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Jak rozpoznac pastisz (i odrézni¢ go od parodii)?

How to recognize pastiche (and distinguish it from parody)?

Abstract

So far, pastiche has been criticized as a sign of unoriginality and epigonism of postmodern
artists, marginalized as a niche, elite phenomenon and cherished as the most perfect form of
contemporary art. Differences in the perception of pastiche are due to the fact that everyone
defines it differently: as a genre, as a kind of stylization or as an aesthetic category. I agree
that a pastiche — like a parody
not think, however, that pastiche and parody make clear and rigid opposition. Analysis of
examples of literature — from Marcel Proust to Dorota Mastowska — prove that these
strategies are closely related and usually occur in hand.

should be considered as a distinct aesthetic strategy. I do

pastiche, parody, imitation, Proust, Mastowska
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Refleksje nad pastiszem najlepiej rozpoczaé od lektury przegladowego artykutu Henryka
Markiewicza Kariera pastiszun, w ktérym badacz $ledzi przemiany w postrzeganiu tego zjawiska
od XVII do XXI wicku. Postawiona przez niego teza jest nastgpujaca: ,,ze zjawiska w ob-
rebie literatury marginesowego, traktowanego negatywnie lub lekcewazaco, pastisz stal si¢
jedna z jej form centralnych; rozpatrywany uprzednio jako forma ludyczna, ukierunkowana
tylko intertekstualnie, uwazana jest teraz za ulomny, ale jedynie jeszcze osiagalny sposéb wy-
powiedzi literackiej o $wiecie” (Markiewicz 2006: 207). Nietrudno dostrzec w tych stowach
ironiczng krytyke obecnego stanu rzeczy, przy czym ostrze tej krytyki jest skierowane przede
wszystkim w strong wspotczesnych uje¢ postmodernistycznych, ktore rozszerzaja znaczenie
pastiszu na inne odmiany praktyk intertekstualnych i w ten sposéb konstatuja jego wszech-
obecno$é w literaturze wspolczesnej' (Matkiewicz 2006: 206—207).

Nie ulega watpliwosci, ze wnioski z lektury (opublikowanej w rok po Karierse pastiszu)
ksiazki Richarda Dyera Pastiche (2007) tylko potwierdzaja tez¢ postawiona przez Markiewicza.
Wszak to, co brytyjski filmoznawca rozumie pod pojeciem pastiszu, niczym w zasadzie nie
rézni si¢ od — znanej z polskiego (i nie tylko) dyskursu literaturoznawczego — stylizacji’.
Warto odnotowaé, ze ujecia zaréwno Hoesterey, jak i Dyera powstaly w wyrazonej przez

' Przedmiotem krytyki Markiewicza jest poswigcona pastiszowi ksiazka Ingeborg Hoesterey Pastiche: Cultural Memory

in Art, Film, Literature.

Richard Dyer twierdzi, ze najwicksza zaletq pastiszu jest jego zdolnos¢ do zainteresowania odbiorcy prezentowang
fikcja przy jednoczesnym demonstrowaniu fikcjonalnego charakteru tego, co prezentowane. Dla brytyjskiego fil-
moznawcy pastisz jest bowiem — sprébujmy to zdefiniowa¢ — intertekstualng strategia tworcza, ktéra polega na
uwspolczesnieniu intersubiektywnie rozpoznawalnej konwenciji poprzez uzycie jej w nowym kontekscie historycz-
no-kulturowym. Rzeczywistym celem tego dzialania nie jest jednak ani analityczne odtwarzanie jej regul, ani bez-
krytycznie afirmatywne wykazywanie jej produktywnosci, tylko ukazanie podobiefistw oraz réznic pomiedzy kon-
tekstami (pierwotnym i wtérnym), w ktérych funkcjonuje. Przy czym, zdaniem Dyera, najbardziej udane pastisze
pozostaja ze swoimi pierwowzorami w relacji pelnej napigé, por. ,,I have indicated some of the formal characteri-
stics of pastiche, considered in terms of closeness to what is imitated, deformation [....] and discrepancy [...]” (Dyer
2007: 137). W bardzo podobnym tonie wypowiada si¢ — w odniesieniu do stylizacji wlasciwej — Stanistaw Balbus.
Krakowski badacz pisze bowiem o dokonujacej sie w stylizacji ,,reinterpretacji przeszlosci i ingerenciji w terazniej-
520$¢” (Balbus 1993: 49). Znamienna w tym kontekscie jest uwaga: ,,Struktura tekstu stylizowanego musi [ ..] z natury
rzeczy zawiera¢ wewnetrzne rozdzwicki, niekoniecznie jednak przybierajace posta¢ antynomii czy kontradykeji
[-..]. Napiecie to jest niezbednym warunkiem stylizacji i bez niego kazdy tekst w zamierzeniu stylizowany be-
dzie odbierany jako epigoniski lub nasladowczy” (Balbus 1993: 20). Baczna lektura Pastiche’n Dyera i Miedzy stylami
Balbusa nie pozostawia watpliwosci, ze obaj badacze méwia w zasadzie o tej samej strategii intertekstualnej, odno-
sza ja jednak do innych tradycji literaturoznawczych i demonstruja ja na przyktadzie innego materialu badawczego.
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nich wprost kontrze wobec antypostmodernistycznej filipiki Fredrica Jamesona, ktory pastisz
okreslitjako $wiadczace o ,,zaniku umiejetnosci ksztaltowania reprezentacji wlasnych doswiad-
czeft” ,,zerowanie na wszystkich stylach przesztosci” (Jameson 2011: 21, 18). Niekrytyczne
w ocenie, acz w réwnym stopniu deprecjonujace artystyczna doniostos$¢ pastiszu jest ujecie
Stanistawa Balbusa, ktory pisze o ,,dosy¢ ubogiej” roli kulturotworcezej pastiszu, ,,sprowadza-
jacej si¢ mianowicie do funkcji ludycznych i dydaktycznych” (Balbus 1993: 27-28).

2.

