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Michat Bachtin, czgsto uwazany za zwolennika tezy o trangresywnych wtasci-
wosciach parodii, paradoksalnie dowodzi, ze w obecnych czasach funkcje parodii
sq ograniczone i jatowe (unproductive). Parodia ostabita sie, a we wspotczesnej
literaturze zajmuje nieznaczqce miejsce '. Dla odmiany Ella Shohat opisuje, jak
dyskurs parodiowy mozna efektywnie wykorzystaé do wtasciwego ujecia (ad-
dressing) (1 wyrazania) kwestii marginalnosci, twierdzac, ze parodia jest szczegol-
nie przydatma w dyskusji nad ,,centrum” i ,, pograniczem”, odkad — w efekcie
uwarunkowanej historycznie krytycznej marginalizacji, ale rowniez ze wzgledu na
zdolnos¢ do zawtaszczania i krytycznego przeksztatcania rozmaitych dyskursow —
stata sie Srodkiem pozwalajacym dokonac odswiezenia i demistyfikacji, a takze
metodq na wysmianie przestarzatych sposobéw myslenia .

Oboje autorzy stusznie zwracaja uwage na skumulowane napigcie cechujace
wspotczesna parodi¢ i podkreslaja, ze ma ona status czego$, co ja nazwalbym
konserwatywna transgresja”’. Innymi stowy, sugeruj¢, ze parodia w ,,pewien”
spos6b oddziatuje na ustanowione systemy normatywne, powodujac naruszenie
ich stalosci, ale ostatecznie traci zasadniczy rozmach, sama stajac si¢ systemem
normatywnym. Aby przeanalizowac ten proces, skupi¢ si¢ na rosnacym wpltywie,
jakie parodie filmowe (poczawszy od lat 70. ubiegtego wieku) mialy na ogdlny
pejzaz kina gatunkéw. Przyjrze si¢ temu, jak parodie oddziatuja na rozwdj niektorych
gatunkow, a takze na zmiany (reposition) w postrzeganiu kanonicznych dziet filmo-
wych. Nastgpnie skupig¢ si¢ na sposobie, w jaki te tekstualne efekty sa transpono-
wane na wigksza, socjologiczna aren¢. Dokonam tego, przygladajac si¢ zmianom,
jakie manipulowanie konstrukcja normatywna wywotuje w odbiorczym zaanga-
zowaniu widza, zaréwno jesli chodzi o sam moment ogladania filmu, jak i o szer-
szy kontekst poznawczy. Na zakoriczenie moich rozwazaf raz jeszcze podkresle
normatywny i kanoniczny status parodii filmowej oraz specyficznej sytuacji
odbiorczej, a takze zastanowig si¢ nad tym, jak dlugo parodia filmowa moze
pozwala¢ sobie na t¢ ironiczna aktywnos$¢ w stale niemogacym si¢ nasycic
wieku ironii.

Aby zbadaé, jak parodia oddziatuje na historyczny, diachroniczny rozwdj
systeméw logonomicznych (logonomic systems °), nalezy przede wszystkim
wziagé pod uwage wplyw, jaki ma ona na wyczerpanie, odnowienie i uzupetnienie
takich systeméw. Chce zatem spojrzeé na to, w jaki sposéb taki film, jak Fran-
kenweenie (rez. Tim Burton, 1984), moze spowodowaé wygasnigcie pewnych

* Dan Harries, Film Parody (2000), ©BFJ Publishing. Dzigkujemy wydawnictwu Brytyjskiego
Instytutu Filmowego za zgod¢ na opublikowanie fragmentu ksiazki.
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elementéw horroru jako gatunku, w ktérych momentach dokonuje przekonstruo-
wania klasycznego horroru, a kiedy po prostu uzupelnia gatunek, stajac si¢ kolej-
na jego realizacja. W moim rozumieniu parodia filmowa pozwala na dokladne
uswiadomienie sobie procesu historycznego tych przemian dzigki temu, ze kryty-
kuje utrwalone tradycje, a jednoczesnie je wzbogaca. Taka aktywnos$¢ parodii
polega na jej nieustannym wysitku zmierzajacym do przedefiniowania normatyw-
nych granic. Mozliwo$¢ zrozumienia tego procesu podkresla Linda Hutcheon,
piszac: Wspotczesni artysci zauwazaja, Ze zmiana wymaga cigglosci, i oferujq
model procesu przeptywu i reorganizacji tego, co minione. Ich dwugtosowe formy
parodiowe opierajq si¢ na napieciu stworzonym przez te historyczng swiado-
mosé *. To napiecie, skupione wokét diachronicznej relacji pomiedzy dyskursem
parodiowym a poprzedzajacymi go tekstami, jest Zrédlem potencjalnego impulsu
dla transgresyjnego pozycjonowania.

Chcac skutecznie przeanalizowaé t¢ diachroniczng relacje, nalezy sprawdzié,
w jaki sposéb parodia pojawiala si¢ na $ciezce rozwoju poszczegélnych gatunkow
(system logonomiczny najcze¢sciej przywotywany w parodii filmowej) na czterech
podstawowych etapach: 1) eksperymentalny etap konwencjonalnego formutowa-
nia; 2) ,.klasyczny” etap konwencjonalnej stabilizacji; 3) etap ,,wyrafinowania” lub
— jak okresla go Barry Grant ° — etap ,intelektualizacji” (ekspansja gatunku
w kategoriach rosnacej zmiennosci); 4) etap autorefleksywny, na ktérym zazwy-
czaj ujawnia si¢ parodia. Chociaz etapy te nie zawsze wystepuja w pelnej i stalej
sekwencji, jednak z grubsza odzwierciedlaja wzorzec kanonizacji poszerzajacej
si¢ wraz z nieustannym dodawaniem nowych elementéw. Kiedy kanon staje si¢
coraz bardziej nasycony tym, czego oczekuje widz, w jego podstawowej struktu-
rze pojawiaja si¢ dalsze zmiany i odchylenia od normy °.

Ten ruch gatunku filmowego przez kolejne etapy jest zwykle napgdzany po-
trzeba zagwarantowania korzysci ptynacych z dostarczenia widowni ustandaryzo-
wanych (i rozpoznawalnych) form, ktére sa wystarczajaco nowatorskie, aby mogty
,-doda¢ co§ nowego” do kanonu gatunku. Ogélny poglad, ze system logonomiczny
rozwija si¢ w zgodzie z wzorcem zwigkszonej autorefleksywnosci i zmiennosci,
jest prawdopodobnie duzo mniej dyskusyjny niz teza, ze rozwoj ten jest linearnym
procesem rosnacego wyrafinowania. Ja natomiast sugeruje, ze bardziej efektyw-
nym sposobem sproblematyzowania zagadnienia rozwoju systemu logonomicz-
nego jest ujecie go raczej w kategoriach cyklicznosci niz ewolucji linearnej .
Innymi stowy, pojawienie si¢ parodii w systemie logonomicznym nie tylko syg-
nalizuje potencjalny koniec ustalonej tradycji, ale takze wskazuje na jej mozliwa
odnowe i kontynuacj¢. Na przyktad film Lobster Man from Mars (rez. Stanley
Sheff, 1989), parodiujacy gatunek science-fiction, nie tylko odbiera moc pewnym
zuzytym konwencjom gatunku, ale takze wprowadza nowe elementy leksykalne
i rozwija nowe schematy narracyjne (bez wzgledu na to, jak bytyby dziwaczne —
zwlaszcza ze sam gatunek jest juz wystarczajaco dziwny).

Gdy system logonomiczny staje si¢ coraz bardziej autorefleksywny (daje si¢
to zauwazy¢, kiedy nowatorstwo zaczyna wyprzedzac standaryzacj¢) i coraz czg-
Sciej w krytyczny sposéb odnosi si¢ do historii swojego rozwoju, wéwczas poja-
wia si¢ dyskurs parodiowy. W tym momencie zaczyna si¢ konwencjonalne
nasycenie, po ktérym nastgpuje przesycenie — wtedy okazuje si¢, ze niektére
dajace si¢ zidentyfikowaé chwyty oraz motywy byly naduzywane i w efekcie
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nadmiernego wyeksploatowania utracity warto$¢ nowosci. Wiele gatunkéw fil-
mowych (takich jak horror czy film gangsterski) przeszto przez ten etap w latach
50. ubiegtego wieku, po dwudziestu latach konwencjonalnego rozwoju. Podobne
sytuacje czgsto prowadza do jeszcze wyzszego poziomu odczuwanej przez wi-
dzéw przewidywalnosci. Widzowie wychowani na westernach w latach 30. i 40.
(podobnie jak ci, ktérzy filmy te ogladali w telewizji w latach 50. i 60.) stali si¢
gléwnymi odbiorcami parodii westernéw w latach 70., poniewaz doskonale znali
ich konwencje. Dokladniej rzecz ujmujac: dyskurs parodiowy powtarza zuzyte
konwencje, ktére ulegty transkontekstualizacji, aby podkresli¢ ich stabnacy status.
Zatem parodia nie jest, jak utrzymuje Hutcheon, tylko przyspieszeniem tego, co
uznajemy za naturalng procedure, czyli roztoZonq w czasie zmiane form estetycz-
nych ®. Jest raczej celowym dzialaniem (zwtaszcza w krélestwie kina komercyj-
nego) zmierzajacym do zmiany tradycji po to, aby utrzymac pewien poziom
popularnosci i rentownosci. Gdy pojawia si¢ parodia, réwnoczesnie krytykuje
wlasny status przez wzbogacone zmianami repetycje i demonstruje tatwe do zmu-
towania cechy kazdego ustalonego kanonu.

