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riach ,procesow likwidacyjnych” (cho¢ zapowiada, ze oddziatywanie modernizmu ,nie
ogranicza si¢ do pierwszej fazy ruchu”, s. 8), co uniemozliwia bodaj zasygnalizowanie
dalszych przemian — i ewentualnie cigglosci — tej problematyki w latach nastegpnych.
A i tu sg kwestie nader ciekawe. Czy mlode pokolenie literackie (ktorym nb. wczeéniej
Zacharska si¢ zajmowata) — w wigkszosci wlasnie mieszczanskiego pochodzenia! —
wkraczajace do literatury po roku 1918 nie byto swego rodzaju ,konsekwencja”
procesOw zainicjowanych wtasnie w okresie Mlodej Polski? Czy ,,mieszczanska” pod
réznymi wzgledami problematyka prozy Dwudziestolecia pozostaje w jakims$ zwiazku
z tematyka pewnych utworéw modernistycznych? Czy ukrytym, genealogicznym
kontekstem Tuwimowskich ,strasznych mieszczan”, a nawet i Gombrowiczowskich
»Mtodziakow” nie byly m.in. réwniez modernistyczne kampanie antyfilisterskie?

Postawione tu sugestie i pytania — wykraczajace na ogdt poza wybrany zakres
problemowy — nie powinny by¢ jednakze traktowane jako rodzaj powaznych za-
strzezen merytorycznych wobec rozprawy. Mozna w nich bowiem takze dostrzec znaki
materiatlowego i problemowego bogactwa ksiazki, Swiadectwa jej waloréw inspirator-
skich, sklaniajacych do rozwijania czy kontynuowania pytan w pracy postawionych.
Przemyslana konstrukcja rozprawy skutecznie broni przed takimi podejrzeniami.
W dwunastu rozdziatach autorka najpierw precyzyjnie wyodrgbnia glowny przedmiot
sposrdd pokrewnych problemoéw i na pozdr lub czgSciowo wspolnych watkow,
a nastgpnie logicznie i przekonujaco rozwija swa argumentacjg: od poczatkowych
rozdzialéw poswieconych historii terminu w Niemczech i w Polsce — te dwa cenne
rozdzialy stanowi¢ beda zapewne pozycje klasyczna i lekturg obowiazkowa we
wszelkich dalszych studiach nad ta problematyka — przez systematycznie omawiane
kolejne obszary problemowe (filister w prozie Mlodej Polski, w prozie modernistycznej,
w utworach z pogranicza, w wewnetrznych rozrachunkach, poza modernizmem,
u Zapolskiej i Reymonta, jako typ satyryczny, wobec mieszczanina, wobec spoltecznego
kontekstu), po rekapitulujaca wczesniejsze ustalenia eksplikacje faktycznych ideolo-
giczno-$wiatopogladowych funkcji problematyki filistra.

Ryszard Nycz

Margaret A. Rose, PARODY: ANCIENT, MODERN, AND POST-MO-
DERN. Cambridge 1993. Cambridge University Press, ss. 316.

Parody: Ancient, Modern, and Post-modern jest kolejna publikacja Margaret Rose
na temat parodii. Analizie tego zjawiska badaczka poswiecila niemal dwadziescia lat,
w ktorym to czasie — wraz z rozkwitem postmodernistycznej literatury i teorii —
teoretycznoliteracka refleksja nad parodia ulegta wyraznemu ozywieniu. Wzrost zainte-
resowania problematyka parodii znalazt swoje odbicie w wieloSci koncepcji w rozny
sposOb opisujacych jej struktur¢ i funkcje. Przemiany zachodzace w postrzeganiu
zjawiska sklonity Margaret Rose do podjecia proby uscislenia okreslajacego je pojgcia.
Punktem wyjscia swojej koncepcji parodii uczynita badaczka przeglad definicji i za-
stosowan terminu od antyku do wspolczesnosci. Praca ta zaowocowala monografia
krytyczng parodii, przedstawiajaca nie tylko historig terminu, ale tez autorska propozy-
cje jego rozumienia, sformutowana w postaci definicji ukazujacej parodi¢ jako kategorig
estetyczna na obszarze roznych sztuk. Przegladowi poszczegdlnych koncepcji towarzy-
szy wnikliwy komentarz, wprowadzajacy do opisu chronologicznego dodatkowe
kryteria porzadkujace, takie jak stosunek do zjawiska jako calosci (pozytyw-
ny/negatywny) i do jego poszczegdlnych elementéw (wieloaspektowy/redukcyjny).
W komentarzu tym Rose poddaje reinterpretacji dotychczasowe uzycia terminu,
proponujac dla nich inne okreslenia. Nowe spojrzenie na tzw. postmodernistyczne
teorie parodii wiaze si¢ SciSle z przyjeta przez autork¢ (za Charlesem Jencksem)
koncepcja postmodernizmu, uznawanego za nurt konstruktywny i kreatywny. W jego
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ramach mozliwa jest parodia rozumiana jako forma, w ktorej nasladowany i zarazem
przeksztalcany wzorzec ulega tworczej refunkcjonalizacji.

W omawianej ksigzce Margaret Rose wykorzystuje swoje wczesniejsze badania nad
zjawiskiem parodii opublikowane w pracy Parody/Meta-fiction. An Analysis of Parody
as a Critical Mirror to the Writing and Reception of Fiction (London 1979). Zostaty one
udcislone za pomoca wzbogaconej argumentacji i zrekapitulowane w postaci dwoch
rozdziatéw, sktadajacych si¢ na czg$¢ pierwsza tomu, zatytulowana: Defining parody
from the Ancients onwards. Jakkolwiek czes$é tg¢ w jej podstawowym zrgbie buduja
poglady wyrazone przez Rose w pracy, ktora powstala kilkanascie lat przed recen-
zowang tu publikacja i jest wymieniana jako zrédto w paru bibliografiach do
stownikowych definicji pojecia’, a nawet cytowana przez Ryszarda Nycza w Tekstowym
$wiecie?, proponowana przez badaczke koncepcja parodii nie byla u nas szerzej
omawiana. Sadzg, ze warto przedstawi¢ pokrotce podstawowe tezy sformulowanej przez
Rose teorii, zwlaszcza Ze stanowi ona punkt wyjscia do zawartej w kolejnych dwoch
czgsciach ksiazki charakterystyki nowoczesnych (,,modern”), p6znonowoczesnych {,,la-
te-modern”) i postmodernistycznych (,post-modern”) uje¢ parodii’.