Emocije, ktory pastisz wzbudza u swoich badaczy — od niecheci, przez neutralno$é, po fascy-
nacj¢ — sa zalezne od tego, jak pastisz jest przez nich definiowany, te za$ definicje — co m.in.
chciatbym pokazac w niniejszej pracy — opieraja si¢ w duzej mierze na przypisywaniu pastiszo-
wi (rozumianemu czy to jako gatunek, czy to jako odmiana stylizacji, czy to jako kategoria este-
tyczna) okreslonej intencji (funkcji). Posrednio zwracal na to uwage Markiewicz: ,,Czestokro¢
[...] teoretycy dostrzegaja szeroka skale funkcji pastiszéw wobec wzorca — od ironii do hotdu
— lub funkcjonalng ambiwalencije ukryta w kazdym pastiszu — miedzy podziwem a destrukcja”
(Markiewicz 2006: 203). W polskiej tradyciji literaturoznawczej utarlo si¢ przekonanie o ludycz-
no-dydaktycznym wymiarze pastiszopisarstwa, czego najlepiej dowodzi (ujmujaca pastisz jako
gatunek) jego definicja stownikowa: ,,Pastisz uprawiany bywa w zamiarach Zartobliwych lub
jako forma krytycznoliterackiej penetracji cudzego stylu” (Glowiniski i in. 2008). Wigkszos¢
polskich badaczy, co warto podkresli¢, za modelowy przyklad pastiszow uznaje Duchy poetiw
podstnchane Kazimierza Wyki (wzglednie watiacje Tuwima)®’. Dowodzi to, ze w ich oczach pa-
stisz jest sztuka elitarna — wszak trudno im jest znalez¢ inne jego (udane) egzemplifikacje.
To zreszta gtéwny klopot uje¢ genologicznych. Wieloma przyktadami udanych konkretyzacji
sztuki pastiszowe]j nie dysponuje tez Gérard Genette, ktorego Palimpsesty sa przez polskich
badaczy wielokrotnie cytowane. W jednym z fragmentéw Genette pisze o ,,duchu” pastiszu,
»przynajmniej takim, jakiego ilustruje Proust. Tylko on, by¢ moze, a oprocz niego Joyce z roz-
dziatu Woly Storica z Ulissesa; lecz — jak powiada Ion — »wydaje mi sig, ze to wystarczy«”
(Genette 2014: 105). Genette’owska definicja pastiszu, co warto podkreslic, jest przy tym zbiez-
na z definicjami wyzej wymienionych badaczy polskich. Francuski badacz twierdzi bowiem, ze
pastisz jest ,,nasladowaniem w porzadku ludycznym, ktérego dominujaca funkeja jest czysta
rozrywka” (Genette 2014: 93).

Wiare w istnienie opozycji pomiedzy (wlasciwg pastiszom) imitacja, a (wlasciwa paro-
diom) transformacja pierwowzoru zdaje si¢ podziela¢ z Genette’em Stanistaw Balbus, kto-
ry jest zwolennikiem ujmowania pastiszu jako (najprostszej) odmiany stylizacji. Podstawg
myslowa Balbusa jest w tym wypadku — dzielona z Bachtinem — neokantowska zasada
znoszaca rozréznienie pomiedzy poznaniem podmiotu a poznaniem jezykowej wypowiedzi
tegoz podmiotu. Na pierwszym wyrdznionym przez Balbusa biegunie znajduja si¢ pastisze,

Jako przyklad pastiszow podaja Duchy poetow podstuchane J. Stawinski, H. Markiewicz i S. Balbus (Stawiriski 1960;
Markiewicz 1974: 116—117; Balbus 1993: 21—24). Analogiczne zjawisko, co nie powinno dziwi¢, mozna zaob-
serwowa¢ na gruncie literaturoznawstwa francuskiego, gdzie od wielu lat modelowym przykladem pastiszu jest
L’ Affaire Lemoine Marcela Prousta i to w odniesieniu do tego zbioru tekstow (a takze do komentarzy samego
Prousta) tworzy si¢ definicje pastiszu. Por. np. najnowsza (jak dotad) monografi¢ pastiszu P. Arona (2008) czy
artykul Luca Fraisse’a (2012).
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ktorych konstrukcja nosi wszelkie znamiona imitacji, jest bowiem jednolita, pozbawiona we-
whnetrznych napieé i wierna swemu pierwowzorowi. Od utworéw epigoniskich — z punktu
widzenia procesu historycznoliterackiego — pastisze odrézni¢ trudno, poniewaz — tak jak
utwory epigonskie — nie reinterpretuja one przesztosci, a jedynie przywoluja ja na prawach
cytatu (Balbus 1993: 31). Jesli tworca pastiszu nie dokonuje zadnych przeksztalcen stylistycz-
nych w swym utworze, tylko wierne odtwarza reguly jezykowe swego hipotekstu, oznacza to,
ze nie konfrontuje si¢ dialogowo ze swym pierwowzorem. Nie reinterpretuje go — zadowala
si¢ sama analiza rzadzacych nim mechanizméw. Konsekwencja tego podejscia jest ,,prawie
calkowite” zastapienie funkcji referencyjnej pastiszu przez funkcje metajezykows 1 autote-
liczng (Balbus 1993: 50). Inaczej méwiac, Modelowy Czytelnik pastiszu jest zainteresowany
raczej tym, jaki styl jest w pastiszu przywolywany, a nie tym, jakie treSci 6w pastisz wyraza.

Forma reinterpretaciji przesztosci jest z kolei stylizacja wlasciwa, ktéra — wedlug stowni-
ka Genette’a — nalezalaby juz do porzadku transformacji, a nie imitacji. W przeciwienstwie
do jednolitej formy pastiszowej, konstrukcje stylizacji przenikaja bowiem , liczne antyno-
miczne napigcia” (Balbus 1993: 54). Stylista, zdaniem Balbusa, wykazuje ciaglo$¢ procesu
historycznoliterackiego i jednoczesnie wskazuje na réznice pomiedzy poszczegdlnymi epo-
kami historycznymi (Balbus 1993: 49). Wynika to z tego, Ze autor

moéwiac obeym jezykiem, méwi zarazem w nadrzednej ramie semiotycznej wlasnego jezyka wspol-
czesnegos; [...| typowy wewnetrzny swiatopoglad tamtego jezyka wchodzi poprzez 6w jezyk wspot-
czesny w Scisle zaprojektowana przez sam tekst (jego heterogenna konstrukcje artystyczna)
aktualna perspektywe §wiatopogladowa; odpowiada na wspdlczesne niepokoje, oczekiwania
i niedostatki. (Balbus 1993: 59)

Biegunowo odmienna od pastiszu jest wreszcie parodia, w ktérej dokonane modyfikacje
nosza znamiona karykaturalne. Przyjecie strategii parodystycznej nie stuzy juz budowaniu po-
mostu miedzy przesztoscia a terazniejszoscia, ale (najczesciej krytycznemu) warto$ciowaniu
historycznego wzorca (Balbus 1993: 52). Balbus wychodzi bowiem z zalozZenia, ze ,,dokona-
nie istotnych przesunie¢” w procesie imitacji stylu wzorcowego wiaze si¢ niechybnie ze $wia-
doma préba oceny imitowanego hipotekstu, a szerzej — tradycji, z ktora podejmuje si¢ dialog.