Zwyczajowo na tych pdzniejszych etapach rozwoju wzrasta formalna i tema-
tyczna autorefleksywno$¢, natomiast zmniejsza si¢ liczba filméw powstajacych
w ramach tego kanonu. Jest to zatem sygnal, ze rozpoczat si¢ okres wzglednego
uspienia w nalezacym do tradycji kanonie dziel, a zarazem okres, ktéry ma
wplyw na moment, gdy pojawi si¢ parodia filmu. Anton Popovi¢ dowodzi, ze
zazwyczaj istnieja luki czasowe pomigdzy pdzZniejszymi produktami tradycji a tek-
stami parodiowymi. Autor pisze, ze istotnym czynnikiem jest interwat czasu po-
miedzy powstaniem dzieta sztuki i jego gtownym przekazem z jednej strony, oraz
jego metaprzekazem, tj. powstaniem metatekstu, z drugiej strony °. Jesli przyijrzy-
my si¢ pézniejszym etapom w rozwoju hollywoodzkich gatunkéw filmowych,
podobny schemat okaze si¢ ewidentny: dramatyczny spadek liczby klasycznych
filméw gatunkowych we wczesnych latach 60. ubiegtego wieku, po ktérym na-
stapit okres wzglednego uspienia do wczesnych lat 70. z widoczna obecnoscia
filmowych parodii. W pewnym sensie takie uspienie mozna w zasadzie uznac za
okres ,trawienia”’, w ktorym widzowie moga si¢ zdystansowaé wobec systemu
logonomicznego. Jednak niektére parodie wymagaja duzo krétszego okresu us-
pienia, kiedy w parodystycznych przetworzeniach wykorzystuja swieze jeszcze
sukcesy popularnych dziet. Na przyktad rysunkowy klasyk Bonanza Bunny (rez.
Robert McKimson, 1959) emitowany byt w telewizji réwnoczesnie z parodiowa-
nym w nim popularnym serialem Bonanza (rez. Fred Hamilton, 1959-1973),
a Milczenie baranow (The Silence of the Hams, rez. Ezio Greggio, 1994) pojawito
si¢ zaledwie trzy lata po premierze swojego prototekstu Milczenie owiec (The
Silence of the Lambs, rez. Jonathan Demme, 1991).

Moment powstania parodii jest w szczeg6lny sposéb uzalezniony od gwaran-
cji tego, ze nasycenie rozpoznawalnymi konwencjami osiaggng¢to odpowiedni po-
ziom, a same konwencje sa dobrze pamigtane. Niektére systemy logonomiczne,
takie jak gtéwne gatunki filmowe, zazwyczaj rozwijaja si¢ przez stosunkowo
dhugi okres, podczas gdy inne, np. podgatunki i cykle, potrzebuja na to mniej
czasu, a wobec tego cechuja si¢ krétszym okresem uspienia. Jedna z gtéwnych
cech cyklu filmowego jest bowiem jego aktualno$¢ w ograniczonych ramach
czasowych produkcji okreslonych na okres od dwéch do szesciu lat. Rozwazajac
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pojawienie si¢ parodii cyklu filméw katastroficznych w 1976 roku, Thomas Schatz
thumaczy, dlaczego okres uspienia okazat si¢ niewystarczajaco dlugi, aby widzowie
zdotali oswoi¢ si¢ z konwencjami cyklu i odpowiednio je zinternalizowac. Autor
pisze, ze gatunek filmu katastroficznego, ktorego klasyczny etap rozpoczat sie wraz
z powstaniem ,,Tragedii Posejdona” (,,The Poseidon Adventure”, re7. Ronald Ne-
mea, 1972) i ,,Portu lotniczego” (,,Airport”, rez. Henry Hathaway, George Seaton,
1970), ewoluowat tak szybko, Ze parodia gatunku — film ,,Atomowy autobus” (,, The
Big Bus”, rez. James Frawley, Fred Frejman, 1976) — pojawita si¢ w ciqgu zaledwie
kilku lat od momentu ustandaryzowania formy gatunkowej. Co ciekawe, widownia
Jjakby nie wiedziata, co zrobic z ,,Atomowym autobusem”, dlatego film nie odniost
sukcesu. Najwidoczniej gatunek nie nasycit widowni wystarczajqco, czyli do tego
stopnia, aby parodia mogta zosta¢ doceniona .

To, na co zwraca uwage Schatz, nie jest prawdopodobnie przyktadem niewys-
tarczajacego nasycenia, a raczej niewystarczajacego uspienia (a by¢ moze byla to
tylko kwestia kiepskiego filmu, na ktéry ludzie nie poszli do kin). Sprawa stanie
si¢ jasniejsza, kiedy podam przyklad pdzniejszego o cztery lata filmu Czy leci
z nami pilot? (Airplane! rez. Jim Abrahams), ktéry okazal si¢ jednym z najwig-
kszych sukceséw parodii filmowej. Film nie odwotywat si¢ bowiem do zadnego
z filmoéw katastroficznych, ktére wéwczas goscity na ekranach. Przyktad ten po-
kazuje, ze nie chodzi tu o odpowiednio dtugi czas rozwoju gatunku, ale by¢ moze
o czas uspienia, czyli okres niezbgdny do wytworzenia pewnego poziomu ironi-
cznego dystansu wobec tradycji, do ktérej odnosi si¢ film.

W przeciwienistwie do skréconego okresu uspienia, w ktérym powstaje niewys-
tarczajacy dystans ironiczny, niektére okresy uspienia trwaja zbyt dlugo i ludzie
po prostu ,,zapominaja” nalezace do tradycji konwencje. Jednym z powodéw, dla
ktérego widzowie moga nie ,,wychwyci¢” w filmie Ballada o koniokradzie (Ru-
stler’s Rapsody, rez. Hugh Wilson, 1985) specyficznego odniesienia do podgatun-
ku westernu, jakim jest ,.$piewajacy kowboj”, moze by¢ jego zbyt dlugi okres
uspienia — blisko 50 lat od okresu rozkwitu cyklu. Prawdopodobnie wigkszo$¢
widzow Ballady o koniokradzie nie widziala zadnej realizacji z podgatunku
~Spiewajacego kowboja”, dlatego film ten uznata za parodi¢ westernu w ogdle.
Na podobnej zasadzie niskie pozycje filmu Dorwe cie, krwiopijco (I'm Gonna Git
You, Sucka, rez. Keenen Ivory Wakans, 1988) w rankingach niektérzy moga przy-
pisywac faktowi, ze w momencie premiery niewielu widzéw ,,pamigtato” popu-
larne w latach 70. filmy z nurtu blaxploitation.

Niektérzy krytycy utrzymuja, ze moment, w ktérym parodie zaczynaja zero-
wac na zuzytych konwencjach i towarzyszacej im przewidywalnosci, jest sygna-
tem korica tradycji i zwiastuje jej rychle wygasnigcie ''. W analizie filmu Mtody
Frankenstein (Young Frankenstein, rez. Mel Brooks, 1974) Harold Watts opisuje,
jak w praktyce parodia zniszczylta tradycj¢ narracyjna. Autor twierdzi, ze tak
naprawde niektore schematy narracyjne oraz towarzyszqce filmowi emocje nie sq
juz tylko nadgryzione zebem czasu — wszystko, co pozostato, to tachmany powie-
wajqce na wietrze 12 Stephen Schiff dodaje, ze za sprawq filmu ,, Plongce siodta”
(,,Blazing Saddles”, rez. Mel Brooks, 1974) parodia kina gatunkoéw jako forma
umocnita sie na tyle, 7e mozna jq nazwac piesniq zZatobnq. Nikt nie mogtby juz
brac na powaznie na przyktad filmu detektywistycznego po tym, jak byt on wywra-
cany do géry nogami przez tyle lat °.
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Czy filmowa parodia rzeczywiscie ,,zabila” kanon, a moze tylko go wy$mia-
1a? Bachtin utrzymuje, ze wszystko potencjalnie posiada swdj aspekt parodystycz-
ny, osmieszajqcy, bowiem wszystko odnawia sie i odradza poprzez unicestwienie '*.
Jednak coraz czgsciej, przez odnowienie tradycji opartej na dziataniu w ramach
ustalonego systemu, dyskurs parodiowy raczej sygnalizuje koniec pewnej fazy
kanonu anizeli calej tradycji. Innymi slowy, dziatania podejmowane w ramach
form parodiowych, a majace na celu przepracowanie niektérych przewidywal-
nych cech, moga po prostu zmienia¢ pewne konwencje estetyczne, podczas gdy
nowe albo hybrydyczne konwencje zyskuja popularno$§é¢ wsréd widowni filmo-
wej. Dalo si¢ to zauwazy¢ szczegdlnie wtedy, gdy dzigki sukcesowi filméw Sil-
verado (rez. Lawrence Kasdan, 1985) oraz Niesamowity jeZdziec (Pale Rider, rez.
Clint Eastwood, 1985) w polowie lat 80. odrodzit si¢ western. Chociaz obydwa
obrazy do pewnego stopnia cechuje ironiczna samoswiadomosé, to jednak nadal
mocno wpisuja si¢ w konwencje westernu. W ten sposéb parodia filmowa moze
by¢ traktowana jak Zrédlo odnowy, z ktérego plynie impuls pozwalajacy tchnac
nowe zycie w wyjatowiony kanon bez burzenia tradycji jako takie;j.