Swoja definicj¢ parodii poprzedzita badaczka zwarta historia terminu, ukazujaca
zmiany jego zakresu znaczeniowego. Podstawowego zrddla nieporozumien przy chara-
kterystyce parodii Rose upatruje w opisywaniu przez teoretykow tylko wybranych
aspektow pojecia lub jego zastosowania. Autorka wskazuje na szesc kryteriow, ktore na
zasadzie wylacznosci przyjmowane byty za podstawe definicji zjawiska. Sa to: etymolo-
gia, komizm, postawa parodysty wobec parodiowanego dzieta, stosunek odbiorcy do
parodii, stosunek parodii do form pokrewnych oraz parodia pojgta jako generalna
zasada organizujaca dzieto, wprowadzajaca metafikcjonalng (,,meta-fictional”) refleksje
nad tworzeniem wiasnej fikcjonalnodci dzieta lub fikcji w ogdle*. Analizujac kolejno
poszczegdlne aspekty parodii Rose pokazuje, ze nie wykluczaja si¢ one wzajemnie, lecz
dopelniaja w charakterystyce zjawiska ze swej istoty ambiwalentnego.

Ambiwalencja wpisana jest juz w samo stowo ,parodia”, ktorego interpretacja
etymologiczna musi uwzgledni¢ wieloznaczno$¢ prefiksu ,,para-”, przedstawiajacego
zaréwno bliskos¢, jak i opozycyjnosé. Parodia jest zatem pie$nig Spiewana jednoczesnie
»za”, ,obok” i ,,wbrew”, nasladujaca i zarazem przeksztalcajaca nasladowany material,
a wigc wyrazajaca dwoisty stosunek parodysty do parodiowanego dziela, ktore moze
byé przez niego i afirmowane, i krytykowane. Zatem juz na poziomie analizy
etymologicznej pojawiajg si¢ pierwsze problemy z okresleniem obszaru znaczeniowego
terminu, ktorego transformacjom dali poczatek jego starozytni teoretycy i komen-
tatorzy. Powolujac si¢ na badania Freda W. Householdera Jra, poSwigcone historii
pojecia parodii w antyku, Rose konstatuje stopniowe rozszerzanie si¢ zakresu tego
pojecia. Pierwotnie Grecy uzywali stowa ,, parode” (,,nap®d1”) na okreslenie zartobliwej
piesni epickiej (,,mock-epic song”), $piewanej przez ,parodos” badz ,parodoi”
(,map@dOE”/, mapmdoi”), a wiec $piewaka-imitatora, nasladujacego w zabawny sposéb

! Np. M. Glowinski, T. Kostkiewiczowa, A. Okopien-Stawinska,J. Stawinski,
Stownik terminow literackich. Wyd. 2, poszerzone i poprawione. Wroctaw 1988, s. 345. — Slownik
literatury polskiej XX wieku. Zespot red.: A. Brodzka [i inni]. Wroctaw 1996, s. 777.

2 R. Nycz, Tekstowy swiat. Warszawa 1995, s. 168 (na stronicach wczesniejszych przywoty-
wana jest w przypisach jako zrodto).

3 Uzyte przez Rose przymiotniki wystepuja tu nie tylko w funkciji okresinikow czasowych, ale
tez klasyfikuja poszczegolne teorie wediug wspdinych dla nich kryteriow opisu parodii. Z punktu
widzenia chronologii koncepcje klasyfikowane sg nastgpujaco: ,,modern” — poczawszy od konca
renesansu, ,late-modern” — poczawszy od lat szescdziesiatych XX wieku, ,,post-modern” —
poczawszy od lat siedemdziesigtych XX wieku.

4 Metafikcjonalno$é jest, wedtug Rose, cecha takich dziet literackich, w ktorych pojawiaja sig
komentarze lub refleksje na temat innego tekstu, podczas gdy element intertekstualny moze byc
opisany jako istnienie w dziele stow, fragmentow badz informacji pochodzacych z innych tekstow
(s. 99). Zob. H. Markiewicz, Teorie powiesci za granicq. Warszawa 1995, s. 386—390.
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dzieta Homera. Terminem ,, parodia” (,,nop®dia”) jako pierwszy postuzyt si¢ Arystoteles
w Poetyce, charakteryzujac tym mianem przesmiewcze utwory epickie Hegemona
z Tezos, uwazanego za autora Gigantomachii. Kolejnego poszerzenia zakresu pojgcia
dokonali antyczni komentatorzy dziet Arystofanesa, ktorzy odnosili rzeczownik ,, paro-
dia” i czasownik ,parodeo” (,map®dé®”) do wszelkiego typu komicznych cytatow
i tekstowych przeksztalcen.

Kontekst, w jakim starozytni uzywali terminu ,parodia” (w réinych formach
gramatycznych), wskazuje, ze istotna cecha utwordéw okreslanych tym mianem byl
komizm, obejmujacy szeroka skal¢ zjawisk wzbudzajacych s$miech: od zlosliwej
przesmiewczosci do akceptujacego humoru. Co istotne — te rozmaite nastawienia do
nasladowanego wzorca wspotwystepowaly w parodii. JeZeli nawet pojawit si¢ w niej ton
$miechu destrukcyjnego, zaliczanego do niskich form komizmu, takich jak przesmiew-
czo$é, kpina (,ridicule”, ,mockery”), to byly one czym$ dodatkowym w stosunku do
innych funkcji parodii, ujawniajacych jej pozytywny stosunek do przeksztalcanego
dzieta, ktorego elementy ulegaja odnowieniu i sa w tworczy sposdb wykorzystywane
przez parodyst¢ w kreowaniu odmiennych znaczen. Redukowanie parodii do formy
niskiego komizmu nalezy, zdaniem Rose, uznawac za nieporozumienie, wynikle m.in.
z faktu istnienia niescistosci, ktore powstaja przy przekladzie na inne jezyki termindw
okreslajacych zjawiska wzbudzajace $miech. Ich istota wymyka si¢ precyzyjnemu
opisowi, a roznica migdzy niektoérymi formami komizmu jest réznicg stopnia i moze
wylania¢ si¢ z trudnych do uchwycenia w definicji nivansow semantycznych. Po-
strzeganiu komicznego aspektu parodii w kategoriach negatywnych towarzyszyl tez
czgsto zarzut wtornosci, przypisywanej jej ze wzglegdu na nasladowczy stosunek
utworéw parodystycznych do ich wzorcéw, co stawialo parodi¢ w szeregu form
nieoryginalnych i nietworczych. Podkreslajac fakt ambiwalencji komizmu wystgpujace-
go w parodii, Rose dowodzi, ze jest on dla tej formy czynnikiem konstytutywnym.
Jakkolwiek nasladownictwo stanowi strukturalng bazg parodii, jej istota w nim si¢ nie
wyczerpuje; wykorzystywane jest ono w celu ewokowania efektu komicznego, ktory
ujawnia si¢ w utworze parodystycznym przede wszystkim na skutek niezgodnosci
(,,incongruity”, , discrepency”) migdzy cytowanym lub imitowanym wzorcem a nowym
kontekstem, w ktorym umieszczane sa elementy tego wzorca. Komizm rodzi sig
z zaskoczenia wywolanego zawiedzionym oczekiwaniem odbiorcy w stosunku do
parodiowego tekstu, ktorego znaczenie wraz z nowa funkcja musi zosta¢ poddane
reinterpretacji. Ta niezgodno$é komiczna jest w parodii strukturalnie wykorzystywana
do problematyzacji samej koncepcji nasladownictwa. Tym samym uwidacznia si¢
kolejna funkcja parodii, okreslana przez Rose mianem aspektu metafikcjonalnego,
wskazujacego na autorefleksyjne wiasciwosci tej formy, ukierunkowane na problem
tworzenia fikcji w dziele literackim i jej stosunku do rzeczywistosci pozaliterackie;.
Aspekt metafikcjonalny pozostaje wigc w parodii w $cistym zwigzku z jej aspektem
komicznym, lecz w przeciwienistwie do tego ostatniego nie jest dla niej obligatoryjny.

