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Z OBROBJA V SREDISCE (POJMOVANJA PARODIJE NA SLOVENSKEM)

Znotraj klasi¢ne retori¢no-poetiSke literarnovedne paradigme je bila parodija kot Zanr poti-
snjena na obrobje zunajcasovnih klasifikacijskih sistemov, podrejena satiri oziroma izkljucena iz
obmocja estetskega. Novejsi pogledi nanjo so se formirali Sele po historizaciji in temporalizaciji
pogledov na svet ter knjizevnost: za opis parodije postane bistvena njena funkcija. Parodija je
stopila v srediSce literarnega sistema, postala model za razlago literarnorazvojnih premikov in
skupaj s travestijo ena bistvenih dolo¢nic modernisti¢nih in postmodernisti¢nih literarnih smeri.

Within the classical rhetorical-poetic paradigm the parody as a genre has been shunted to
the periphery of atemporal classificatory systems, subordinated to the satire, or excluded entirely
from the aesthetic realm of beauty. More recent views on parody have been formed only after the
historicization and temporalization of views on the world and literature; what is essential about
the description of the parody is its function. Parody has moved to the center of the literary system
and has become a model for the interpretation of literary developments and shifts. Together with
the travesty it is one of the essential features of modernist and postmodernist literary trends.

1 Nejasna razmerja: obseg pojma parodija

Kdor se sre¢a z neznano besedo ali pa mu znana beseda ni ravno jasna, seze
najprej po slovarju ali leksikonu; prvi opredeli leksem v sistemu nacionalnega je-
zika, drugi pa re¢ ali pojem v sistemu kulture. Oba veljata za dokument in normo
najsplos$nejSega konsenza, ki ga je dobilo in ki naj ga ima posamezno geslo v be-
sedovalnem obtoku. Pri literarnoteoreti¢nih izrazih, zlasti pri tistih, ki sluzijo za
Zanrske oziroma vrstne oznake besedil, se — tako kot pri vseh drugih geslih —
izkaze, da slovar in leksikon ne moreta prekriti obsega, ki so jih na eni strani do-
bili npr. v sploSnosporazumevalni, publicisti¢ni rabi, v strokovnih besedilih (kjer
$0 nastopali vec¢inoma v logiski vlogi use, tj. kot sredstvo oznacevanja, predici-
ranja) in, na drugi, v izrecnih teoretskih opisih oziroma definicijah, kjer so bili
sami predmet oznaCevanja in klasificiranja (vloga mentinon/refer to). Splo$nospo-
razumevalna, publicistiCna in strokovna, literarnozgodovinska raba pojma/besede
parodija je nekak$no ozadje, ki v marsi¢em vpliva na teoretske formulacije, saj z
njo identificiramo predmete razpravljanja in dvogovorov, vrstno oznacujemo bese-
dila oziroma druge oznaCevalne dejavnosti, ki imajo svojske znacilnosti. Teoretske
opredelitve upostevajo tako pridobljene prototipe vsaj na ravni presupozicij. Ti so
izrecna ali prikrita opora definiranju, ki se v laicizirani obliki spet izteka v splo§no
ozadje, kolikor je teoretik pac bil dovolj odmeven. Obseg pojma parodija bom zato
skugal zarisati na vseh teh ravneh: slovarski in leksikonski, literarnopublicisti¢ni in
strokovni ter na nivoju literarnoteoreti¢nih opisov.

L1 Slovar slovenskega knjiznega jezika, ki naj bi bil po konvencijah in pri¢a-
Kovanjih dokument oziroma norma najsplo$nejse rabe besed, definira parodijo kot
V prvi vrsti literarni termin za »delo, ki na posmehljiv, porogljiv naCin posnema
zlasti vsebino drugega, resnega dela« (primer: Robova parodija Jur¢ievega De-
setega brata; parodija na PreSernove verze), v drugi vrsti pa kot knjizno besedo,
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ki oznaCuje »posmehljivo, porogljivo posnemanje, oponasanje« (primer: tak stil je
postal parodija samega sebe; humor brez parodije). Slovar iz te besedne druZine
navaja Se glagol »parodirati«, samostalnik »parodist« in pridevnik »parodistienc,
izpusca pa besede, kot so parodicen, parodijski, parodi¢nost, parodijskost.'

V slovarski definiciji parodijo dolocajo kot vrsto besedil sledee znacilnosti:
medbesedilni postopek (posnemanje), etoloska vrsta njene predloge (resnost), pra-
gmatski etos’ razmerja do njene medbesedilne reprezentacije (posmeh, porog), be-
sedilna oblika in literarnost (parodija je delo). Besedilna in literarna je tudi oblika
predloge (delo), ¢eprav v drugem pomenu iz navedenega zgleda lahko sklepamo,
da je osnova za oponaSanje tudi slog. Ze v normativnosti slovarskega ¢lanka je na
delu protislovnost in nejasnost, saj kot zgled parodije navaja Robovega Desetega
brata, ki ga je avtor sam imenoval travestija, tako pa so ga opisovali njegovi kritiki
in razlagalci,? torej tvorci ozadja prototipov za definicijske posplogitve.