Takie zainteresowanie mozliwosciami parodii filmowej, ktéra potrafi odna-
wiac¢ czy rewitalizowa¢ kanon, moze tez przystuzy¢ si¢ jej bardziej konserwatyw-
nym funkcjom, a mianowicie zdolnosci do potwierdzania mocnego statusu tradycji.
Gary Saul Morson przyznaje to, gdy zauwaza, ze nawet prawdziwa parodia nie
moZe nic zrobic¢, komplementujqc oryginat, do ktorego si¢ odnosi; jest on na tyle
wazny, Ze warto go dyskredytowac ”. Zatem parodia filmowa ma funkcje ,,usuwa-
nia” (weeding-out) zbanalizowanych (clichéd) konwencji, aby umozliwi¢ kanono-
wi zdrowy rozwoj.

Dyskurs parodiowy nie tylko regeneruje pewne systemy logonomiczne, ale tez
wzbogaca ich dotychczasowy korpus '°. Whasciwosci narracyjne sequeli, w pota-
czeniu z funkcjami parodii stuzacymi uzupetnianiu tekstéw, do ktérych ona sama
si¢ odnosi, to sposoby, jakimi parodia bezposrednio przyczynia si¢ do rozbudowa-
nia danego systemu logonomicznego. Takie filmy, jak Mtody Frankenstein, Przy-
gody najsprytniejszego z braci Holmesow (The Adventures of Sherlock Holmes’
Smarter Brother, rez. Gene Wilder, 1975), Zorro, ostrze szpady (Zorro, the Gay
Blade, rez. Peter Medak, 1981), Tani detektyw (The Cheap Detective, rez. Robert
Moore, 1978) oraz Egzorcysta 2 i 1/2 (Repossessed, rez. Bob Logan, 1990), sa
bezposredniag kontynuacja narracji oryginaléw, w efekcie czego uzupetniaja ka-
non ', Parodia filmowa staje si¢ zatem skfadnikiem tej tradycji bez wzgledu na
to, jak wiele krytycyzmu skierowata w kierunku swojego celu.

Wydaje sig, ze chodzi tu o znacznie wigcej niz tylko to, czy parodie filmowe
konicza, czy tez podtrzymuja uksztattowane gatunki. W przeciwienistwie do pogla-
du Bachtina o ,,ostabieniu” parodii i braku potencjatu do oddzialywania na zna-
czace wydarzenia kulturowe, Hutcheon stwierdza, ze parodia stata si¢ niezwykle
zywiolowa dzigki wykorzystaniu spotecznej ,,sankcyjnosci” ugruntowanych
kanonéw. Hutcheon wskazuje, ze wiele dzisiejszych parodii nie osmiesza pier-
wotnych tekstow, na ktorych sie zasadza, ale uzywa ich jako standardow umo-
zliwiajqcych analizowanie tego, co wspélczesne . Parodia jest wigc postrzegana
jako implementacja techniki pozwalajacej ujawniaé ograniczenia kanonéw i eks-
ponowac ich ,konstrukcyjno$é”. Wiasciwy parodii filmowej impuls satyryczny
krytykuje jedno$¢ normatywnych struktur i narusza ustalone réznice, a zatem
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kwestionuje zasadno$¢ ustanowionych norm. Jest to w pewnym stopniu jawne
pozycjonowanie praktyki tekstualnej w zgodzie ze spotecznie akceptowanym zwy-
czajem, przydajace parodii filmowej mozliwie radykalnego rozmachu.

Z socjologicznego punktu widzenia w najszerszym ujeciu parodia moze byc¢
postrzegana jako ,,roboczy przyktad” transkontekstualizacji dzigki temu, ze petni
ona funkcj¢ metakrytycznego narz¢dzia w $wiecie nieustannie wzrastajacej
ironiczno$ci. Taka transkontekstualna aktywno$¢ jest podobna do Bachtinowskiej
waloryzacji kultury karnawatu jako $rodka krytycznej ekspresji. Nie jest zaskoczeniem,
ze parodi¢ postrzega si¢ jako form¢ wyposazong w antykulturowe sity razem ze
spektaklem rytualnym i aktami zaklinania. Wedtug Bachtina parodia osiaga t¢ poten-
cjalnie polityczna zywiotowos¢ dzigki dwom centralnym atrybutom: umiejgtnosci
krytykowania systeméw normatywnych oraz proponowania alternatywnych ideologii.

Jednym z gtéwnych srodkéw kultury karnawalu stosowanych do kwestiono-
wania systemow normatywnych jest przetamywanie narzucanych hierarchii za-
réwno w praktykach tekstualnych, jak i spolecznych. Takie deprecjonowanie jest
postrzegane jako skuteczna metoda aktywnego podtrzymywania systemow hierar-
chicznych, a co za tym idzie — ich zmiennosci. Najwazniejszy sposéb przetamy-
wania normatywnych hierarchii polega w parodii na zestawieniu i skonfrontowaniu
nieprzystajacych konwencji oraz na potaczeniu elementéw, ktére zazwyczaj usy-
tuowane sa na dwdéch poziomach: kognitywnym i fizycznym. Bachtin pisze, ze
karnawat zbliza, tqczy, jednoczy i w weselnym zwiqzku kojarzy swietos¢ i swieto-
kradztwo, wzniostosé i pospolitosé, wielkosc i nicosé, madros¢ i gtupote °. Wiele
transgresyjnej energii generowanej przez parodi¢ filmowa powstaje w efekcie
skonfrontowania tradycyjnych konwencji gatunkowych z catkowicie ,,niezwiaza-
nymi” elementami, takimi jak uzycie przewodéw elektrycznych ze specjalnymi
zaciskami do ,,reanimowania” psa w filmie Frankenweenie czy powtarzana czyn-
no$¢ bohateréw przybijajacych sobie ,,piatki” w odwotujacym si¢ do Sredniowie-
cza filmie Robin Hood: Faceci w rajtuzach (Robin Hood: Men In Tights, rez. Mel
Brooks, 1993). To akt owego zestawienia wywoluje transgresyjne naruszenie nie
tylko ustalonych struktur, ale réwniez hierarchicznych pozycji w ramach tych
struktur, tym samym przerywajac dostrzegang ,,jednos$¢” produktéw kultury.

Dodatkowym sposobem umozliwiajacym obnazenie konstrukcyjnosci jest pa-
rodiowe przestylizowanie (over-stylization), ktére osiaga si¢ dzigki wskazaniu na
przebieglos$¢ (artifice) samej parodii. Peter Wollen wyjasnia, ze z jednej strony
parodia zaktada mozliwos¢ oddzielania stylu od przedmiotu sprawy; styl moze
zostac wyparty i przeniesiony z jednego ,,umiejscowienia” tematycznego w dru-
gie; natomiast z drugiej strony formy parodii mogq zostac uzyte do przemiany
krytyki spotecznej lub osobistej w komedie bads farse ™.

Tak wigc przestarzaty Srodek nie jest wyrzucany za burte, ale powtarzany
w nowym, obcym kontekscie, a zatem albo sprowadzany do absurdu w wyniku
mechanicznego uzycia, albo ponownie uczyniony ,,dostrzegalnym” *'. Zaktécenia
wywotywane przez parodi¢ filmowa w hierarchicznych strukturach i stylistyczne;j
zgodnosci utatwiaja zatem wskazanie ztozonosci jakiegokolwiek produktu kultu-
ry. A przez ciagte wskazywanie wlasnosci konstrukcyjnosci parodia narusza swdj
hegemoniczny status ,,autonomicznego” (contained) dziela sztuki.