Jednak w — skadinad imponujacej erudycja i spojnoscia myslowa — typologii krakow-
skiego badacza réznice pomiedzy pastiszem, stylizacja wlasciwg oraz parodia w praktyce
sprowadzaja si¢ do analizy skali modyfikacji stylistycznych dokonanych na przywolywanym
pierwowzorze. Dzieje si¢ tak dlatego, ze intencja danej odmiany intertekstualnej (np. krytyka
paradygmatu, w ktorym utrzymany jest pierwowzor) weale nie jest zalezna od stopnia mo-
dyfikacji stylistycznych dokonanych na tym pierwowzorze. Czy ambicja kazdej parodii jest
wplyw na proces historycznoliteracki? Mozna przeciez parodiowaé utwory utrzymane w za-
mierzchlym i, by tak rzec, dawno juz przewarto$ciowanym paradygmacie... Czy napisana
wspolczesnie parodia liady albo Sonetdw Szekspira bedzie proba wyeliminowania ,,pewnych
tendengji stylistycznych” oraz ,,przetamania i modyfikacji ustalonych konwencji”’? (Balbus
1993: 52) 1 czy niechybnie zaswiadczy o krytycznym stosunku autora do tych dziel? Oraz
odwrotne pytanie: czy rzeczywiscie wyrafinowane i wiernie odtwarzajace styl poprzednikéw
(s»ludyczno-dydaktyczne”) pastisze Prousta z I.2Affaire Lemoine sa jedynie pochwalna, literacka,
krotochwila? Czy nie jest tak, ze proba zdefiniowania 6wezesnie obowiazujacego paradygma-
tu pisania powiesci realistycznych utorowata droge do krytycznego przewartociowania tego
paradygmatu?



30 Artur Hellich

Z nie tak odleglymi watpliwos$ciami boryka si¢ Linda Hutcheon, ktora jednak — w prze-
ciwiefistwie do Genette’a i Balbusa — ujmuje pastisz juz nie jako gatunck czy odmiang
stylizacji, ale jako odre¢bng kategorie estetyczna. Kanadyjska badaczka raczej nie podziela
wiary w istnienie czytelnej opozycji pomiedzy imitacja a transformacja. Powolujac si¢ na ob-
serwacje Felixa Vodicki, powiada bowiem: ., Zaden proces integracji z nowym kontekstem nie
moze unikna¢ zmiany znaczenia, a by¢ moze nawet zmiany wartosci” (Hutcheon 2007: 29).
Inaczej moéwiac, kazda imitacja jest nieuchronnie transformacja. Wynika to z faktu, ze nie
sposob imitowac rzeczy samej w sobie. Imitowa¢ mozna jedynie wlasne wyobrazenie o tej
rzeczy. Nawet genialne pastisze Balzaka autorstwa Prousta sa de facto zapisem wyobrazen
Prousta na temat stylu Balzaka. Wigcej niz o Balzaku méwia o Prouscie i smaku jego epoki,
o jego fascynacji Bergsonem i Poincarém, o jego sprzeciwie wobec Balzakowskich genera-
lizacji i typologizacji, wreszcie o jego niezgodzie na burzuazyjna ideologie autora Straconych
gindzen. Czesto jednak — jak dowodzi Ryszard Nycz — te subtelnosci sa dla $wiadkow
epoki po prostu niewidoczne (Nycz 1995: 236—239) i dopiero dystans dziejowy czy tez, jesk
kto woli, zmiana paradygmatu pozwalaja dostrzec rys indywidualistyczny tworcy pastiszu
(a nawet kopisty) w najwierniejszej wobec pierwowzoru, zdawaloby sig, imitacji (czy kopii).

Jesli wicc, zgodnie z powyzszymi rozpoznaniami, uznamy, ze réznica miedzy imitacja a trans-
formacja, nie istnieje, zobligowani bedziemy uznad, ze w pastiszu, podobnie jak w parodii, do-
konuje si¢ w jakiej$ formie transformacja pierwowzoru. O parodii Hutcheon pisze nastepujaco:

Parodia jest [...] w swojej ironicznej transkontekstualizagi i inwersji powtdrzeniem z réznica.
Implikuje ona krytyczny dystans pomiedzy tekstem w tle, ktory jest parodiowany, a nowym
weielajacym go dzielem, dystans zwykle sygnalizowany przez ironi¢. Jednak ironia ta moze by¢
zarowno zartobliwa, jak i lekcewazaca; moze by¢ w sposob krytyczny zaréwno konstruktywna,
jak 1 destrukcyjna. (Hutcheon 2007: 64)