Zdaniem Rose, komizm jest konstytutywny dla zjawiska parodii niezaleznie od
tego, czy w konkretnej lekturze odbiorca jest w stanie uchwyci¢ komiczno$¢ tekstu
(moze tego dokonaé przy kolejnym czytaniu, gdy posiagdzie wiedz¢ koniecznga do
rozpoznania jego wyznacznikdow). Z powodu swojej ziozonej struktury, operujacej
dwoma kodami, parodia wymaga od odbiorcy okre§lonych kompetencji, ktére pozwola
mu rozpozna¢ i wlasciwie zinterpretowaé jej sygnaty. Rose wyrdznia cztery kategorie
tych sygnaléw: 1) zmiany w spdjnosci cytowanego tekstu; 2) bezposrednie stwierdzenia
(komentarze na temat: parodiowanego dziela, jego autora i odbiorcy, autora i odbiorcy
parodii oraz parodii jako calego tekstu); 3) oddzialywanie na odbiorc¢ (zdziwienie
i rozbawienie wywolane zawiedzionym oczekiwaniem w stosunku do parodiowanego
utworu, nowe spojrzenie na ten ostatni); 4) zmiany w ,normalnym” dla autora parodii stylu
lub temacie. Problemu recepcji parodii nie mozna jednak, zdaniem badaczki, ograniczy¢ do
kwestii ewentualnego rozpoznania badz nieuchwycenia przez rzeczywistego odbiorce
autorskich intencji, zakodowanych w postaci réznego typu sygnatow. Jego przewidywa-
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ne reakcje na utwor parodystyczny charakteryzuje ona tak: 1) odbiorca nie zauwaza
wystepowania parodii lub zawartych w niej sygnalow, poniewaz nie rozpoznaje
parodiowanego tekstu jako cytatu z innego dzieta i odczytuje go jako czg$é parodii;
2) dostrzega istnienie dwoch lub wigkszej liczby tekstowych $wiatdw, lecz nie rozumie
intencji parodysty; 3) rozpoznaje miejsce parodiowanego utworu w parodii, ale jako
jego milosnik uznaje siebie i to dzieto za cel satyry; 4) rozpoznaje parodi¢ i jej intencjg.
Ten czwarty typ reakcji mozna uznaC za rzeczywiste wcielenie idealnego odbiorcy
wpisanego w strukturg parodii. Koncepcja czytelnika wirtualnego jest w przypadku
utwordw parodystycznych o tyle istotna, ze pozostaje w wyraznym zwiazku z ich
aspektem metafikcjonalnym. Podobnie jak problem fikcjonalnosci dzieta literackiego
i tworzenia fikcji w ogdlnosci, moze byé ona przedmiotem wielopoziomowej gry
prowadzonej przez autora, ktéry kreujac fikcyjnego czytelnika, czyni go reprezentantem
pewnego typu odbiorcy zewngtrznego, poddanego w parodii krytyce (przykladem jest tu
Don Kichot Cervantesa), a jednoczesnie stawia przed czytelnikiem idealnym zadanie
rozpoznania funkcji tego chwytu. W kontekécie przytoczonej tu charakterystyki
poszczegdlnych sktadowych parodii bardziej zrozumialy staje si¢ problem ambiwalent-
nego stosunku parodysty do nasladowanego wzorca. Stosunek ten moze by¢ rowno-
cze$nie krytyczny i aprobatywny, cho¢ w wielu teoriach opisywany jest za pomoca
ktéregos z tych kryteriéw jako jednoznacznie negatywny badz pozytywny. Przyklady
parodii o wyraznych akcentach metafikcjonalnych — utwory, w ktérych parodia jest
podstawowa zasada konstrukcyjna (Don Kichot Cervantesa, Tristram Shandy Sterne’a,
Ulisses Joyce’ a) - pokazujq natomiast, ze pewne clementy wzorca sa w parodii
krytykowane, inne za$ ,,od$wiezane” i poprzez umieszczenie ich w innym kontekscie
tworczo wyzyskiwane do projektowania nowych znaczen.

Uwzgledniajac wszystkie omowione aspekty parodii, Margaret Rose sprowadza jej
definicje do formuly, ktoéra obejmuje zarowno przypadki parodii szczegdlowej, jak
i ogblnej. Parodia jest wigc, wedtug badaczki, komiczng refunkcjonalizacja uprzednio
uformowanego lingwistycznego lub artystycznego materiatu (,,the comic refunctioning of
preformed linguistic or artistic material”, s. 52). Uzyty w definicji termin ,refunk-
cjonalizacja” (,refunctioning”) odnosi si¢ do nowego zespotu funkcji przypisanych
w parodii parodiowanemu materialowi i moze rowniez wyznaczac krytyczny stosunek
parodii do jej przedmiotu. Natomiast okreslenie ,uprzednio uformowany material”
(,.preformed material’’) wskazuje na sposob, w jaki tworzywo wyzyskiwane w parodii
bylo wczesniej przez innego tworcg uksztattowane w postaci dzieta lub stwierdzenia,
1 zastgpuje kontrowersyjne pojecia ,forma” i ,tres¢” (,form and content”). Obiekt
parodii stanowi zatem jej integralna czgsé, co oznacza, ze konstytutywna jej cecha jest
dwukodowos¢ (,,double-coding”), ktora stanowi bazg dla przeksztalcenia komicznego.
Oba uzyte w definicji terminy moga byé wykorzystane do opisu nowoczesnej i post-
modernistycznej parodii dziet niewerbalnych (muzycznych, plastycznych, architektonicz-
nych) lub postugujacych si¢ nie tylko stowem (film), jak tez do charakterystyki
»Ccross-parody”, kiedy to parodia i jej obiekt przynaleza do innych systemdéw znakowych.