Tak jak zostato to ujete wezesniej, nie mozna skupié si¢ wylacznie na tekstu-
alnych konfiguracjach w celu przeanalizowania proceséw dyskursywnych. W ana-
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lizie ,.efektéw” parodii filmowej nalezy takze wykorzysta¢ tekstualno-odbiorcza
matrycg ze szczeg6lnym uwzglgdnieniem tego, jak parodie problematyzuja r6zne
strategie ogladania. Ze wzgledu na swoja uwarunkowana spotecznie konstrukcje
teksty sa zawsze kontekstualnie i ideologicznie obciazone, tak jak kontekstualnie
i ideologicznie obciazony jest odbiorca. Dzigki tej konceptualizacji teksty stuza
za kluczowy lacznik przedmiotu oraz ideologii — staja si¢ Srodkiem artykulacji
ideologicznej. Jesli chodzi o parodie filmowe, to demistyfikujq one swoje teksty
odniesienia, aby nie tylko im zaprzeczyc lub je zrewidowad, ale — co wazniejsze —
aby uswiadomic odbiorce o dwuznacznosci dyskursu kinowego i jego sity odwra-
cania uwagi oraz przemilczania 2 Gdy oglada si¢ wyjatkowa parodi¢ filmowa,
taka jak Nieme kino (Silent Movie, rez. Mel Brooks, 1976), jest si¢ nieustannie
$wiadomym jawnej aktywnosci dekonstrukcyjnej ujawniajacej si¢ w tekscie, w kto-
rym w miejscu dialogu pojawiaja si¢ plansze z napisami. Powoduje to pewna
dysharmoni¢ w oczekiwaniach widza uksztattowanych i pielegnowanych przez
klasyczne kino hollywoodzkie.

Nie dziwi zatem, ze taka fragmentaryzacja estetyczna jest widoczna w réz-
nych produktach wspoélczesnej kultury. Niektérzy moga twierdzié, ze jej celem
jest réwniez zaklécenie samego aktu percepcji. W ten sposéb dziatania majace na
celu zaklécenie pewnych strategii ogladania moga prowadzi¢ do przeniesienia
tychze strategii w inne dziedziny zycia. To nast¢pnie pozwala poznaé wplyw, jaki
teksty parodiowe moga mie¢ na nasza percepcyjng koncepcj¢ Swiata, podobnie jak
na nasza wiedzg o jego ramach percepcyjnych. Dyskurs parodiowy — przez mani-
festowanie mnogosci i réznorodnosci aktéw sygnifikacji — krytykuje tradycyjne
sposoby pojmowania ustalonych, potaczonych i ,,naturalnych” znaczen w inter-
pretacji tekstualne;j.

Ze wzgledu na ironiczng moc oraz hierarchiczne deprecjonowanie, subwer-
sywny potencjat parodii filmowych moze by¢ odniesiony do ich komicznego
statusu. Przez tworzenie efektu niedopasowania w tekscie dyskurs parodiowy
prezentuje mozliwosci przesmiewcze i komiczne, co mozna zauwazy¢ praktycz-
nie w kazdej parodii filmowej, od Mtodego Sherlocka Holmesa (Sherlock Jr., rez.
Roscoe ,,Fatty” Arbuckle, Buster Keaton, 1924) po film Austin Powers: Agent
specjalnej troski (Austin Powers: International Man of Mystery, rez. Jay Roach,
1997). Niektérzy teoretycy prébuja umniejsza¢ decydujacy element w parodii
przez wspieranie jej niekomicznych form. Linda Hutcheon, Gary Saul Morson
i inni przekonuja do ,,powaznej” formy parodii pozbawionej jakichkolwiek ele-
mentéw komicznych. Morson pisze, ze parodia rekontekstualizuje przedmiot swe-
go opracowania tak, aby efekt stuzyt zadaniom przeciwnym do pierwotnych, ale
ten zwrot funkcjonalny nie musi iS¢ w kierunku humoru . W pewnym sensie
Morson przekonuje, ze tekstualne wskazéwki parodii wspieraja odbidr, ktéry
zasadniczo jest niehumorystyczny. Jednakze niezwykle trudno jest przewidzie¢
,Jakikolwiek” kierunek lektury tekstu w kategoriach humoru. Lepiej byloby stwier-
dzié, ze zaistnienie tekstualnego niedopasowania i samo jego rozpoznanie moze
wywolaé efekt komiczny. ,,Powaga” parodii jest w rzeczy samej jej komicznym
wymiarem i powinna by¢ Scisle powiazana z powazna przyjemnoscia ptynaca
z humorystycznej transgresji i subwersywnej gry (zabawy). W ten sposéb parodia
(podobnie jak inne elementy kultury karnawatu) otwiera przestrzenie alternatyw-
nego mysSlenia oraz ,,zabawy” (gry z) przyjetymi normami i konwencjami.
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Szklankq po tapkach, rez. Rick Fridberg (1996)

Humor parodii pochodzi w wigkszosci z wyboru jej celu — z wykorzystania
»powaznego” systemu logonomicznego oraz stworzenia efektu niedopasowania.
Henri Bergson twierdzi, ze parodia tworzy zabawne efekty dzigki ,,przetworzeniu”
(reframing) dawnych modeli niewykorzystywanych zwykle w komiczny sposéb.
Autor pisze: Dokonawszy transpozycji tonu uroczystego na pospolity? Prosze bar-
dzo, otrzymamy parodig! W ten sposob okreslony efekt parodystyczny wystqpi np.
w tych przypadkach, w ktorych idea wyrazona jest pospolitymi stowy, jezeli na
mocy naszego przyzwyczajenia winna by¢ sprzegnieta z przeciwnym tonem *

Opinia ta moze poméc wyjasnic, dlaczego ,,powazniejsze” gatunki, takie jak
western czy horror, sa szczegdlnie podatne na parodi¢, podczas gdy gatunki
-mniej powazne”, takie jak screwball comedy, wydaja si¢ juz tak nasycone ironia
i humorem, ze trudniej si¢ poddaja chwytom parodystycznym.

Innym sposobem tworzenia potencjalnych efektéw komicznych jest wprowa-
dzanie do parodii elementéw wywotlujacych wrazenie podobienistwa. Takie nawia-
zanie do znajomych elementéw daje podstawe zainicjowaniu aktéw poznawczych
odmiennych w sensie socjologicznym. Dlatego tez poziom przyjemnosci i §miechu
jest zalezny od stopnia podobienistwa parodii filmowej do systemu logonomicz-
nego, ktory jest przez nig przepracowywany. Tak uwarunkowane przyjemnos¢
i $miech towarzysza mi, kiedy ogladam takie filmy, jak Medusa: Dare to Be
Truthful (rez. Julie Brown, 1992) czy Grunt to rodzinka (The Brady Bunch Movie,
rez. Betty Thomas, 1995), w ktérych parodia jest przynajmniej na kilku pozio-
mach wyjatkowo wierna swojemu prototekstowi. Przyjemno$é odnajdujg¢ réwniez
w tym, jak ,,prawdziwy” Zelig (rez. W. Allen, 1983) prezentuje si¢ jako film
dokumentalny, albo przypominajac sobie podczas projekcji, ze wyposazenie labo-
ratorium wykorzystane w Mfodym Frankensteinie pochodzi z oryginalnego kla-
sycznego filmu.

Jaka$ czg$¢ przyjemnosci z ogladania parodii jest z pewnoscia efektem do-
strzezenia podobienistwa i wiernosci parodiowanemu systemowi logonomiczne-
mu, jednak — jak sadz¢ — wigksza jej czg$¢ ptynie z samego przygladania si¢ temu,
jak w pewnym sensie nienaruszalne normy zostaja pogwatcone, i z zamilowania
do takiego wlasnie wykraczania poza granice. Widzowie §mieja si¢ glosno, kiedy
widza, ze sprawdzone i prawdziwe konwencje gatunkowe sa w parodiach filmo-
wych dostownie wyrzucane przez okno. Jedna z takich transgresyjnych metod
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okresla poglad, zgodnie z ktérym narzedzia lub techniki sa ,,niewlasciwie uzywa-
ne” i stosowane w sposéb naruszajacy ich zwyczajowe uzytkowanie. A zatem
zaczynamy oglada¢ film oparty na ugruntowanym systemie logonomicznym i z cza-
sem ,.dajemy si¢ zaskoczy¢” przez momenty, ktére wygladaja jak przypadkowe
naruszanie norm. W$réd obowiazujacych metod pozwalajacych transformowac
sktadni¢ w parodiach filmowych jedna z najbardziej rozpowszechnionych jest narra-
cyjne wprowadzenie w btad. Wykorzystuje si¢ w niej kody gatunkowe pozwalaja-
ce ,,omami¢”’ widza i wzbudzi¢ w nim oczekiwanie co do okreslonych rozwiazan
narracyjnych, aby nastepnie zaskoczy¢ go nieoczekiwanym obrotem wydarzeri .