Czym wobec tego parodia r6znitaby si¢ od pastiszu? Badaczka przyznaje: ,,Jako Ze moja defini-
cja uwzglednia szeroki zakres etosu parodii, nie wydaje mi si¢ mozliwe odréznienie na tej pod-
stawie parodii od pastiszu. Jednak, jak mi si¢ wydaje, parodia naprawde poszukuje odréznienia
w relacji ze swoim wzorcem. Pastisz postuguje si¢ raczej podobiefistwem i odpowiednio$cia”
(Hutcheon 2007: 72—73). O tym, jak niescisle jest to rozrdznienie, Swiadczy fakt, ze réznice
pomiedzy akcentowaniem réznic i podobienstw w parodiach i pastiszach Hutcheon zestawia
z Genetteoowskim podziatem na (wlasciwa parodiom) transformacje i (wlasciwg pastiszom)
imitacje (Hutcheon 2007: 73), a przeciez klarownos¢ tego podziatu sama zakwestionowala.
W innym miejscu Hutcheon sugeruje, ze transkontekstualizacja, ktéra dokonuje si¢ w pa-
rodii, posiada — w przeciwienistwie do transkontekstualizacji, ktora dokonuje si¢ w pastiszu
— zabarwienie ironiczne (Hutcheon 2007: 35). Powyzsza uwaga jest cickawa, nie nalezy jed-
nak, jak sadze, nadawac jej rysoéw transhistorycznych. Utwor pastiszowy, ktory przez lata byl
uznawany za podobny do swego hipotekstu, po latach — np. w wyniku nabrania dystansu
dziejowego odbiorcéw lub zmiany okreslonego paradygmatu — moze by¢ postrzegany jako
rézny od niego. Taki los spotkal — by nie si¢ga¢ daleko — pastisze Prousta, szczegdlnie te
wspoltworzace W poszukiwanin straconego czasn. Poczatkowo uznawane za stylistyczny popis czy
literacka krotochwile, z czasem zyskaly znaczenie istotnego ¢wiczenia stylistycznego, ktére po-
zwala pisarzowi na wyrobienie wlasnego stylu i uwolnienie si¢ od wplywéw poprzednikéw
(Markowski 1998: 200; Aron 2012: 57), by wreszcie stac si¢ unikalnym sposobem na spojrzenie
na $wiat oczami Innego (Fraisse 2012: 71). Najpierw wigc przypisywano im funkcje ludyczna,
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pdzniej — autodydaktyczng (terapeutyczna), na kodcu za§ — poznawcza. A to dopiero po-
czatek, wszak okreslanie powyzszych funkcji (intencji) jest w istocie proba zrekonstruowania
zamiaréw i motywacji Prousta-tworcy pastiszow, w dodatku oparta na jego autokomentarzach.
Tym zas, co najbardziej powinno nas interesowad, jest odkrycie intencji autora zapisanej
w tekscie 1 przez ten tekst poswiadczonej. Istnieja prace, ktére stawiaja takie pytania. Na uwa-
ge zasluguje przekonujaca analiza jezyka Prousta autorstwa Christophera Eagle’a. Badacza
tego interesuje zwiazek pomiedzy uzyciem okreslonych struktur gramatycznych u Balzaca
i Prousta a wyznawang przez tych autoréw ideologia®. Zdaniem Eagle’a, nadreprezentacja
wskaznikéw deiktycznych: un(e) de ces (§edna/jeden z tych, ktére/ktbrzy...") odpowiada chet-
nie tworzonym przez Balzaca typologiom i generalizacjom (najczesciej natury spolecznej).
Autor Straconych 2ludzei nie jest bowiem zainteresowany tym, co stanowi o wyjatkowosci danej
jednostki, ale tym, co taczy ja z innymi jednostkami. Z tego powodu opis bohatera sprowadza
si¢ u niego zazwyczaj do zaklasyfikowania go do okreslonej grupy spotecznej (Eagle 2006:
1001—1005). W taki sposéb na kartach Eugenii Grandet pojawia si¢ chocby pani de Grassins:

Pani de Grassins byla to kobietka Zywa, pulchna, biata i r6zowa, z tych (une de ces), ktore dzigki
surowemu zyciu prowingji i cnotliwym przyzwyczajeniom zachowaly si¢ jeszcze mlodo w czter-
dziestym roku. Sa to niby ostatnie jesienne r6ze, ktérych widok robi przyjemnosé, ale ktérych
platki maja jaki$ chléd, a zapach ulotnit si¢. (Balzac 1971: 38—39)

Dos¢ powiedzied, ze tylko w Ojeu Goriot Eagle doliczyl si¢ 68. typologii, co — w wydaniu
majacym 270 stron — daje wynik jednej typologii na cztery strony (Eagle 2006: 993).

U Prousta ,,natezenie” tych typologii jest niewiele mniejsze, okazuje si¢ jednak, ze od-
grywa odmienna rol¢ niz u Balzaca. Oto opis Albertyny z drugiego tomu W poszukiwanin
Straconego casi:

Byta ona z tych (une de ces) tadnych dziewczyn, ktére, od najwcezesniejszej mtodosci, dla swojej
urody, ale zwlaszcza dla jakiego$ powabu, dla wdzicku dos¢ tajemniczego zreszta i majacego Zr6-
dlo moze w zasobach Zywotnosci, z ktérych mniej szczesliwe natury czerpia, zawsze — w swojej
rodzinie, wéréd przyjacidtek, w towarzystwie — podobaly si¢ bardziej niz najpickniejsze i naj-
bogatsze. Byla z rzedu istot (de ces éfres), od ktérych przed wiekiem mitosci, a tym bardziej kiedy
ten wiek przyszedl, zada si¢ wiccej, niz one zadaja, a nawet — niz moga da¢. (Proust 1957: 582)

Oczywiscie czytelnik zdaje sobie sprawe, ze poznaje Albertyne wylacznie za posrednictwem
opisu pierwszoosobowego narratora. Jednak wierna imitacja auktorialnej narracji Balzaca
sprawia, ze jest skfonny potraktowaé powyzsze sady jako obicktywne. Do czasu. Zaledwie kilka

* W swoim artykule Eagle prébuje odpowiedzie¢ na pytanie, co to wlasciwie znaczy ,,pisa¢ jak Balzac” (fo write

like Balzac). Analizujac siodmy tom W poszukiwanin straconego czasn, badacz zastanawia sig, czy w przypadku Prousta

sprowadza si¢ to do — $wiadomego — pisania pastiszow Balzaca, czy tez do — nies§wiadomego — ulegania

wplywowi autora Straconych ziudzei (Eagle 2006: 989). Rozrézniajac styl pisarski Marcela Prousta (autora empirycz-
nego) i Marcela (narratora powiesci Marcela Prousta), Eagle sugeruje, ze ten sam tekst (wybrane fragmenty Cgasu

odnalezionego) posiada dwoista nature. Rozumiany jako utwor opublikowany przez Marcela Prousta jest bowiem pa-
stiszem pisarstwa Balzaca, rozumiany zas jako dzielo Marcela, podmiotu tekstowego (i zarazem formujacego swoj

styl pisarza) — zaswiadcza o wtornosci tegoz Marcela wobec twérczosci Balzaca (Eagle 2006: 990). Z powyzszej

obserwacji wynika, ze — zdaniem Eagle’a — réznica pomiedzy pastiszem a utworem epigonskim jest w zasadzie

r6znica pomiedzy swiadomym a nieswiadomym aktem imitacji cudzego stylu. Takie pojmowanie pastiszu jest wiec

bliskie ujeciom Balbusa, ktéry przekonywal, iz paradoksalnym warunkiem odczytania danego tekstu jako pasti-
szowego jest uzyskanie odautorskiej (metatekstowej) informacji, iz dany utwor jest pastiszem, bez tej informacji

bowiem mozna by 6w pastisz pomylic¢ z falsyfikatem (Balbus 1990).
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stron dalej, Marcel, wspominajac Albertyne, zauwaza, ze ,,w pewne dnie” miata ona ,szara
cerg”, ,,w inne dnie” jej twarz byla z kolei gladka, ,,innym razem” zas jej skora stawala sig ,,plyn-
na i mglista” (Proust 1957: 595). Te z pozoru blahe reminiscencje wieficzy znamienna puenta:

I kazda z tych Albertyn byla tak odmienna, jak odmienne jest kazde zjawienie si¢ tancerki,
ktorej kolory, ksztalt, charakter przeobrazaja si¢ wedle bogatej gry reflektoréw.