Dodatkowe problemy w definiowaniu parodii — obok redukcji pojecia do jednego
z jego aspektow — wynikaja z nieprecyzyjnosci terminéw uzywanych do jej opisu oraz
z niescistosci definicji form w stosunku do parodii pokrewnych. W rozdziale Distinguish-
ing parody from related forms, poswigconym charakterystyce tych konstrukcji, Rose
wydobywa podstawowe roznice migdzy parodia a zjawiskami do niej podobnymi,
wskazujac przede wszystkim na odmiennosé funkcji lub nieobligatoryjnos$¢ wspolnych
elementow strukturalnych: imitacji, komizmu i dwukodowosci.

Za anachronizm nalezy, zdaniem badaczki, uznaé utozsamianie parodii (zwlaszcza
antycznej) z wysoka burleska i przeciwstawianie jej trawestacji jako burlesce niskiej.
Niewlasciwe jest zarowno okreslanie parodii terminem, ktory pojawit si¢ dopiero w XVI
wieku, jak i wprowadzanie w odniesieniu do parodii antycznej podziatu na styl wysoki
i niski, poniewaz parodia byla wykorzystywana do zniesienia tej roznicy, a nie jej
eksponowania. Redukowanie parodii do burleski wiaze si¢ ze wzmiankowana juz
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nieprecyzyjnoscia pojecia komizmu, ktéry moze przejawiac si¢ w formach o rozmaitym
zabarwieniu emocjonalnym — od humoru akceptujacego przedmiot komicznego
przedstawienia do szyderczej, destrukcyjnej przesmiewczosci. Parodia kreatywnie wyzy-
skuje odnawiajaca sit¢ $miechu, nie wyczerpujac swoich funkcji w wylacznie komicznym
przeksztalceniu imitowanego wzorca. Koncepcja parodii jako burleski niekorzystnie
zacigzyla na pdzniejszych teoriach zjawiska. Uznawana poczatkowo za formg¢ niepowaz-
ng, stala siec potem parodia obiektem ogdlnych rozwazan nad istota dzieta literackiego,
eksponujacych takie jej cechy, jak zlozono$¢, metafikcjonainos¢ i intertekstualno$é —
w celu rehabilitacji jego znaczenia w historii literatury, niestety, za cen¢ izolowania
parodii od konstytutywnego dla niej aspektu komicznego. Nobilitacja ta prowadzita do
kolejnej redukcji pojecia, eliminujacej z definicji parodii to, co od antyku bylo uwazane
za jej podstawowy wyrdznik.

Obligatoryjny dla parodii komizm nie jest natomiast konieczny w przypadku
pastiszu, z ktérym bywa ona utozsamiana ze wzgledu na wspolne obu formom cechy
nasladownictwa i podwojnego kodowania. Pastisz jest jednak technika bardziej
neutralng, takze z tytulu swego generalnie niekrytycznego stosunku do obiektu, ktory
imituje. W przeciwienistwie do parodii, podstawowym celem imitacji w pastiszu nie jest
wywolanie efektu komicznej niezgodnosci, ktéora w przypadku pierwszej formy bywa
czgsto punktem wyjscia do metafikcjonalne; refleksji nad sama koncepcja nasladowni-
ctwa. Pastisz silniej niz parodia obciazony jest cecha nieoryginalnosci, chociaz ostatnio
niektorzy teoretycy rehabilituja go, przypisujac mu funkcje konstruktywne (np. w ar-
chitekturze). Wspoiczesnie spor o to, ktéra z tych form znamionuje sztuke postmoder-
nistyczna, jest sporem o charakter postmodernizmu®, Podobnie jak w pastiszu, za
przypadkowy nalezy uzna¢ komizm takich form, jak cytat (nieparodystyczny), centon
czy ,,cross-reading”. Z parodia nie mozna réwniez utozsamia¢ technik nasladowczych
ukrywajacych swoja intencj¢ — persyflazu i mistyfikacji (,,hoax”) — oraz form nieudol-
nej imitacji, takich jak ,pekoral” i ,bathos”.

Bardziej wyraziste sa roznice miedzy parodia a satyra oraz parodig a ironig. Satyra —
w przeciwienstwie do parodii — nie opiera si¢ na scistym nasladownictwie i nie zalezy
tak od swego celu, ktory jest w stosunku do niej zewngtrzny. Przedmiot krytyki nie staje
si¢ wiec jej strukturalna czgscia, a jego elementy nie sa poddawane refunkcjonalizacji.
Inne jest tym samym zrodto komizmu w satyrze, nastawionej do swego obiektu bardziej
krytycznie i pozbawionej — z zasady — typowego dla parodii, ambiwalentnego
stosunku do uwewnetrznionego wzorca. Nie zmienia to faktu, ze elementy parodystycz-
ne moga by¢ wykorzystane w satyrze i odwrotnie, element satyryczny moze zabarwic
parodig, okreslajac w ten sposob stosunek parodysty do parodiowanego obiektu, jego
autora lub odbiorcy. Podobienstwa migdzy parodia a ironia wynikaja przede wszystkim
z tego, ze obie zaklOcaja proces normalnej komunikacji, stawiajac odbiorcg wobec
koniecznosci odkodowania wigcej niz jednej informacji. Ironia jest jednak z zasady
bardziej ,,skryta” (,,cryptic”) od parodii. Ta ostatnia — pomimo ze zawiera mieszaning
informacji — zazwyczaj operuje co najmniej dwoma kodami, przekazujacymi od-
powiednio dwa zestawy informacji, pochodzace od wigcej niz jednego autora. Nato-
miast to, co komunikuje ironista, jest kombinacja informacji wyrazonych tylko w jego
wlasnym kodzie. Ze wzgledu na specyficzny stosunek do swego obiektu parodia moze
byé zarazem ironiczna i satyryczna, gdyz w przeciwienstwic do satyry obiekt ten
uwewngtrznia, a w porownaniu z ironia nie jest z nim tak silnie zintegrowana. Poza tym
od ironii i satyry odrdznia parodi¢ sposob komicznego przeksztalcenia (zestawienia)
okreslonego, uprzednio uformowanego tworzywa.