Bergson udowadnia réwniez, ze podkreslenie mechanicznosci pewnych dzia-
fan jest kolejnym sposobem na wywolanie efektu komicznego. Autor pisze, ze
komiczny bedzie kazdy ciaqg czynow i zdarzen, ktory narzuci nam iluzje Zycia,
a zarazem wyrazne poczucie mechanicznego uktadu *°. Uswiadomienie sobie tego
wlasnie ztudzenia w parodii petni zasadnicza rolg w generowaniu efektu komicz-
nego — a doktadniej: u§wiadomienie sobie ztudzenia, ze pewne elementy wprowa-
dzone do systemu logonomicznego nie naleza do niego (np. lodziarnia Howarda
Johnsona w westernie Pfonqce siodta), lub zdanie sobie sprawy z samego procesu
tworzenia filmu (Nancy przerywajaca biezaca historyjke filmowa w parodii Eg-
zorcysta 2 i 1/2). Mozemy wigc faktycznie doj$¢ do wniosku, ze ,,jakiekolwiek”
niedopasowanie moze by¢ zabawne, a zatem nalezy zalozy¢, ze wszystkie parodie
maja przynajmniej potencjal komiczny.

Smiech wywotywany przez parodie symbolicznie reprezentuje zatem przeta-
manie oficjalnego decorum i staje si¢ sygnatem transgresji. Podczas gdy niektérzy
teoretycy okreslaja ten §miech jako nieszkodliwy lub estetyczny *', inni postuluja
bardziej bezposrednia, polityczna funkcj¢ Smiechu. Bergson wierzy, ze Smiech jest
nade wszystko Srodkiem poprawczym *°. Tenze $miech moze by¢ réwniez kultu-
rowym sygnatem zyczenia lub potrzeby zmian w obowiazujacych strukturach
hegemonistycznych, w ktérych zyjemy. Prawdopodobnie lepszym sposobem na
scharakteryzowanie ewentualnych subwersywnych efektéw dyskursu parodiowe-
go jest opisanie ich jako powodujacych korozje, czyli stopniowe, ale stale naru-
szanie standardéw normatywnych. Jak pisze Robert Stam, parodia filmowa szydzi
z oficjalnej powagi wszystkich tych formalnych procedur, poddajqc je niszczace-
mu (corrosive) smiechowi, do momentu w ktorym trudno juz jest —w sensie retro-
spektywnym — ponownie traktowac je na serio *. Powtérzmy to raz jeszcze: moze
by¢ zdumiewajaco trudno ogladac stary film detektywistyczny ze §miertelna powaga
po tym, jak zostal on w sposéb parodiowy pokazany na ekranie w Kosmicznych
projekcjach 3000 (Mystery Science Theater 3000 *°, rez. Jim Mallon, 1996).

Poza wlasciwa sobie funkcja dotyczaca krytyki systeméw normatywnych dys-
kurs parodiowy sklania si¢ réwniez ku alternatywnym wizjom porzadku spotecz-
nego na modl¢ postmodernistyczna. Ana Lopez stwierdza, ze parodia jest wyjgtkowa
dzieki swoim moZliwosciom krytycznym pozwalajacym kwestionowac teksty
wczesniejsze lub powszechne sposoby myslenia, a przez to moze podwazac uprze-
dzenia i z gory wyrobione opinie, a tym samym dac poczatek nowym formom
swiadomosci >'. Pojmowana w ten sposéb parodia pelni zatem funkcje wyzwala-
jaca dzigki temu, ze wyrywa odbiorcOw z normatywnego systemu regut i norm
spotecznych. Oczywiscie potwierdzenie ,,radykalnego™ charakteru parodii nie za-
sadza si¢ na zadnym typie bezposredniego dzialania (np.: zobacz Bugsy Malone
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i zmieri $wiat), ale jest efektem tego, co mozna by nazwaé kognitywnym ,,¢wi-
czeniem”, ktére polega na przypomnieniu, ze zaden system normatywny nie jest
absolutnie staty i niezmienny.

Jesli parodia jest potencjalnie dyskursem komediowym, kto si¢ zatem $mieje?
Z jednej strony, niektérzy zaktadaja, ze podstawowa umiejetnoscia wymagana do
czerpania przyjemnosci z dyskursu parodiowego jest szeroka kompetencja kultu-
rowa. To sugeruje, ze w zasadzie tylko elita moze poradzi¢ sobie z ironicznym
aspektem tekstéw parodiowych; ogromne grono odbiorcéw bytoby zatem pozba-
wione mozliwosci uczestniczenia w intertekstualnej grze (dialogic manoeuvres),
ktéra dokonuje si¢ w obrgbie parodii. Te wykluczajace praktyki dyskursu parodio-
wego zostaly jasno opisane przez Umberto Eco, kiedy zastanawiat si¢ nad ,,wyima-
ginowanymi” cudzystowami, ktére mozna odnalez¢ w kazdym tekscie cechujacym
si¢ grami intertekstualnymi. Czytamy u Eco: Te niedostrzegalne cudzystowy sq nie
tyle srodkiem estetycznym, ile socjologiczng sztuczkaq; wybierajq tylko kilku szczesliv-
cow (a masowe media zwykle majq nadzieje na stworzenie milionow takich ,, kilku
szezesliweow”). Dla naiwnego odbiorcy pierwszego stopnia film juz zaoferowat zbyt
wiele; w tej chwili tajemnicza przyjemnosc jest zarezerwowana dla cechujqcego sig
krytycyzmem widza poziomu drugiego . A poniewaz wielu odbiorcéw ma ograni-
czony dostgp do rozmaitych form kultury, wigc mozliwo$¢ osiagnigcia przez nich
,.bieglosci gatunkowe;j” (genre-literate) jest rtéwniez ograniczona. Dlatego tez doko-
nujace si¢ na wielu poziomach uzaleznienie parodii filmowej od kompetencji odbior-
céw na dobra sprawg uniemozliwia uczestnictwo masowej widowni i w ostrozny
sposéb pozbawia obrzeza mozliwosci partycypowania.

Z drugiej strony, wielu krytykéw dowodzi, ze dyskurs parodiowy moze sku-
tecznie stuzyé oczyszczaniu przestrzeni, na ktérej marginalizowane grupy moga
dokonywac analizy alternatywnych porzadkéw spotecznych, jednoczes$nie zdoby-
wajac wymagane ,.kompetencje” pozwalajace wykorzystywac parodi¢ jako narzg-
dzie krytyczne. Jak zostato to podkreslone w przytaczanych na poczatku tego
artykutu stowach Elli Shohat, ta marginalizowana jakos$¢ jest elementem wspol-
nym parodii i réznych grup spotecznych, dzigki czemu doskonale si¢ tacza
w swoich dyskursywnych wysitkach majacych na celu ,,oczyszczenie pewnych
przestrzeni”’. Wiele marginalizowanych grup uznalo to narzedzie za szczegdlnie
skuteczne w krytykowaniu amerykariskich norm kulturowych. Hutcheon pisze, ze
parodia stata sie bez watpienia najbardziej popularnq i efektywnq strategiq tych
wszystkich innych ekscentrykow — czarnych, naleZacych do roznych grup etnicz-
nych, homoseksualnych i feministycznych artystow — usitujqcych porozumiec sig
i krytycznie oraz kreatywnie odpowiedzie¢ na stale dominujqcq biatq, heterosek-
sualng, meskq kulture, w ktorej si¢ znalezli **. Zgadzajac si¢ z Hutcheon, Ella
Shohat dodaje, ze zdolnos¢ parodii do zawtaszczania roznych gatunkow —w wiek-
szoSci powiqzanych z hegemonicznymi dyskursami etnicznymi — pozwala na gte-
bokie przenikanie sie roznych tekstow, wyrwanych z ich oryginalnych kontekstow,
zwlaszcza przez powiqzanie ich z dyskursami ,,etnicznymi” w celu wykreowania
satyrycznego palimpsestu petnego synkretycznych tozsamosci . Podajac przyktad
takiego wlasnie wyrwania z kontekstu, Shohat wskazuje na ironiczny zabieg po-
wierzenia roli szeryfa w westernie Ptonqce siodta afroamerykariskiemu bohatero-
wi. Shohat pisze, ze prowokacyjne przywotanie wczesniejszej dyskursywnej ciszy
cechujqcej amerykariskie opisy historiograficzne daje sie rownieZ zauwazyc
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w karnawatowej inwersji czarnego robotnika najemnego, ktory zostat przemienio-
ny w szeryfa, podobnie jak w krzyZowaniu si¢ toZsamosci i wypieraniu posrod
marginalizowanych ™.

Jak pokazuje ten przyktad, parodia filmowa nie moze by¢ catkowicie odrzu-
cona jako konserwatywna z racji swojej zdolnosci do problematyzowania rol
spotecznych opartych na rasie i klasie oraz do poszukiwania alternatywnych swia-
tow, gdzie takie odréznienie jest zbedne.

Chociaz twierdze, ze istnieje pewna korelacja pomigdzy tekstualna transgresja
i mozliwa spoleczng wywrotowoscia, nalezy pamigtaé, ze nadal nie sa one tozsa-
me. Dyskurs parodiowy jest oczywiscie przede wszystkim tekstualna transgre-
sja. Dokonywane przez niego wyparcie i transformacja systemu logonomicznego
sa okreslane jako obalenie normatywnej jednosci tekstu. Jak pisze Michel Fou-
cault: Transgresja jest dziataniem, ktore dotyczy granic, tej waqskiej strefy na
samym kraricu, gdzie rozbtyskiem manifestuje moment swego przejscia, ale byc
moZe rownieZ catq swojq trajektorie, nawet swe poczqtki;, mozna przypuszczac, Ze
cata przestrzeni transgresji zawiera si¢ w granicy, ktérq przekracza *.