Moze dlatego, ze tak rézne byly istoty (éres), jakie w niej ogladatem w owej epoce, przyzwy-
czaitem si¢ pdzniej stawaé si¢ sam innym czlowiekiem zaleznie od jednej z Albertyn, o ktdrej
myslatem [...] Bo zawsze do tego trzeba bylo wraca¢: do tych wierzen, przewaznie wypelniaja-
cych dusze bez naszej wiedzy, ale mimo to wazniejszych dla naszego szczgscia niz jakas realna
istota, ktora widzimy, bo to poprzez nie ja widzimy, to one wyznaczaja ogladanej istocie jej
chwilowe wymiary. (Proust 1957: 595—-596)

Marcel przyznaje tutaj, ze przedmiotem jego opisoéw jest to, jak postrzega Albertyne,
a nie to, czym jest jej realna istota. Mowiac jezykiem filozofii, nie prébuje dotrze¢ do
sfery noumenalnej, interesuja go jedynie zaposredniczone przez percepcje fenomeny. W ten
sposob podaje w watpliwos¢ rzetelno$¢ wszystkich sadow dotyczacych Albertyny — réw-
niez tych, ktére wyglosil nieznoszacym sprzeciwu stylem Balzaca. Tak zatem bohaterka nie
»byla jedna z tych tadnych dziewczyn”, ale jawila mu si¢ jako taka.
Potwierdzenie tych konstatacji odnajdujemy w tomie Czas odnaleziony, kiedy narrator thu-
maczy si¢ ze swojej ,,niezdolnosci do patrzenia i stuchania™:

Istnial we mnie kto$ umiejacy patrzeé lepiej czy gorzej, lecz byt to ktos przerywany, kto powracat
do Zycia wtedy jedynie, jesli objawiala si¢ jakas tres¢ ogélna, wspdlna kilku rzeczom, stanowiaca
dlan pokarm i rados¢. Wtedy ten kto$ spogladat i stuchal, lecz tylko na pewnej glebokosci, bez
zadnego pozytku dla spostrzezen. Jak geometra, ktéry, ogotacajac rzeczy z ich wlasnosci namacal-
nych, widzi jedynie ich substrat linearny [...] Daremnie bywalem na proszonych obiadach, nie wi-
dzialem biesiadnikéw, przeswietlalem ich bowiem sadzac, ze na nich patrze. (Proust 1960: 39—40)

Ten ,,ktos”, 6w ,,geometra”, dziwnie przypomina narratora z powiesci Balzaca... Marcel uswia-
damia sobie, ze poszukujac ,,tresci ogdlnych” (tworzac typologie i generalizacje), szukal jedynie
potwierdzenia wlasnych tez, przez co jego poznanie bylo ograniczone. Strong dalej wyznaje:

[...] bylem niezdolny dostrzec to, czego pragnienia nie wzbudzila we mnie jaka$ lektura,
to czego sam najpierw nie naszkicowalem, zeby szkic 6w nastepnie, w mysl moich pragnien,
skonfrontowac z rzeczywistoscia.

Ilez razy [...] nie udalo mi si¢ przywiazac¢ uwagi do spraw i ludzi, ktérych nastepnie [...]
zeby odnalezé, przewedrowalbym wiele mil, ryzykowalbym zyciem! Wyruszata wtedy moja
wyobraznia i zaczynala malowac. (Proust 1960: 41)

Dostrzegajac iluzje esencjalizmu, ktérego przejawem jest postawa ,,geometry”’, Marcel woli
by¢ $wiadomym swych ograniczefi poznawczych ,,malarzem”, ktéry — zamiast formutowac
ogélne prawa — odmalowuje wlasne impresje®.

> Warto zawazy¢, ze opozycja ,,geometry” i ,,malarza” pojawia si¢ w siedmiotomowym dziele Prousta juz wezesnicj

— whasnie wtedy, gdy Marcel opisuje twarz Albertyny i pozostalych , zakwitajacych dziewczat™ ,,[...] zaleznie
od tego, czy twarze [...] byly oswiecone ogniem rudych wloséw, r6zowej cery czy tez bialym $wiatlem matowej
bladosci, wydtuzaly si¢ lub poszerzaly, stawaly si¢ czyms innym [...]. Uswiadamiajac sobie twarze w ten sposob,
mierzymy je rzeczywiscie, ale jak malarze, nie zas$ jak geometrzy” (Proust 1957: 594).
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Rzuca to zaskakujace $wiatlo na zawarte w dziele Prousta pastisze Balzaca. Cho¢ styl
Balzaca jest przez Prousta z pietyzmem imitowany, to stojaca za nim ideologia autora Sza-
conyeh tndzei — w kontekscie calej powiesci — poddana zostaje krytycznemu przewarto-
$ciowaniu. Mowiac jezykiem Lindy Hutcheon, pastisze Prousta akcentuja raczej réznice niz
podobiefistwa z pisarstwem Balzaca. Ten pierwszy bowiem wyraznie dystansuje si¢ wobec
tego drugiego. W swietle ustalent kanadyjskiej badaczki cytowane wyzej fragmenty nalezatoby
wiec nazwac parodiami (!), a nie pastiszami.

Inng dystynkcje pomiedzy pastiszem i parodia proponuje Ryszard Nycz. Krakowski
badacz postrzega parodi¢ 1 pastisz jako komplementarne kategorie estetyczne. W odréz-
nieniu od postulujacej przewartosciowanie przywolywanego paradygmatu parodii, pastisz
wypelnia ,,pewna luke w istniejacych realizacjach tegoz paradygmatu” (Nycz 1995: 239—240).
Podazajac za tym rozréznieniem, parodia bylaby ,negacja i krytyczna refunkcjonalizacja”
hipotekstu, pastisz za§ — jego afirmatywna ,,rekreacja’” (Nycz 1995: 246).