Ostatnia forma pokrewna, z ktora zestawia Rose parodig, jest metafikcja (,,metafic-
tion”), definiowana jako utwor fikcyjny, zawierajacy komentarze i refleksje odnoszace

5 U nas istote tego sporu wylozyl Nycz (op. cit.,, s. 184—188).
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si¢ do innego tekstu. Parodia moze mie¢ charakter metafikcjonalny, tzn. wprowadzad
refleksje pisarza na temat jego wiasnej dzialalnosci jako autora lub dziatalnosci innych
tworcow, obnazaé strukturg innych utwordw i swoja wiasna, analizowaé postawy
odbiorcow dzieta parodiowanego i prowadzi¢ gr¢ ze swoimi odbiorcami. Metafikcjonal-
no$¢ — w przeciwienstwie do refunkcjonalizacji komicznej — nie stanowi jednak jej
cechy konstytutywnej, a jezeli si¢ ujawnia, to w scistym powiazaniu z komizmem,
wywolanym zaskakujacym zestawieniem cytatu z innego tekstu z nowym kontekstem.
W metafikcji cytat nie musi wytwarzac efektu komicznego. Co wigcej — nie kazdy typ
komicznej metafikcji moze by¢ scharakteryzowany jako parodystyczny, poniewaz
komizm w metafikcji bywa osiagany za pomoca odmiennych niz w parodii sposobow.
Moze by¢ on wynikiem ironicznego badz satyrycznego nastawienia pisarza do
cytowanego tekstu. Sprowadzanie parodii do metafikcji niesie wigc ze soba podwojne
ryzyko, po pierwsze — zredukowania parodii do jednego z aspektow kosztem innych,
tradycyjnie jej przypisywanych (przede wszystkim — komicznego), po drugie — uznania
kazdej metafikcji za parodig.

Tendencja do utozsamiania parodii z metafikcja wyraznie zaznaczyla si¢ w nowo-
czesnych i postmodernistycznych teoriach parodii. Pojawiajace si¢ w nich nowe kryteria
opisu zjawiska, takie jak intertekstualnosé i tekstowa nieciaglosé, opieraja si¢, zdaniem
Rose, w wigkszosci na przykladach parodii metafikcjonalnej (Don Kichot, Tristram
Shandy). W teoriach tych mozna réwniez dostrzec elementy, charakteryzowanej przez
autorke¢ wczesniej, redukcji parodii do burleski, ujawniajace si¢ w dazeniu do izo-
lowania parodii metafikcjonalnej i intertekstualnej od jej aspektu komicznego, badz do
opisywania przykladéw tego typu jako zjawiska od parodii odrgbnego. Czes¢ druga
ksiazki: Modern parody, zawierajaca przeglad nowoczesnych i pdznonowoczesnych
teorii parodii, pokazuje, iz poczawszy od koncepcji rosyjskich formalistow, a na
teoriach poststrukturalnych skonczywszy, metafikcjonalnosé, a nastepnie intertekstual-
nos¢ byly podstawowymi wyznacznikami pojecia.

Rosyjscy formaliSci zapoczatkowali badania nad podwodjna struktura parodii.
Refleksja zrodzona z analizy utwordw parodystycznych o wyraznie metafikcjonalnym
charakterze (takich jak Don Kichot i Tristram Shandy) przenikneta do ich teorii dzieta
literackiego i stala si¢ podstawa opisu jego ogolnej zasady konstrukcyjnej. Dla Wiktora
Szktowskiego i jego kontynuatorow (Borys Tomaszewski, Jurij Tynianow) parodia byta
»chwytem obnazania chwytu” i ten jej aspekt zostal przez nich najsilniej wyeks-
ponowany. Przedmiotem rozwazan teoretycznych Szklowskiego (autora przytoczonej
definicji) byly przede wszystkim zjawiska niecigglosci tekstu i — jak by$my to dzisiaj
okreslili — intertekstualnos$ci, ktére to cechy uwazal badacz 6w za strukturalne
wyznaczniki parodii. Przypisujac jej istotna rol¢ w generowaniu nowych form literac-
kich, nie docenial on funkcji aspektu komicznego w speinianej przez parodi¢ ,refor-
matorskiej misji”. Tendencja ta jest zauwazalna u wszystkich formalistow rosyjskich.
Tomaszewski, ktérego poglady na temat parodii w znacznej mierze pokrywaja sig
z tezami Szklowskiego, zwrocit wprawdzie uwage na funkcj¢ komizmu w parodii, ale
zredukowat go do przesmiewczosci jako rodzaju ataku na opozycyjna grupe literacka,
demaskujgcego i niszacego jej system estetyczny. W pracach Tomaszewskiego parodia
opisywana jest zamiennie jako burleska albo trawestacja. Tynianow, ktéry zdaniem
pewnych krytykow lepiej niz Szklowski uchwycil i scharakteryzowal sposob, w jaki
parodia kreuje nowe formy, za jej cech¢ konstytutywna uznat dwuplanowa strukture.
Dzigki niej ujawnia si¢ dwoisty stosunek parodii do przeksztalcanego wzorca — nisz-
czac go, jednoczesnie buduje z jego elementdow nowe dzielo. Parodia traci swoj
parodystyczny charakter, gdy przestaje byé rozpoznawalna jako struktura ztozona
z dwoch planow. Nie ma to, zdaniem Tynianowa, zwiazku z jej aspektem komicznym,
ktory moze by¢ dostrzegany nawet wowczas, gdy nieczytelna jest juz dwuplanowosc.
Wedhig Rose, stwierdzeniem tym Tynianow wyraZniej niz poprzednicy odseparowal
parodi¢ od komizmu.
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Aspekt komiczny parodii wydoby! natomiast Michait Bachtin. Jego refleksja nad
parodia rozwijala si¢ dwutorowo — w powigzaniu z koncepcja wieloglosowosci
(parodia jako forma dwuglosowa, porownywalna ze stylizacja i zarazem jej przeciw-
stawna) i w kontek$cie rozwazan nad zjawiskiem karnawalizacji w literaturze. Charak-
teryzujac parodi¢ na plaszczyznie stylistycznej, poglebit Bachtin zainicjowane przez
Tynianowa badania nad podwdjna strukturg utworow parodystycznych, rozwijajac tezy
o ich rekreatywnych funkcjach, stymulujacych proces powstawania nowych form
literackich. Rdwnoczesnie jedna, podkreslajac — silniej niz poprzednik — ,wrogosc”
skontrastowanych w parodii glosow, wprowadzit do jej opisu element negatywny.
W pbiniejszych pracach Bachtina, przedstawiajacych parodi¢ jako form¢ skarnawalizo-
wana o wyraznym nacechowaniu komicznym, charakterystyka negatywna zostaje
wzmocniona przez sprowadzenie aspektu komicznego parodii do $miesznosci. Zdaniem
Rose, gtéwna przyczyna redukcji parodii do burleski lub trawestacji jest u Bachtina
brak plaszczyzny wspolnej pomigdzy analiza stylistyczna a karnawalizacja oraz
przyjecie za punkt wyjscia stanowiska o negatywnym i wrogim stosunku parodii do jej
przedmiotu, co stalo si¢ typowe dla nowoczesnych jej ujgé. Umieszczenie problemu
komizmu form parodystycznych w centrum rozwazan nalezy jednak, wedtug badaczki,
uznaé za pozytywny efekt Bachtinowskiej refleksji nad parodia jako forma trawestacji
lub burleski (oczywiscie przy zastrzezeniu, ze jest to ujgcie redukcyjne, nie uwzgled-
niajace kreatywnej funkcji komizmu). Nie udalo si¢ natomiast Bachtinowi dokladnie
opisa¢ sposobu, w jaki podwdjna struktura parodii zabezpiecza parodiowany tekst,
zachowujac do niego ambiwalentny stosunek i zapewniajac mozliwosé jego ewokacji,
nawet wowczas, gdy on sam przestaje istniec.