Transgresja zatem wstrzeliwuje si¢ w granice, ale nie wychodzi poza nia.
Transgresja jest dziataniem gwatcacym reguly, jednak zaledwie przestgpuje prog
ustalonych granic. Natomiast przej$cie poza te granice (albo calkowite pogwalce-
nie makrokodéw struktur spotecznych) jest nazywane subwersja. W krytyce kul-
tury zbyt czgsto transgresja jest blednie definiowana za pomoca pojeé wlasciwych
subwersji, chociaz obydwa terminy sa rzeczywiscie ze soba powiazane. Moim
zdaniem subwersja (czy wywrotowosc) jest bardziej bezposrednio ukierunkowana
na prébg ostabienia autorytetu. Mozna dokonywac transgresji bez zamiaru nad-
watlania mocy autorytetu (cho¢ moze ona mie¢ taki efekt). Autorytety moga
dokonywac transgresji — nagina¢ zasady lub famac ustalone reguty — bez zadnych
subwersywnych tendencji. Innymi stowy, teksty dziataja transgresyjnie, natomiast
ludzie — wywrotowo. Dziatania transgresyjne stuza tylko jako potencjalna zachgta
do innych posunigé. A zatem subwersywno$¢ ttumaczy si¢ przez sposéb, w jaki
stosuja ja odbiorcy (np. jak z réznych zestawienn powstaja znaczenia, jak sa inter-
pretowane albo jakie dzialania wynikaja z takiej interakcji). Jezeli wigc zastana-
wiamy si¢ nad wlasciwosciami estetycznymi parodii filmowej, mozemy rozwazad
tylko to, co potencjalnie oferuja nam transgresyjne koncepcje w ramach specyfi-
cznego obszaru spotecznej interakcji. Ogniwem taczacym transgresj¢ z subwersja
jest to, co ludzie robia z transgresyjnymi tekstami w okreslonych kontekstach.

Musimy postawi¢ pytanie, w jaki sposob transgresyjne dziatania prowadza do
potencjalnych reakcji subwersywnych. Parodia na wiele sposobdw zaktada poten-
cjalnie wywrotowa mysl dzigki temu, ze zawiera pozatekstowe odniesienia petne
satyrycznych impulséw sktaniajacych do krytykowania wigkszego porzadku spo-
fecznego. Tak rozumiana transgresja parodiowa jest wykorzystywana do komento-
wania szerszych zagadnieni kultury i moze prowadzi¢ do poznawczej konstatacji, ze
zmiana jest mozliwa. Jak stwierdza Terry Caesar: Jesli patrzymy na parodig nie jak
na zyjacq poza kulturq popularnq, ale jak na wzbogacajqca jej dorobek, to czy
mozemy tez nie postrzegac parodii jako drogi do przetomu? **

Dziatanie na jakimkolwiek systemie logonomicznym nosi cechy hegemoni-
cznosci ze wzgledu na fakt, ze tworzenie i recepcja tekstéw zawsze rzadza si¢
jakimi$§ prawami. Niektére z konserwatywnych funkcji parodii kraza wokét nie-
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Austin Powers: agent specjalnej troski, rez. Jay Rouch (1997)

uniknionej akceptacji krytykowanych struktur. Hodge i Kress ostrzegaja, ze nad-
mierna koncentracja na systemach normatywnych (systemy logonomiczne, gatunki,
ideologia) cechuje si¢ wrodzonym znieksztatceniem i wzmacnia idee ich dominacji.
Systemy te tylko ograniczajq zachowanie i przekonania wtasciwe systemom nie-do-
minacyjnym tak dtugo, jak dtugo same sq efektywnie narzucane i nikt si¢ im skute-
cznie nie opiera

Takie pogwalcenia prawie zawsze wiaza si¢ z reakcja, ktora jest potwierdzenie
struktur poddawanych transgresji — wtedy tez zostaja usankcjonowane przez obo-
wiazujace normy i ostatecznie zanikaja. Jak pokazuje Patricia Waugh *°, jakakol-
wiek préba ,przetamania ramy” natychmiast doswiadcza reakcji w postaci
potwierdzenia tej ramy, czyli ugruntowania jej pozycji. Dyskurs parodiowy —
choé zazwyczaj wplywa ostabiajaco na ,,typowa” reakcj¢ (response) hegemo-
niczna — inspiruje powstawanie rozmaitych innych reakcji, w tym réwniez
antyhegemonicznych. Reakcje te pojawiaja si¢ tez czesto w parze z réznymi
alternatywnymi i antyhegemonicznymi strukturami. W odniesieniu do filmu ta
konserwatywna sklonno$¢ parodii do potwierdzania struktur hegemonicznych
jest rownocze$nie oslabiana przez transgresj¢ tych struktur.

Mimo to wahalbym si¢ konkludowac, ze parodia filmowa nie daje transgresyj-
nych rezultatéw poza wlasnym usankcjonowanym obszarem dziatania. W obrgbie
filmu zawieszenie norm moze mie¢ charakter tymczasowy, ale niektére efekty
inwersji pozostawiaja $lady w pamigci i staja si¢ odporne na ustanowiony porza-
dek, a zatem maja duzo trwalsze rezultaty niz tymczasowe transgresje zaobserwo-
wane podczas projekcji filmu. Jak zostato powiedziane na poczatku tego artykutu,
parodie maja duzy wptyw na to, jak sa postrzegane pdzZniejsze filmy wpisujace si¢
w ten sam system logonomiczny. A zatem, ogladanie takiej parodii westernu, jak
Ptongce siodta, najpewniej tez pozostawi jakis$ trwaly §lad w p6Zniejszym post-
rzeganiu westernow niepoddanych dziataniom parodystycznym. Moze to réwniez
wywota¢ narastajacy efekt w dziataniach majacych na celu przeksztalcanie $wia-
domosci i w refleksji nad alternatywnymi porzadkami spotecznymi. Oto, co lu-
dzie robig z estetyka, ktéra definiuje wywrotowos¢.

Ze wzgledu na swdj status ,konserwatywnej transgresji”’ parodia filmowa
moze by¢ postrzegana jako okupujaca ten sam obdz ideologiczny, co wiele innych
form dyskursu postmodernistycznego. Kwestionuje normatywne porzadki i — gdy
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rzeczywiscie wlacza te normy w swoja krytyke — zapewnia trwale usunigcie kon-
wencjonalnych ograniczen. W przeciwienstwie do ubolewan Bachtina nad jato-
woscia wspolczesnej parodii mozna powiedzieé, ze zdumiewajaca transgresyjna
skuteczno$¢ parodii filmowej w tym ironicznym wieku uczynila ja uprzywilejo-
wanym i kanonicznym narzgdziem dyskursu; wlaczona w tryby kultury i ponow-
nie przez nig doceniona, rozpoczyna swa krytyke.

Jean Baudrillard btyskotliwie stwierdzit, ze parodia czyni postuszeristwo i trans-
gresje ekwiwalentami, a to jest najpowazniejsza zbrodnia, poniewaz ,,znosi roznice,
na ktérej oparte jest prawo” *'. Innymi stowy, parodia dokonuje epokowej prze-
miany w kulturowej konceptualizacji, przeciwdzialajac usuwaniu ironicznego
dystansu. We wspoélczesnej kulturze niektérzy moga stwierdzié, ze parodia
stawia nas twarza w twarz z obluda maski lub zwyczajna dwulicowoscia.

W pracy tej przyjrzatem si¢ profilowi oraz zasadom funkcjonowania parodii
filmowej, a takze staralem si¢ przedstawic ja jako wyrdzniajace si¢ narzedzie
dyskursu zanurzonego w transtekstualnosci. A jezeli wydaje sig, ze parodia filmo-
wa moze by¢ platforma subtelnych przemian §wiadomosci spotecznej, to trzeba
pamigtaé, ze dokonujace si¢ w jej ramach uciele$nienie uprawomocnionych norm
mocno trzyma ja w karbach hegemonicznego $wiata. Dyskursywna standaryzacja
parodii przyczynita si¢ w istocie do jej wtasnej kanonicznosci i zapewnita stosun-
kowo tatwe zaprzegnigcie jej przez ekonomi¢ rynku do czerpania korzysci z ,,ra-
dykalnej” ikonicznosci.

