważyć – jednym z punktów dojścia może być (i pewnie 
niejednokrotnie będzie) sens odautorski.

Pisząc o jednym z opowiadań Flauberta, Barthes zwraca uwagę na miej-
sca szczególne, niedopowiedzenia, miejsca zerwania logiki („przestaje istnieć 
system językowy poprzedzający te figury, co w innym sensie znaczy: pozostaje 
tylko system językowy”21), które w innym miejscu nazywa dosadnie – to „ze-
rwanie między brzegami, szpara rozkoszy”22:

18 Artystą tym oraz stosunkiem odbiorców do piosenkowej twórczości zajmowałem się w tek-
ście M. Traczyk, Poeta czy tekściarz – i kto o tym decyduje, w: Zostały jeszcze pieśni… Jacek Kaczmar-
ski wobec tradycji, red. K. Gajda, M. Traczyk, Poznań 2010.

19 L. Kydryński, Znajomi z estrady, Kraków 1966, s. 117.
20 W żartobliwy sposób ukazuje to CeZik (Cezary Nowak) utworem Wzniosłe treści obcych 

pieśni będącym muzycznym i prześmiewczym kolażem fragmentów klubowych przebojów obcoję-
zycznych, których słuchaniu (zabawie przy nich) najczęściej nie towarzyszy żadna refleksja.

21 R. Barthes, Przyjemność tekstu, przekł. A. Lewańska, Warszawa 1997, s. 15.
22 Tamże, s. 20.
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Czyż najbardziej erotyczną częścią ciała nie jest miejsce, w którym ubranie się rozchyla? – pyta 
Barthes – W perwersji (jest to system przyjemności tekstualnej) nie ma „sfer erogennych” 
(wyrażenie zresztą dość niestosowne); to przerwa jest erotyczna, jak słusznie stwierdza psy-
choanaliza: skóra połyskująca między dwiema częściami garderoby (spodniami i majtkami), 
między dwoma brzegami (niedopięta bluzka, rękawiczka i podwinięty rękaw), podniecające 
jest mgnienie i może coś jeszcze – reżyserowanie black-outu23.

W przypadku piosenki/komiksu taką szparą jest rozdźwięk pomiędzy fo-
niczną/wizualną stroną tekstu a ich znaczeniem. Czym innym jest słuchane/
oglądane, czym innym słyszane/czytane. W komiksie dochodzi do tego rów-
nież to, co niewidoczne, co wyziera spomiędzy kadrów (w takim skrócie razi 
trochę dosłowność tej metafory). Gubienie się (albo raczej odnajdowanie) 
w tych szczelinach to proces, który oznacza ciągłe powroty, ale nie o powroty 
do utworów chodzi, ale o powroty do własnych emocji, o usłyszenie, dojrzenie 
własnych przeżyć.

Włączenie, wpisanie piosenki w komiks daje możliwość przyciągnięcia 
emocjonalnej uwagi do innej niż piosenkowa formy, wypełnienia przynajmniej 
części i przynajmniej w części wszechobecnych komiksowych szczelin, w kon-
sekwencji pozwalając w dźwięku, melodii dostrzec obraz, a właściwie ciąg obra-
zów… komiks właśnie. I vice versa.

23 Tamże, s. 17.