Prace rosyjskich formalistéw i Bachtina w sposob znaczacy wplynely na poglady
niemieckich teoretykow odbioru, Hansa Jaussa i Wolfganga Isera. Badacze ci, podobnie
jak ich poprzednicy, uznaja charakterystyczng dla parodii zasade podwdjnej struktury
za generalna zasadg¢ organizujaca kazde dzieto literackie. Przedmiotem doktadniejszych
analiz czynig jednak te komponenty parodii, za ktérych pomoca tworca ewokuje,
a nastepnie niszczy horyzont oczekiwan czytelnika. Sladem rosyjskich formalistéw —
ogolna teorie dziela literackiego buduja oni w oparciu o wnioski wywiedzione z refleksji
nad utworami parodostycznymi o charakterze metafikcjonalnym, koncentrujac sig¢
przede wszystkim na zagadnieniu odbioru. W przemysleniach teoretykow odbioru na
temat parodii zaznacza si¢ typowo nowoczesna tendencja do negatywnego widzenia
aspektu komicznego tego zjawiska i uznawanie za artystyczng jedynie parodii metafik-
cjonalnej. Za istotny wkiad obu badaczy w rozumienie parodii uwaza natomiast Rose
przeprowadzona przez nich charakterystyke funkcji i sposobu istnienia odbiorcy
w dziele literackim (oparta na analizie tekstow bgdacych parodiami). Analizy Jaussa
i Isera, poswigcone problematyce gry prowadzonej przez autora z zaprojektowanym
czytelnikiem, rzucajg $wiatlo na nie wyjasnione przez ich poprzednikow zagadnienie
recepcji parodii. Pokazuja one, jak gra z oczekiwaniami odbiorcy, oparta na podwdjnej
strukturze parodii, gwarantuje utrzymanie przez nig funkcji parodystycznych nawet
wowczas, gdy parodiowany tekst juz nie istnieje.

Tendencja do separowania parodii od jej aspektu komicznego badZ negatywnego
postrzegania tego aspektu utrzymuje si¢, wedlug Rose, takze w koncepcjach struk-
turalistow i poststrukturalistow. W ich teoriach na plan pierwszy wysuwa si¢ kwestia
nieciagtosci, intertekstualnosci i autorefleksyjnosci tekstow literackich (Kristeva, Todo-
rov, Barthes) oraz destrukcyjnego charakteru parodii jako formy wytacznie komicznej
(Derrida, Foucault). Paradoksalnie, refleksja nad zjawiskiem okre§lanym mianem
intertekstualno$ci wyrosta z analizy ziozonej budowy utworéw parodystycznych
o wyraznym nacechowaniu komicznym, takich jak Don Kichot czy Tristram Shandy,
a doprowadzita do odseparowania parodii od jej aspektu komicznego. Proces ten
zainicjowata Julia Kristeva, ktéra jako pierwsza zaaplikowata termin ,intertekstual-
no$¢” do przeprowadzonych przez formalistow rosyjskich i Bachtina analiz podwojnej
struktury tekstow parodystycznych. W swoich rozwazaniach nad intertekstualnoscia
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wykorzystuje ona Bachtinowska koncepcje karnawalizacji w literaturze, modyfikujac ja
w sposOb wyraznie sprzeczny z intencja tego badacza. Uznajac, ze taczenie kategorii
karnawalizacji z parodia komiczna przeslania powazniejsze funkcje karnawatu, takie
jak tragizm i rewolucyjnosc, Kristeva nie docenia ambiwalencji komizmu w parodii
i wbrew Bachtinowi usiluje odizolowaé t¢ ostatnia od wspomnianego zjawiska.
W przeciwienstwie do Kristevej, ktora parodi¢ uznala za zbyt komiczna jak na forme
skarnawalizowang, Tzvetan Todorov Bachtinowskie analizy stylistyczne parodii jako
struktury zdialogizowanej wykorzystuje do charakterystyki zagadnienia intertekstual-
no$ci, pomijajac zupelnie aspekt komizmu. Prowadzi to w efekcie do opisu parodii
intertekstualnej jako formy niekomicznej. Zawrotna kariera pojecia ,intertekstualnosc”,
rozwijajaca si¢ w kierunku poszerzania jego zakresu znaczeniowego, osiagneta w koncu
punkt, w ktorym pewni teoretycy zaczeli na powr6t aplikowaé ten termin do parodii,
pomijajac jednak milczeniem fakt, iz koncepcja intertekstualnosci wywiedziona zostata
z analizy utworéw parodystycznych. W rozwazaniach Rolanda Barthes’a nad interteks-
tualnoscia parodia pojawia si¢ jako jedna z form relacji migdzy réznymi jezykami
budujacymi tekst, relacji zachodzacych w przestrzeni odbiorcy, a nie autora. Oznacza
to, ze jednos¢ tekstu lezy nie w jego zrodle, ale w jego punkcie docelowym. Relacja
autor —odbiorca przedstawia si¢ tu w zupelnie innej postaci niz w koncepcji Jaussa
i Isera — ,narodziny odbiorcy” sa réwnoznaczne ze ,$Smiercia autora”.