Demonstrowanie przez parodi¢ kontestacyjnej postawy politycznej podkresla
zaréwno jej konserwatywne, jak i potencjalnie postgpowe cechy. Parodia nie tyl-
ko zawiera normy, do ktérych si¢ odnosi w ramach tekstu, ale tez uwydatnia
zmienna natur¢ tych norm dzigki temu, ze pokazuje, w jaki sposéb mozna naru-
szy¢ stosunkowo sztywne systemy normatywne. Aby okresli¢, jak w dluzszej
perspektywie moga wyglada¢ konkretne ideologiczne efekty parodii, nalezaloby
si¢ zastanowi¢ nad celami percepcyjnymi odbiorcy. To, jak odbiorca ,,uzywa”
tekstu, pozostaje najwazniejsza kwestia w rozwazaniach dotyczacych znaczen
tekstualnych. Podczas gdy niektérzy uznaja parodi¢ za elitarna, ograniczajaca
i selektywna wzgledem swojego odbiorcy, inni traktuja dyskurs parodiowy jak
Zrédlo potencjalnego dziatania postgpowego.

Kiedy badamy nasza wspdtczesnosé, dochodzimy do wniosku, ze zdominowa-
ny przez media krajobraz moze jednak przekonujaco przemawiac za twierdze-
niem, ze to Zrédlo nie wyschlo, a raczej zalalo nasza kultur¢ do poziomu
ironicznego supernasycenia i ochrzcilo ja mianem ,,ironicznego wieku” — mianem
ery, w ktérej aktywnos$¢ postmodernistyczna stata si¢ bardziej norma niz jakim-
kolwiek typem alternatywnej praktyki **. Gdy nasza kultura staje si¢ coraz bar-
dziej ztozona i zr6znicowana, niektére formy kultury — jezeli je poréwnac — moga
si¢ wydawac stale, podobnie jak parodia, ktéra moze przynosic stabilizujacy efekt
przez swa aktywnos$¢ w definiowaniu granic tradycji kulturowej. Gdy postmoder-
nisci prébuja transkontekstualizowac wczesniejsze praktyki kulturowe, ciagle si¢
im przypomina, ze takze oni sa cze¢scia tych praktyk oraz ze jakakolwiek préba
prawdziwie transgresyjnej ekspresji skoniczy si¢ bezcelowym cofnigciem si¢ do
oryginatu oraz powieleniem wszystkich jego struktur.

Ta przemiana z burzyciela norm w ich tworcg zostata ewidentnie wzmocniona
zdolnos$cia rynku do laczenia ,,zabawowos$ci” (fun) dyskursu parodiowego z tym,
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Robin Hood: faceci w rajtuzach, rez. Mel Brooks (1993)

co nazywamy komercja. Radykalne idee zostaja sprowadzone do wspdélnego mia-
nownika (become co-opted), ktérym jest komercyjnosé, a jednak nadal moga by¢
okreslane jako ,,opozycyjne” (reminiscencja karnawatowej ,,usankcjonowanej na-
tury”). Innymi stowy, zdolnos¢ parodii do przenikania do gtéwnego nurtu praktyk
estetycznych moze uczynic ja skutecznie neutralng i potencjalnie radykalna, czyli
dobrze umocowana w stanie kanonicznym i latwo przechwytywana (co-opted)
przez dyskursy poddawane normalizacji.

W odniesieniu do parodii filmowej krytyk David Denby przyznaje, ze coraz
czgstsze pojawianie si¢ parodii wynika w duzo wigkszym stopniu z prostego ra-
chunku ekonomicznego majacego zapewnic duze zyski anizeli z jakiegokolwiek
skoordynowanego wysitku zmierzajacego do wywotania zmian spoteczno-politycz-
nych w estetyce. Denby pyta: Skqd to co cate parodiowanie? Mysle, Ze jego
glownq przyczynq jest prosty strach przed pokazaniem na ekranie czegos nowego.
Podobnie jak sequel i remake, parodie staty sie endemicznym elementem rozhi-
steryzowanego przemystu skupionego wytqcznie na niekoriczqcym sig replikowa-
niu wezesniejszych sukceséw jako na praktyce ratujacej przed ryzykiem

Denby sugeruje zatem, ze parodia filmowa stuzy stabilizacji dziataii komercyj-
nych majacych na celu zapewnienie zyskow, a osiaga je, wykorzystujac zaznajomie-
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nie widowni z ustalonymi kanonami z przesztosci oraz oscylacj¢ umiejscowiona
w samym sercu dyskursu parodiowego.

Kiedy spogladamy na sukces finansowy parodii filmowych, do pewnego stop-
nia stuszne wydaje si¢ przekonanie Denby’ego, ze jako produkt komercyjny pa-
rodia filmowa ma finansowy sens. Przed rokiem 1970 powstalo niewiele parodii
filmowych. Wigkszo$¢ z nich nie odniosta sukcesu, a niektére zostaty zdegrado-
wane do roli kreskéwek i krétkich formatéw filmowych. Dopiero potem pojawit
si¢ prawdziwy wysyp parodii filmowych — cz¢$¢ z nich odniosta w kinach sukces,
inne nie. Jednym z najwigkszych sukceséw filmowej parodii okazat si¢ Mtody
Frankenstein, ktéry od dnia premiery w 1974 roku tylko na rynku amerykanskim
zarobit ponad 130 milionéw dolaréw. Weekend otwarcia dla filmu Austin Po-
wers 2 — Szpieg, ktory nie umiera nigdy (Austin Powers: The Spy Who Shagged
Me, rez. Jay Roach, 1999) przyniést w 3312 kinach ponad 54 miliony dolaréw
w USA (i ponad 309 milionéw na §wiecie) — niemata sumka jak na ,,opozycyjny”
dyskurs. Ponadto wytwdrnie filmowe, jak chociazby Troma Pictures, znalazty
swoja niszg, specjalizujac si¢ wlasnie w parodiach filmowych. Wytwdrnia ta wy-
produkowata m.in. takie filmy, jak Chopper Chicks In Zombietown (rez. Dan
Hoskins, 1992), Sgt. Kabukiman N.Y.P.D (rez. Michael Herz, Lloyd Kaufman
1991) oraz seri¢ Toksyczny msciciel (The Toxic Avenger, 1985-2000).

Innym dowodem na to, ze parodie wslizgnety si¢ do kanonu (a takze wyprze-
dzaja swoje modele jako normy), jest fakt, ze taka parodia filmowa, jak Hot Shots
2 (Hot Shots! Part deux, rez. Jim Abrahams, 1993 — czternasty najlepiej ogladany
film w USA w roku premiery), moze zarobi¢ w filmowych box-office’ach niemal
tyle, ile jej pierwowzér **. Nawet hollywoodzki establishment wlaczyt parodie
filmowa do kategorii sztuki ,,szanowanej”.

Kiedy Harley Korman przemawia w Plonqgcych siodfach na temat zagrozenia
mozliwos$cia otrzymania nominacji do Oscara, Smiejemy si¢ z absurdalnosci i nie-
dopasowania tej wypowiedzi. Jednakze kiedy w 1975 roku nominacje Akademii
zostaly ogtoszone, Plongce siodta wytypowano do Oscara w trzech kategoriach:
za najlepsza aktorke drugoplanowa, najlepszy montaz i najlepsza piosenke *.
Glupiutkie komedie? Tak, ale bez watpienia powazny biznes.

Inne parodie filmowe wyszly poza status ironicznego komentatora i dostownie
staty si¢ modelem, ktéry parodiowaly. Interesujacym przyktadem jest tutaj poja-
wienie si¢ Spinal Tap jako prawdziwej grupy heavymetalowej, ktérej istnienie
przekroczylo swdj ,fikcyjny” obraz z filmu Oto Spinal Tap (This Is Spinal Tap,
rez. Rob Reiner, 1984). W 1992 roku grupa wydata nawet album Brake Like the
Wind i wyruszyta w §wiatowa tras¢ koncertowa. Co ciekawe, niektére magazyny
muzyczne — takie jak ,,Pulse!” — nie wiazaly zespotu z jego parodiowym, fikcyj-
nym Zrédlem, a tym samym dawaly §wiadectwo skutecznosci parodii w zajmowa-
niu miejsca parodiowanych pierwowzoréw *.