Kaj torej pravi Slovar o travestiji? Tudi travestija mu je v prvi vrsti literarni ter-
min za »8aljivo ali posmehljivo delo, nastalo iz vsebinskih sestavin drugega dela.
Razlika s parodijo je v pragmatskem etosu: medtem ko je parodija le posmehljiva
ali porogljiva (do predloge ironi¢na, odklonilna), je travestija lahko tudi 3aljiva
(humorna).* Razlika med parodijo in travestijo je po slovarju tudi v tem, da paro-
dija ne nastaja le s posnemanjem vsebine resnega dela, travestija pa se po slovarski
definiciji nujno navezuje na vsebinske sestavine predloge. Meja med parodijo in
travestijo pa ostaja slovarju kljub temu nejasna, saj je kot zgled travestije ponovno
naveden Robov Deseti brat (ker slovaropisci niso imeli v evidenci nobenega pri-
mera parodije?).

Medtem ko slovar s ponazoritvami mesa parodijo in travestijo, pa leksikonu Li-
teratura dela teZzave njeno in njuno razmerje s satiro; po definiciji, ki je pac leksi-
konsko izCrpnejsa (pojasnjuje tudi izvor pojma, natanéneje opredeli predmete paro-
diranja, nakaZe zgodovinsko os obstoja parodije), a se v temeljnih potezah sklada s
slovarsko,” navaja geslo slovenske zglede, ki v dotedaniji teoreti¢ni in sploni rabi
pojma niso bili delezni oznake parodija (PreSernova Nova pisarija in Zabavljivi

'Slovar slovenskega knjiznega jezika, tretja knjiga (Ljubljana: SAZU in DZS, 1979), 533.

*Izraz pomeni prevladujoé ustveno-vrednostni sprejemaléev odziv na tisto, kar besedilo pred-
stavlja, pogojujejo in krmilijo pa ga predvsem postopki v samem besedilu, tj. njegov nacin pred-
stavljanja oziroma perspektiva — gl. Linda HUTCHEON, Ironie, satire, parodie: une approche
pragmatique de I'ironie, Poétique X11 (1981), 46, 145.

‘Prim. Ivan ROB, Deseti brat: roman v verzih in Se druge travestije (Ljubljana: samozaloZba,
1938); v travestiji sami (3, XXXI) pravi stric Dolef, da nespostljivi mladi rod »Juréica Ze
travestira«. Bozidar BORKO, Jutro XI1X (1938), 191 (19. 8.), 7; Lino LEGISA, Dejanje 11 (1939),
2, 94-96.

Slovar slovenskega knjiznega jezika, peta knjiga (Ljubljana: SAZU in DZS, 1991), 147.

‘Parodija — gr. »protispeve, posmehujote posnemanje nekega resnobnega ali resno mislje-
nega lit. dela, njegove teme, ideje ali nazorov; po starejSi poetiki razli¢na od — travestije; Ze
v antiki, nato v srednjem veku, renesansi in baroku, zlasti v razsvetljenstvu in romantiki, —
Travestija — (iz it. travestire »preobleti«), razli¢ica satire, sorodna — parodiji: v nasprotju s
to ohrani vsebino parodiranega dela in ji dd neprimerno obliko; priljubljena konec 18. st. (Blu-
mauerjeva t. Vergilove Eneide), nato zlasti v 19. st. — Literatura, ur, J. KOs in K. DOLINAR
(Ljubljana: CZ, 1977, Leksikoni Cankarjeve zaloZzbe), 172, 246.




Marko Juvan, Z obrobja v sredi§¢e (Pojmovanja parodije na Slovenskem) 387

sonetje), ampak so funkcionirali pretezno kot primeri literarne satire.

1.2 Slovar in leksikon opisno-normativno zajemata le nekaj pomenov besede
oz. znacilnosti pojma, medtem ko ostale, izpricane v kontekstih njihove zgodovin-
ske rabe, izkljuCujeta, izpuScata. V publicistiki, ki spremlja literarno in gledalisko
umetnost (oglasi, recenzije, kritike, dramaturski eseji, feljtoni), in v literarnozgo-
dovinskih besedilih se je izraz Parodie na Slovenskem udomacil Ze 1. 1799 (Dego-
tardische Laibacher Zeitung), v slovenski obliki (parodija) pa 1. 1869 v Slovenskem
narodu, vendar pa se raba zaCenja gostiti Sele proti koncu stoletja.® Razvoj poj-
movanj parodije se da osvetliti edino s pomocjo izrecnih teoreti¢nih izjav, opisov,
definicij, ki se sicer tudi vkljuCujejo v nekatera publicisti¢na besedila; ta pa — tako
kot literarnozodovinski teksti — sama na sebi lahko sluZijo zgolj evidenci nad ob-
segom pojma, dokumentiranju tega, kaj so z izrazom (literarnovrstno) oznacevali.
Razvojno linijo lahko interpretiramo Sele v §ir§ih sklopih metabesedil z domaco in
tujejezicno literarno proizvodnjo ter njenim sprejemanjem, kar pa na tem mestu ni
izvedljivo. KakSen je torej obseg pojma, kot ga dokumentira neteoreti¢na publici-
stiCna in literarnozgodovinska raba na Slovenskem? Koliko se sklada s slovarjem
in leksikonom? Je parodija zgolj literarno delo? Ali spada pod satiro ali vedro
komiko? So njene predloge le znana in resna literarna dela ter slogi? Se jim pa-