W innym nieco konteks$cie pojawia si¢ parodia w refleksji filozoficznej Michela
Foucaulta i Jacques’a Derridy. U Foucaulta termin ten wykorzystany jest do opisu
pewnej wizji historii, pojetej jako karnawalowy korowdd masek, umozliwiajacych
wybdr réznych tozsamosci. Parodia wyst¢puje tu w funkeji krytyki rzeczywistosci.
Reinterpretujac Nietzscheanska koncepcje $miechu karnawatowego jako znaku deka-
dencji i braku przyszlosci, Foucault przypisuje parodii pewne pozytywne funkcje.
Jednak wprowadzone przez niego przesunigcia semantyczne sa tego rodzaju, zZe
réwnocze$nie akcentuja negatywny cel parodii jako formy skarnawalizowanej i zartob-
liwej, celebrujacej redukcj¢ niezaleznosci i realnosci podmiotu do jego ,niespeinienia”
w imitacji czyichs$ idei i przekonan. Z tego tez wzglgdu koncepcj¢ parodii sformutowana
przez Foucaulta trzeba uznaé — zdaniem Rose — za typowo nowoczesna (a wigc
redukcyjna), gdyz ewokowany w niej $miech zostal opisany jako sita niszczaca. Definicja
parodii wylaniajaca si¢ z pism Nietzschego znalazla takze odbicie w charakterystyce
tego zjawiska dokonanej przez Jacques’a Derridg, dla ktérego parodia jest forma
»hieuswiadamianego i przyprawiajacego o zawrot glowy braku zdolnosci tworczych”.
Stosunek Derridy do parodii — przeciwnie niz u Foucaulta — przedstawia si¢, wedlug
Rose, jednoznacznie negatywnie.

Omowione w drugiej cz¢sei ksiazki ujecia parodii nalezy uznaé, zdaniem jej autorki,
za redukcyjne. Ograniczaja si¢ one bowiem do opisu wybranych aspektéw zjawiska
(metafikcjonalnosé, niecigglose, intertekstualnosc), eliminujac z charakterystyki lub przed-
stawiajac w kategoriach negatywnych konstytutywny dla parodii element komizmu.
Stanowisko takie, okreslane przez Rose jako nowoczesne rozumienie parodii, pod-
trzymywane jest przez niektorych wspodlczesnych teoretykow i $cisle wiaze si¢ z propono-
wang przez nich negatywna wykladnia postmodernizmu. Analizie tych koncepcji oraz
przeciwstawnych im propozycji postrzegania postmodernizmu (a w jego kontekscie takze
parodii) jako nurtu konstruktywnego i kreatywnego poswigca badaczka trzecia czgsé
ksiazki: Post-modern parody. Poszukujac odpowiedzi na pytanie, jak definiowana jest
parodia i jakie zajmuje miejsce w sztuce postmodernistycznej, przeprowadza Rose
klasyfikacj¢ réznych wykladni postmodernizmu przy pomocy pary opozycyjnych
okreslen: negatywny — pozytywny, opisujacych stosunek do tego problemu. Kryterium
to jest, zdaniem autorki, bardziej funkcjonalne od dychotomii: destruktywny—kon-
struktywny — ze wzgledu na swoja historyczna neutralnos$¢. Pozwala tez uchwyci¢
ewolucj¢ niektorych teorii przebiegajaca od negatywnego widzenia postmodernizmu jako
schylku nowoczesnosci ku dostrzeganiu kreatywnosci i innowacyjnosci tego kierunku
oraz — opisa¢ wzajemne interakcje miedzy jego przeciwstawnymi ujeciami.

15 — Pamigtnik Litcracki 1998, z 3



226 RECENZJE

Wyraznie negatywny obraz postmodernizmu wylania si¢ z teorii okreslanych przez
Rose mianem dekonstrukcjonistycznych. Termin ten odnosi badaczka do koncepci,
ktore za podstawowy wyrdznik postmodernizmu uznaja tendencj¢ wyrazajaca sig¢
w sklonnosci do relatywizacji znaczenia badz w potrzebie uczynienia go bardziej
nieokreslonym i nawigzuja do teorii (wczesnych) Ihaba Hassana oraz do koncepcji
Jeana-Frangois Lyotarda. (Rose nie uwzglgdnia tu teorii Derridy z uwagi na fakt, iz on
sam nie przypisuje sobie zwiazkéw z postmodernizmem. Charakterystyczne dla
dekonstrukcjonistycznych wykladni postmodernizmu jest tez przedstawianie jako
anarchistycznego stosunku postmodernistow do niektorych kanondw i teorii nowoczes-
nych (,modernist™).

W rozwazaniach Thaba Hassana parodia pojawia si¢ obok form, jego zdaniem,
typowo postmodernistycznych, takich jak radykalna ironia, komedia absurdu, czarny
humor, bufonada, negacja, i jest ukazywana jako szalona (,,insane”). Sytuuje si¢ tez
wérod struktur nieciagtych, otwartych, nieokreslonych, w kontekscie symultanizmu,
fantastyki, gry, humoru, happeningu i form autorefleksyjnych. Wprawdzie Hassan
podkresla autoreferencjalnosé sztuki postmodernistycznej, a parodi¢ umieszcza w sasie-
dztwie konstrukcji komicznych (takze przez nawiazanie do Bachtina), jak i metafik-
cjonalnych, jednak w jego charakterystyce zjawiska oba te aspekty nie zostaty, zdaniem
Rose, zintegrowane. Jakkolwiek w koncepcji Hassana i w niektorych innych dekon-
strukcjonistycznych teoriach parodii pojawiaja si¢ elementy opisu pozytywnego, wydo-
bywajacego te wlasciwosci, ktére §wiadcza o zdolnosci tej formy do tworczej refunk-
cjonalizacji nasladowanego wzorca (np. Leslie Fiedler zwraca uwage na odegrang przez
parodie role w rozwoju gatunku powiesciowego jako mozliwa do powtdrzenia
w literaturze postmodernistycznej), najczeéciej jednak jest ona przedstawiana jako
destruktywna. Najbardziej radykalna krytyke parodii przeprowadzaja Jean Baudrillard
i Fredric Jameson. Baudrillard, okreslany przez niektorych badaczy mianem antypost-
modernisty, zarzuca parodii nieintencjonalno$é¢ i nazywa ja Slepa (,,blind”). Jameson,
przeksztalcajac teze poprzednika, aplikuje jego charakterystyk¢ parodii do opisu
postmodernistycznego pastiszu, bedacego jej Slepa, pozbawiona wyrazu (,,blank™)
odmiang. Konstatujac zanik norm, ktorych wystgpowanie cechowato sztukg nowoczes-
na, i powiazany z tym fakt ,$mierci” indywidualnego podmiotu, Jameson zauwaza, ze
w Swiecie pozbawionym regul nie jest mozliwa jakakolwiek innowacja stylistyczna.
Dlatego tez parodi¢ w postmodernizmie zastgpuje pastisz — imitacja martwych stylow,
stanowiacych swego rodzaju maski, co jest rOwnoznaczne z nostalgicznym uwi¢zieniem
w przesziosci. Krytykowany przez Jamesona pastisz jest wediug niego jednoczesnie