Warto zauwazy¢, ze w intencjach, ktére Nycz przypisuje parodii i pastiszowi, wyrazny jest
wymiar wartosciujacy: parodia miataby by¢ negacyjno-krytyczna wobec swego pierwowzoru,
pastisz — afirmatywny. Zagrozeniem dla tego przekonujacego i w duzej mierze intuicyjne-
go podzialu moze by¢ jego niska operatywnos¢ oraz zbyt pochopne, jak sadze, postawienie
znaku réwnosci pomiedzy préba wypelnienia luki w istniejacych realizacjach paradygmatu
a checia wskrzeszenia tego paradygmatu. Jako jeden z przykladéw utworu pastiszowego Nycz
podaje Wariage pocztowe Kazimierza Brandysa. Nasuwa si¢ pytanie, czy obecno$¢ w Wariagach
poeztowyeh stylizacji na XVII-wieczne pamigtnikarstwo szlacheckie $wiadczy o checi wskrzesze-
nia pisarstwa spod znaku Paska i Rzewuskiego, czy, przeciwnie, jest probg zakwestionowania
jego uzytecznosdci w wieku XX? Oczywiscie to samo pytanie mozna odnie$¢ do omawianych
wyzej pastiszow Prousta. Czy sa one forma krytyki pisarstwa Balzaca czy raczej wyrazem
pochwaly wobec niego? Wydaje si¢, ze w obu przypadkach ten stosunck jest po prostu nazna-
czony ambiwalencja — docenienie wartosci artystycznej pierwowzoru moze przeciez (i czgsto
tak wlasnie jest) i$¢ w parze z checig przewartosciowania fundujacych go zalozen.

Przesledzenie dyskusji poswigcconych pastiszowi pozwala na wskazanie dwoch zasadniczych
mozliwosci pojmowania tego zjawiska. Pierwsza z nich jest uznanie gatunkowej natury pasti-
szu, ktérego cechy i funkcje wylicza stownik. Kluczowym elementem definicji stownikowej
jest okreslenie skali modyfikacji stylu hipotekstu, ktére dokonuja si¢ w hipertekscie. Mowa tu
bowiem o ,,celowym wyostrzeniu [podkr. AH] cech znamiennych nasladowanego sposobu
wypowiadania si¢” (SZownik termindw literackich 2008). Parodia, dla odmiany, jest ,,najbardziej
wyrazista odmiang stylizacji” (SZownik termindw literackich 2008) — a wi¢c dokonuja si¢ w niej
batdziej zaawansowane modyfikacje stylu pierwowzoru niz w pastiszu. Co za$ tyczy si¢ funkcji
parodii i pastiszu — czy to ludyczno-dydaktycznej, czy to komiczno-krytycznej — jest ona
uzalezniona od stopnia ingerencji hipertekstu w styl pierwowzoru.

Niewatpliwg zaleta ujecia genologicznego jest uzyskanie klarownych dystynkcji pomiedzy
pastiszem a pokrewnymi mu gatunkami intertekstualnymi. Znaczenie stownikowe pokrywa
si¢ zreszta, jak si¢ zdaje, z potocznym rozumieniem stowa ,,pastisz”. Zwolennikom tego po-
dejscia pozostaje jednak podzieli¢ nostalgie cytowanego juz Genette’a, iz poza Proustem do-
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bre pastisze zdarzato si¢ pisac jedynie Joyce’owi. Pamigtajac o nielicznych — pisanych zazwy-
czaj przez nauczycieli akademickich dla nauczycieli akademickich — przyktadach, zwolennicy
ci istotnie musza skonstatowad, ze rynek pastiszow nigdy nie nalezal do konkurencyjnych.

Drugim rozwigzaniem jest potraktowanie pastiszu jako odrebnej kategorii estetycznej
i uznanie jego kulturowej natury. Jak przekonuje Micke Bal: ,,Przedmiot |...] wydarza si¢, kiedy
jest obserwowany (co implikuje podmiotowos¢ widza) i kiedy stawia opor (co implikuje zutencjonal-
nos¢ dzieta) normalizacii do z gory zalozonej teorii. Paradoksalnie zatem, szacunck dla obrazu
jako niezmiennego przedmiotu wymaga uznania jego #ransformacji: wymaga, zebysmy zobaczyli
go inaczej” (2012: 305). Jednak, zgodnie z samokrytycznym wyznaniem cytowanego juz w tej
pracy Ryszarda Nycza, badanie kulturowo pojetego przedmiotu cechuje ,,staby profesjona-
lizm” (2012: 79—109). Najpelniej uwidaczniaja to problemy z odréznieniem pastiszu od paro-
dii. Réznica miedzy nimi miataby polega¢ na odrebnosci ich intencji — afirmacji (w wypadku
pastiszu) lub krytyki (w wypadku parodii) pierwowzoru — a nie na skali modyfikacji stylu
hipotekstu, ktora dokonuje si¢ w hipertekscie. Kryje si¢ za tym (stuszne) zalozenie, ze skary-
katurowanie tego stylu nie musi i$¢ w parze z checia krytyki tradycji, do ktérej 6w hipotekst
nalezy. I, odwrotnie, wierna imitacja cech pierwowzoru nie jest jeszcze oznaka afirmatywnego
stosunku do niego. Tylko ze ustalanie intencji bez Scistego odniesienia do sfery jezykowe;j
(stylistycznej) jest z gory skazane na arbitralno$¢. W praktyce trudno po prostu okresli¢, czy
dany hipertekst akcentuje podobiefistwa, czy réznice wobec pierwowzoru; afirmuje go, czy
neguje. Zazwyczaj ten stosunek jest bardzo niejednoznaczny. Podobne watpliwosci towarzysza
zreszta wszystkim ujeciom, ktore dystynkcje pomiedzy pastiszem i parodia rozpatruja przede
wszystkim w kontekscie ich relacji z historycznymi pierwowzorami lub w kontekscie ich wplywu
na proces historycznoliteracki.

4.