Jako narzedzie produkcyjne i marketingowe, filmowa parodia stata si¢ poza
Hollywood lukratywnym biznesem dla znanych filmowcéw, ktérzy nieustannie
siggaja po chwyty parodystyczne. Tacy filmowcy, jak Mel Brooks czy spétka
Abrahams-Zucker, zbudowali swoje kariery na parodiowaniu tradycji filmowej,
a przy okazji sporo na tym zarobili. Ich sukcesy wykorzystywano w marketingu
kolejnych parodii, wspomagajac premiery nowych produkcji takimi hastami, jak
»Iworey filméw... przedstawiaja...”.
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Parodia filmowa stala si¢ réwniez dochodowa dzigki temu, ze wyksztalcita
wiele dobrze znanych parodiowych gwiazd. Mistrzem w tej kategorii jest oczy-
wiscie Leslie Nielsen, ktéry wystapil w calym mnéstwie produkcji, m.in. w: Czy
leci z nami pilot? i Spokojnie, to tylko awaria... (Airplane II: The Sequel, rez. Ken
Finkleman, 1982), Egzorcysta 2 i 1/2, Naga brovi (Naked Gun, rez. David Zucker,
1988), Naga bron 2 il1/2 (Naked Gun 2 1/2, rez. David Zucker, 1991), Naga brori
33 i 1/3 (Naked Gun 33 1/3, rez. Peter Regal, 1994), Dracula — wampiry bez
zebow (Dracula: Dead and Loving It, rez. Mel Brooks, 1995), Szklankq po tap-
kach (Spy Hard, rez. Rick Friedberg, 1996). Jego wizerunek aktorski jest tak
nierozerwalnie zwiazany z dyskursem parodiowym, ze jako ,,narz¢dzie marketin-
gowe” jest czgsto angazowany do reklamy telewizyjnej. Na przyklad w jedne;j
z kampanii telewizyjnych dla Dollar Rent-A-Car Nielsen pojawia si¢ na terminalu
lotniska, gdzie ucieka przed ostrzalem, ktéry uniemozliwia mu wynajgcie auta. Re-
klama jest wyraZznym parodiowym odwotaniem do serii Naga bron, a takze do podo-
bnej kampanii telewizyjnej Hertz Rent-A-Car (gtéwnego konkurenta poprzedniej
firmy), w ktérej Leslie Nielsen i partnerujacy mu w Nagiej broni O. J. Simpson
,biegaja przez plotki” po zatloczonej poczekalni na lotnisku.

Wreszcie musimy zakwestionowaé status parodii, kiedy przez proces swojej
kanonizacji same staja si¢ celami kolejnych parodii *’. Dzigki parodii, kt6ra przed-
stawia takie nieopanowane rozprzestrzenianie si¢ znaczen podsuwanych przez
dekonstrukcjonistyczna teorig, nie mozna si¢ oprze¢ wrazeniu, ze wkracza ona w t¢
dziwna petle” znaczenia, ktére autorefleksywnie rozciaga si¢ na siebie samo. Jak
przekonuje Adena Rosmarin, ta ,,dziwna petla” nie jest po prostu sugestywnie nie-
kompletnq seriq, ale takaq, ktora wyraznie sktania si¢ ku samej sobie, wskazujgc na
wlasng niekompletnosé *. Na przyktad w filmie Robin Hood: Faceci w rajtuzach
pojawia si¢ posta¢ wilasciwie umiejscowionego Sredniowiecznego kata (granego
przez Roberta Ridgely’ego), ktéra przywotuje i parodiuje kata z Plongcych siodet
(réwniez granego przez Roberta Ridgely’ego) — odbieranego w kontekscie tego filmu
jako postaé¢ niedopasowana i obca. Oczywiscie jest to co najmniej dziwna okolicz-
nos¢, kiedy ,,wlasciwy” typ bohatera w ustandaryzowanym gatunku moze by¢ post-
rzegany jako parodia dzigki swemu wczesniejszemu ironicznemu umiejscowieniu.

Na poziomie narracyjnym parodie zaggszczaja sie¢ swoich punktéw odniesie-
nia, przywolujac inne parodie filmowe. Szczegélny tego przyktad pojawia sig¢
w filmie Bob Roberts (rez. Tim Robbins, 1992), w ktérym w jednej ze scen gtéw-
ny bohater — polityk $piewajacy do muzyki folkowej — ,,gubi si¢” za kulisami na
konkursie pigknosci. Jest to bezposrednia parodia sceny z filmu Oto Spinal Tap,
w ktdrej zespét gubi sie w niekoriczacych si¢ korytarzach za kulisami sali koncer-
towej (co z kolei jest parodia zagubienia si¢ Boba Dylana za kulisami w Don’t
Look Back /rez. D. A. Pennebaker, 1967/). W filmie Mafia! (Jane Austen’s Mafia!
rez. Jim Abrahams, 1998) jedna ze scen pokazuje prébe zabdjstwa Vincenzo
Cortino (ostatnia rola Lloyda Bridgesa), gdy ten taficzy na §lubie syna. Z kazda
kula dosiggajaca wstrzasane konwulsjami ciato robi kolejny obrét, podczas gdy
zgromadzeni goscie oklaskuja ,,nowy” taneczny krok. Oczywiscie jest to bezpo-
Srednie odwotanie do niezwykle zabawnej sceny z filmu Czy leci z nami pilot?,
w ktorej me¢zczyzna zostaje podczas tafica ugodzony w plecy nozem, a jego chao-
tyczne proby zwrdcenia uwagi na zranienie nasladuje Elaine Dickinson (grana
przez Julie Hagerty) jako nowy rodzaj tarica.
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Materialy marketingowe wykorzystywane do promowania parodii filmowych
takze przywotuja wczesniejsze parodie, gdy dokonuja podwdjnego zaposrednicze-
nia, tworzac ,,dziwna petle” odniesien. WeZzmy na przyklad plakat promocyjny
filmu Oto Spinal Tap — gitara zawieszona w przestrzeni z gryfem zawigzanym
w supel. Nie tylko tworzy to satyryczny komentarz do stanu wspétczesnej muzyki
rockowej, ale tez parodiuje plakat filmu Czy leci z nami pilot? — ,,zasuptany”
samolot lecacy po niebie.

Jako taki, postmodernistyczny impuls parodii wskazuje na wlasciwa jej nie-
mozno$¢ osiagnigcia jakiegokolwiek ostatecznego znaczenia, tym samym cal-
kiem jawnie przypominajac, ze znaczenie jest zawsze ptynne i zmienne. Takie
potwierdzenie, choé¢ teoretycznie radykalne w swoim abstrakcyjnym modelowa-
niu nieokreslonych umiejscowien, w dalszej perspektywie moze okazac si¢ zbyt
obiegowe, aby powodowac jakiekolwiek rzeczywiste i pozytywne zmiany. Sub-
wersywne przyjemnosci parodii stabna, my za$ nadal jesteSmy pozostawieni ze
spotecznymi i kulturalnymi problemami, ktére nie zostaty naruszone fantazjami
inspirowanymi utopia. A kiedy parodie zaczynaja parodiowac parodie, oznacza to,
ze wyszliSmy poza logonomiczna krytyke i wkroczyliSmy do dziwnej petli ironicz-
nej, autoreferencyjnej sygnifikacji. Mozemy si¢ juz tylko zastanawiaé, jaki rodzaj
dyskursu péjdzie w §lady dwukrotnie zniesionej parodii *

Jak si¢ zatem okazuje, stosowanie dyskursu parodiowego we wspolczesnej kul-
turze shuzy jako wyrazny wskaznik zaréwno ujawniajacej si¢, jak i zanikajacej natury
transgresyjnosci postmodernistycznej. Fredric Jameson przekonuje, ze elementy post-
modernistyczne juz nie szokujg nikogo i nie tylko sq odbierane z wiekszym samozado-
woleniem, ale te7 same staty si¢ bardziej zinstytucjonalizowane oraz sq zgodne
z oficjalng kulturq zachodniej cywilizacji . Byé moze bardziej odpowiednie bytoby
stwierdzenie, ze postmodernistyczne modele wypowiedzi, takie jak parodia filmowa,
szokuja ,.kazdego”, co doktadnie thumaczyloby, dlaczego postmodernizm zyskat taka
popularno$é (i stat si¢ tak dochodowy) w dzisiejszym zyciu kulturalnym. Wystarczy
jeden kompromis, aby parodia fatwo ulegla wiasnemu statusowi kanonicznemu,
w ktérym zaczyna kanibalizowac swoje wczesniejsze transformacje.

Filmowa parodia stata si¢ zatem forma, ktéra jest zarazem kanoniczna, jak
i antykanoniczna. Jej dyskursywne wilasciwosci (oparte na odnoszacych si¢ do
parodii metodach reiteracji, inwersji, wprowadzenia w btad, literalizacji, nieostrej
inkluzji i wyolbrzymienia) funkcjonuja na leksykalnych, syntaktycznych i stylis-
tycznych poziomach po to, aby tworzy¢ tekst parodiowy, ktéry jednoczes$nie
narusza ustanowione systemy logonomiczne i potwierdza wlasny standaryzujacy
proces. To tekstualne wzorowanie doprowadzito do rozkwitu strategii odbiorczych
zgodnych z dyskursem parodiowym, poniewaz widzowie staja si¢ ,,ironicznie ironicz-
ni” wobec znaczen, ktére czerpia z tekstow kultury. Jesli zas chodzi o efektywnos¢
ideologiczna, parodia, kiedys uwazana za Srodek stuzqcy oSmieszaniu i wyrazaniu
lekcewazqcego stosunku, teraz reprezentuje postmodernistyczng nieciqgtosc, ktora
musi stawic opor wptywom kanonow i bronic si¢ przed tym, by nie stac si¢ —
o ironio — normatywna . Jak zostato wczesniej wykazane, taki opér dawno juz
zniknat z pola walki, poniewaz parodia kontynuuje swoja kanoniczna podrdz.

DAN HARRIES
Thum. GRZEGORZ NADGRODKIEWICZ
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