,hostalgiczny” (ze wzgledu na stosunek do przeszlosci) i ,schizofreniczny ” — jako
struktura typowa dla kapitalistycznego spoteczenstwa konsumpcyjnego.
Poglady Baudrillarda i Jamesona — okre§lane przez Rose mianem poézno-

nowoczesnych — znalazly odbicie w kilku innych koncepcjach parodii i pastiszu,
opisujacych te formy jako nihilistyczne, pozbawione sity, chaotyczne i sztuczne (m.in. —
Dicka Hebdige’a, Michaela Newmana, Richarda Kearneya). W teoriach tych badaczka
dostrzega tez wplywy wcze$niejszych, nowoczesnych ujg¢ parodii przedstawiajacych ja
jako nieobligatoryjnie komiczna. Separowanie jej od komizmu jest jednym z wyrdz-
nikow pédznonowoczesnych koncepcji zjawiska, kontynuujacych w tym wzgledzie
nowoczesna tendencj¢ do jednowymiarowego definiowania parodit jako struktury
metafikcjonalnej lub intertekstualnej badz jako formy komicznej o charakterze destruk-
cyjnym. W odrdznieniu od nowoczesnych, za péznonowoczesne uznaje Rose te teorie
(wlaczajac tu dekonstrukcjonistyczne wykladnie postmodernizmu), ktére przedstawia-
jac parodie jako niekomiczna, nieintencjonalna, bezsilna i szalona, przynosza jednoczes-
nie raczej opis pastiszu niz parodii.

Ujeciom pdznonowoczesnym przeciwstawia Margaret Rose koncepcje postmoder-
nizmu i parodii uznajace za konstytutywna dla tych zjawisk cech¢ podwdjnego
kodowania (,,double-coding™). Za pioniera i czolowego przedstawiciela tego nurtu
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uwaza badaczka historyka architektury, Charlesa Jencksa. Teoretyk ten do post-
modernistycznych zalicza dziela, ktore w swej strukturze facza elementy stylu nowoczes-
nego z innym i — zachowujac pewne cechy tego pierwszego — jednocze$nie go
przekraczaja w celu wykreowania nowego znaczenia. Za stylistyczne wyznaczniki
postmodernizmu uwaza Jancks m.in.: hybrydycznosé, ztozonos¢ (kompleksowosé), ar-
tykulacj¢ semiotyczna, nastawienie na historyczne referencje, metaforycznosé, symbolicz-
nos¢ i humor. Parodii i pastiszowi przypisuje zdolnos¢ nadawania dzietu nowych (np.
symbolicznych) znaczen na drodze tworczego zespolenia okreslonego kodu (i zaszyf-
rowanej w nim informacji) z elementami kodu nowoczesnego jako nosnika zasad
konstytutywnych dla sztuki nowoczesnej. Za jedna z istotniejszych cech parodii — obok
dowcipu — uznaje badacz mistrzowskie opanowanie klisz i konwencji, a wigc tych
aspektdw komunikacji, ktore sa podstawowym wyrdznikiem dziet postmodernistycznych.

Koncepcj¢ dwukodowosci postmodernizmu wykorzystuje w swoich rozwazaniach
nad parodia Linda Hutcheon (A Theory of Parody. The Teachings Twentieth-Century
Art Forms), probujac powiazac ja z teoria parodii jako struktury ziozonej z dwoch
planow. Roznice w postrzeganiu parodii przez Jencksa i Hutcheon sa jednak dosé
znaczace. Dotycza zaréwno rozumienia samej zasady podwdjnego kodowania, jak
1 miejsca komizmu w parodii. Hutcheon wykazuje sktonnos¢ do jednowymiarowego
opisu tej formy, analizujac przede wszystkim jej aspekt metafikcjonalny i intertekstual-
ny. Glowna przyczyna separowania przez badaczk¢ parodii od elementu komicznego
jest, zdaniem Rose, jej krytyczny stosunek do negatywnego postrzegania parodii jako
formy niskiego komizmu. Ze wzgledu na wyst¢powanie tej tendencji, bedacej echem
nowoczesnych redukcji parodii do burleski, koncepcj¢ Hutcheon umieszcza autorka
w szeregu teorii pdZnonowoczesnych,

Za postmodernistyczne uznaje Margaret Rose (nawiazujac do Charlesa Jencksa) te
teorie, ktore opisuja parodi¢ jako komiczna i kompleksowa (metafikcjonalna, interteks-
tualng) i przezwycigzaja to, co typowe dla koncepcji nowoczesnych: 1) redukcje do
jednego aspektu (albo komiczna, albo metafikcjonalna); 2) negatywne postrzeganie
aspektu komicznego przy kontynuacji okresu ,nowoczesnego” poprzez $wiadoma
transformacj¢ konstytutywnych dla niego zasad. Przykiady takiego rozumienia parodii
przedstawia badaczka w zamykajacym t¢ czg$C ksiazki rozdziale, w ktorego tytule
pojawia si¢ pytanie, wyrazajace posrednio stosunek autorki do przedstawianego
zjawiska: Parody regained? (Parodia odzyskana?). Wsrod praktykdw i teoretykow
postmodernistycznej parodii umieszcza Rose — obok Charlesa Jencksa — Umberta
Eco, Davida Lodge’a i Malcolma Bradbury’ego. Wspierajac si¢ analiza ich utworow
literackich i wypowiedzi krytycznych, dowodzi, ze w ujeciu tych pisarzy parodia jest
forma ztozona, o cechach metafikcjonalnych, intertekstualnych i komicznych, a tym
samym — kreatywna i innowacyjna, stymulujaca proces rozwoju literatury.

Podsumowujac rozwazania nad parodia postmodernistyczng Margaret Rose
zauwaza, ze wspolczesna parodi¢ mozna scharakteryzowal jako forme operujaca
dwoma kodami — nowoczesnym (etap redukcji do burleski lub metafikcji) i antycznym
(komicznos¢ i metafikcjonalnosc), ale w ujeciu ogdlniejszym podstawowymi wyznacz-
nikami parodii sa ambiwalencja dwoistej struktury i komizm. Dlatego tez parodia moze
by¢ wykorzystywana w rozmaity sposdb (faczy¢ ze sobg rdzne kody), ale zawsze w celu
komicznego przeksztalcenia — badz to o charakterze metafikcjonalnym, badz tez
nie. Proponowana przez badaczk¢ definicja parodii obejmuje w formie najogélniejszej te
cechy zjawiska, ktére mozna odnies¢ do parodii zarowno antycznej, jak i postmodernis-
tycznej. Za niewatpliwy walor ukutej formuly nalezy uznaé jej uniwersalno$é, gdyz
opisuje ona specyficzna struktur¢ nie tylko okreslonego typu dziet literackich, ale
1 wszelkich wytworow sztuki, uksztalttowanych w oparciu o zasad¢ analogiczng do tej,
jaka charakteryzuje parodig¢ literacka.

Elzbieta Sidoruk
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