Jak wigc rozpoznad pastisz? Nazwanie go, obok parodii, odrebng kategoria estetyczna jest
rozwiazaniem stusznym. Tym bowiem, co laczy pastisz z parodia — i stanowi zarazem o jego
najwigkszej sile — jest moc powolywania do istnienia nowych gatunkdw, konwencji i stylow.
Niedostrzeganie tej zalety wiaze sig, jak sadze, z rozpatrywaniem gltéwnie takich przykladow
parodii i pastiszéw, ktore juz w chwili powstania posiadaly jaki§ konkretny, historyczny pier-
wowzOr (np. wezesnobarokowe, metafizyczne sonety Sepa Szarzynskiego). Tymczasem paro-
die i pastisze ujawniajg swoj tworczy potencjal wtedy, gdy w chwili ich powstania nie istnicje
pierwowz6r o ustalonej nazwie i poetyce. Polemizujac z Fredrikiem Jamesonem, Richard
Dyer podkresla, ze cho¢ filmy noir krecono w latach 40. i 50. minionego wieku, to gatunek
kina noir pojawil si¢ w zbiorowej swiadomosci dopiero w latach 80., kiedy wyprodukowano
pierwsze imitujace go filmy neo-noir. Produkcje takie jak Body Heat nie tyle wigc ,,re-aktywo-
waly” (rehabilitowaly) pewien paradygmat, co — w paradoksalny sposéb — powotaly go do
istnienia® Ten sam mechanizm funkcjonuje w wypadku parodii. Bo czy najlepszym Zrédtem
informacji na temat sredniowiecznej powiesci rycerskiej nie jest — parodiujaca jej mechani-

®  Zob. I suggested that pastiche may have the effect of affirming the existence of a genre by the very fact of being

able to imitate it [...] and also be a stage in generic renewal (neo-noir being a step towards normalising contempo-
rary noir production)” (Dyer 2007: 132—133).
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zmy, ideologi¢ i poetyke — stynna powiesé Cervantesa’? Zaréwno Body Heat, jak i Don Kichot
tworza pewng forme, kodyfikujac jej reguly i podejmujac refleksje na jej temat. W wypadku
filmu Kasdana i powiesci Cervantesa trudno zatem moéwic o epigonizmie.

Czym zatem pastisz r6zni si¢ od parodii? Aby pojac t¢ dystynkcje — i to jest teza niniejszej
pracy — nalezy wpierw zrozumied, iz pastisz i parodia nie powinny by¢ traktowane jako dwie
opozycyjne strategie tworcze. Sa to formy pokrewne i z tego powodu zwykle nietatwo je rozréz-
ni¢. Odbiorca zardwno pastiszu, jak i parodii odczuwa, ze ma do czynienia z ewokacja jakiegos
historycznego stylu czy konwencji. Jednak twérca pastiszu nie dokonuje na stylu/konwenciji
wyrazistych przeksztalcen, przez co nie odwraca uwagi odbiorcy od prezentowanej w utworze
fikcji. Twotca parodii za§ — katykaturujac styl/konwencje — odwraca jego uwage od tresci
i zacheca go do refleksji nad sposobem, w jaki fikcja jest prezentowana. Tak to wyglada w teorii.
W praktyce literackiej trudno o klarowne egzemplifikacje tego rozroznienia. Przyczyna jest to,
iz strategie pastiszowe i parodystyczne — wlasnie dlatego, ze nie sa wobec siebie opozycyjne —
wystepuja zwykle naprzemiennie, a nie w separacji. Z tego wzgledu réznice pomiedzy nimi moze
uwidoczni¢ jedynie analiza wybranych, oderwanych od macierzystego kontekstu fragmentdw.

Oto, w jaki sposéb opisana jest jedna z bohaterek Pawia krilowej Doroty Mastowskiej:

Hej ludzie, pora si¢ zbudzi¢, postuchajcie tej historii o tym, jak byl pozar w bucie, postuchaj-
cie o brzydkiej dziewczynie, ktéra miala cialo psa i twarz §wini, oczy kaprawe a kazde z innego
zestawu, usta pelne zebow a kazdy z innego usmiechu, zyle ma na czole i asymetri¢ szpar powie-
kowych i uchronl nas Boze, nikt takiej brzydkiej nie chcial ani znaé, ani zaden chlopak nie chciat
jej dymacd, bo patrzac na taka twarz zaraz zly kazdemu wydawal si¢ §wiat, a Bog katolicki USA
pastorem, 020.10 Totalizatorem Sportowym, slepnacym zonglerem, rokendrolowym hochszta-
plerem, hipnotyzerem z Manga Gdynia, co przedstawia ci taka dziewczyne, ktérej najpierw pod-
tozyt $winig, z Tysiaclecia Stadionu zéttym cwaniakiem, co sprzedaje ci hrabing brzydaling jako
superekstratwoja-nowasuperlaske. (Mastowska 2005: 1)

W tym wypadku Mastowska wykorzystuje strategie parodystyczna. Tematem powyzszego
fragmentu jest opis wygladu Patrycji Pitz. Jednak uwage zwraca gléwnie sposob, w jaki do-
konana jest prezentacja. Autorka osadza swoja narracje w stylistyce utworéw hiphopowych,
nasladujac m.in. charakterystyczne dla niej mnozenie rymowanych wyliczed (,$lepnacym
zonglerem, rokendrolowym hochsztaplerem, hipnotyzerem...”); operowanie potocyzmami,
wulgaryzmami i neologizmami; sposob konstrukeji zdan wielokrotnie ztozonych itd. W sferze
tematycznej wplyw (nicktorych) utworéw hiphopowych réwniez jest wyrazny: dosadny opis
prezentuje meski, szowinistyczny punkt widzenia. Pitz jest sprowadzona do roli seksualnego
przedmiotu. Czytelnik nie dowiaduje si¢ wiele o jej osobowosci, pasjach, swiatopogladzie
czy wierzeniach. Warto$¢ Patrycji jest uzalezniona przede wszystkim od jej urody oraz, na
drugim miejscu, od jej sktonnosci do folgowania erotycznym zachciankom kolegéw. Jed-
noczesnie nie sposéb nie zauwazy¢ obecnej w powyzszym fragmencie karykatury stylistyki
hiphopowej. Swiadczy o tym np. wprowadzenie partii nonsensowych i groteskowych, ktére
burza powage i wiarygodno$¢ przekazu — wszak kaze si¢ nam stuchac historii o ,,pozarze
w bucie”. W konsekwencji powyzszy fragment w mniejszym stopniu shuzy prezentacji pew-
nej fikcji (loséw Patrycji Pitz), co raczej ekspozycii stylu (i ideologii) utworéw hiphopowych.

Oczywiscie nie oznacza to, ze sens Don Kichota wyczerpuje si¢ w parodiowaniu Sredniowiecznej powiesci rycerskiej.
Zarzut ten pozostawatby w mocy, gdybysmy traktowali parodie jako gatunek literacki, a nie odrebna kategorie
estetyczng czy tez strategie intertekstualna.
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7 kolei pastiszowa strategiec Maslowska wykorzystuje w powiesci Kochanie, zabitam nasze
koty. Tak opisana jest jedna z dwu gtéwnych bohaterek:

Och, trzeba by wiedzie¢, jak Joanne obiektywnie wygladata |[...] Zreszta mogliscie ja nieraz
widzie¢, bo pracowala w zakladzie fryzjerskim przy metrze przy Bohemian Street, tam przy
Chase. Na pewno przemknela wam jej twarz o bardzo migsnych ustach i policzkach jak porzecz-
ki, alabastrowa, sklepiona jak u lalki i tak tez wymalowana, pelna sterczacych rzes i wywracanych
wymownie oczu |[...]

Nie, Joanne nie byta z cala pewnoscia bardzo atrakcyjna.

Tak uwazala Fah i uwazala tez, ze jest to niestety opinia obiektywna. Jo miala cienkie nogi
i zawsze zlachane szpilki na oskubanych, zdecentrowanych, zezujacych jakby obcasach, ktére
notorycznie podmalowywata lakierem do paznokci; ta niestabilna konstrukcja nosna giela sie
niemal pod masywnym korpusem”. (Mastowska 2012: 8)

W pierwszej czesci wyrazone sa sady narratorki, ktéra w zadnym stopniu nie jest tozsama
z autorka. Sytuacja komplikuje si¢ w drugiej czesci, gdzie — poprzez uzycie mowy pozornie
zaleznej — wyrazone sg sady przyjaciotki Jo, Fah. Tu ironia jest dwupoziomowa: zazdrosna
Fah ironizuje na temat Jo, nazywajac ja ,,niestabling konstrukcja nosna”. Jednoczesnie ona
sama jest ofiara ironii autorki, o czym $wiadczy pelen klisz jezykowych (,,Och, trzeba by wie-
dzie¢”; ,,Na pewno przemknela wam jej twarz”) i bledéw leksykalnych (poprawnie byloby:
»-mogliscie ja nieraz widzie¢, gdy pracowala...”) styl, w jakim wyrazone sa jej opinie. Do jakiej
poetyki nawigzuje 6w styl? Inaczej niz w przypadku parodystycznego Pawia krdlowe, odpo-
wiedz na to pytanie sprawia pewien klopot. By¢ moze mamy tu do czynienia z odniesieniem
do poetyki poradnikow, artykutow i blogdw lifestylowych (bohaterki powiesci zaczytuja si¢
zreszta w magazynie ,,Yogalife”). Ponadto o odwolaniu do nie najambitniejszej prasy (pro-
zy) kobiecej moze §wiadczy¢ oparty na estetyce kiczu (i niewatpliwie eufemistyczny) opis
twarzy Joanne, ktora ma ,,policzki jak porzeczki” oraz ,,alabastrowa”, ,,sklepiong jak u lalki
twarz”. Chociaz czytelnik odczuwa konwencjonalnosé poetyki, w ktérej utrzymana jest nar-
racja powiesci Mastowskiej, jego uwage w pierwszej kolejnosci zwraca temat opisu (relacje
Jo i Fah), a dopiero w drugiej — jego styl. Dzieje si¢ tak, jak sadze, dlatego, ze ewokowany
w powyzszym fragmencie blogowo-lifestylowy paradygmat nie jest poddany tak wyrazistym,
karykaturalnym transformacjom, jakich Mastowska dokonuje na paradygmacie hiphopowym
w cytowanym passusie z Pawia krilowey.

Nalezy jednak uczciwe zaznaczy¢, ze réznice te odnosza si¢ jedynie do cytowanych
fragmentow, a nie do calej powiesci Mastowskiej. Réwnie dobrze w Pawin krdlowej mozna
by wskaza¢ fragmenty pastiszowe, a w Kochanie, zabilam nasze koty — partie parodystyczne.
Obie te strategie wykorzystuje Mastowska naprzemiennie. Z tego wzgledu — traktowane
jako calos¢ — jej powiesci majq charakter mieszany, pastiszowo-parodystyczny. Nie tylko
one zreszta. Obok rzedu jaskrawych przykladéw imitacji eksponujacych styl (parodie) lub
temat (pastisze) znajduje si¢ réwnie liczna, jesli nie liczniejsza, grupa form posrednich, nie-
mieszczacych si¢ w podziale pastisz — parodia. Te hybrydyczne formy sa cickawsze pod
wzgledem artystycznym i zdecydowanie opieraja si¢ Jamesonowskim zarzutom o wtornosé
pastiszu i parodii wobec form juz znanych. Ich rosnaca popularnosé stanowi chyba najlep-
sze wytlumaczenie tego, ze w praktyce krytycznoliterackiej (oraz, jak sadze, w powszechnej
$wiadomosci) pastisz i parodia sg traktowane jako strategie raczej synonimiczne, a nie anty-
nomiczne. Niewykluczone, ze réznica pomiedzy nimi bedzie si¢ z czasem zacierad.
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Streszczenie

Pastisz moze by¢ — i bywal — pojmowany na trzy rozmaite sposoby: jako gatunek, jako od-
miana stylizacji oraz jako odre¢bna kategoria estetyczna. Z réznymi definicjami tego zjawiska
wiaza si¢ rézne oceny jego waloréw artystycznych. Zwracajac uwage na pewne niescistosci
w genologicznych ujeciach pastiszu (reprezentowanych tu gléwnie przez koncepcje Stani-
stawa Balbusa), opowiadam si¢ za rozpatrywaniem pastiszu na plaszczyznie estetycznej, nie
za$ stylistycznej. Nie wydaje mi si¢ jednak stuszne definiowanie go w opozycji do parodii,
co czynig Linda Hutcheon i Ryszard Nycz. Opierajac si¢ na analizach prozy Marcela Prousta
i Doroty Mastowskiej, przedstawiam teze, ze pastisz i parodia sa nie tyle strategiami opozy-
cyjnymi, co raczej pokrewnymi; nierzadko wrecez trudnymi do odréznienia.

pastisz, parodia, imitacja, Proust, Mastowska