“Rabo izraza parodija v serijskih publikacijah dokumentira listkovni katalog Intituta za slo-
vensko literaturo in literarne vede ZRC SAZU, na katerega se v prikazu opiram. UpoSteval sem
Se rabe v novejsi literarni publicistiki (od 1970 do 1991), literarnozgodovinska besedila, ki se
parodiji ne posvecajo teoretsko in ki so bila objavljena kot spremni aparat zbranih del oz. spisov
ali kot literarnozgodovinske sinteze. Korpus obsega 82 besedil, zato ga ne bom bibliografsko
navajal; nastel bom le avtorje in letnice tistih spisov, ki so bili po mojem mnenju za oblikova-
nje pojma parodija pomembni, kljub temu, da se mu niso posebej posvecali: E. KRISTAN 1899,
1911 (motivacija parodije: kritiski odnos do naivnosti, anahronizmov in deplasiranosti izvirnika;
zgradba: zoperstavljanje tragi¢nega in smesnega), I. PREGELJ 1921 (parodija kot vrsta feljtoni-
stinega slovstva), J. TOMINSEK 1922 (medbesedilni postopki: dobesedni in pretirani posnetki,
sprememba karakterizacije ob ohranjeni podobnosti fabul), B. RUDOLF 1940 (motivacija: maniri-
zem in obsedenost s sonetisticno obliko; postopki: pretiravanje v podobnostih; zgradba: me3anje
trivialnega in poetiénega; etos: ironija), V. KRALJ 1953 (parodija kot vrsta dramaturikega prire-
Janja; postopek: fantazijsko pretiravanje in deformacija osnove), A. SLODNJAK 1959-63 (izjemno
obseZna evidenca parodi¢nih besedil in njihovih raznolikih predlog; omenjanje parodije ob ra-
znih medbesedilnih in satiriénih Zanrih — persifiaZa, travestija, pastis), J. LOGAR 1962 (funkcija:
obra¢unavanje z nasprotnikom z njegovim lastnim oroZjem), V. SMOLEJ 1965 (evidenca nad pa-
rodijami I. Roba in njihov komentar), J. GREGORIC 1965 (satiri¢na fukcija parodije), A. ZORN
1967 (motivacija: naivnost, nereflektiranost in Sabloniziranost predloge), T. KERMAUNER 1968,
1975, 1978 (postopki: deformacija in ohranjanje forme ob izpraznjevanju pomena; etos: ironija;
predloge: tudi tradicionalna slovenska megastruktura, nacionalni 'miti’; parodija kot bistvena
lastnost literarne smeri), P. SIMONITI 1976 (profanizacija sakralnih besedil v srednjeveskem slo-
vstvu), J. Kos 1979 (parodiranje tradicije v ludizmu, evidenca parodij in parodi¢nih besedil v
sodobni literaturi), J. KORUZA 1982 (parodija v okviru karnevalizacije, profanizacija sakralnih
predlog v baro¢ni pridigi), M. JUVAN 1984 (klasifikacija predlog ludisti¢ne 'nove proze’, med
katerimi je tudi literarnost kot status teksta), D. BAIT 1988, M. BOGATAJ 1988-89, T. STOKA
1988, T. ToPORISIC 1990 in M. KOS 1990 (parodija kot bistvena lastnost postmodernizma; funk-
cija: razgaljanje in preigravanje zlasti Zanrskih kliSejev, obrazcev, njihova renovacija). — Spisi,
ki so parodijo tematizirali, bodo obravnavani posebej.
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rodija le posmehuje? Kaj skuSa parodist doseci, kaj ga spodbuja k pisanju? Ali
ima parodija samo literarnosatiri¢éno vlogo ali pa se njen interes usmerja Se kam
drugam? Ali je edini medbesedilni postopek posnemanje?

Razumevanje parodije je v veliki vecini literarno in besedilno. Izpri¢ana je sicer
tudi raba, ki parodije in travestije ne pojmuje kot zaklju¢eno besedilo oziroma Zanr,
ampak kot mestovno odnosnico vecje enote (parodija Hamletovega monologa, tra-
vestirana krilatica). Parodije merijo na literarna dela, sloge, Zanre, izjemoma tudi
na Sablone ali sam status literarnosti; kot predloge (imenovane pri nas $e original,
izvirnik, osnova) omenjajo nekateri tudi neliterarna besedila (biblijsko—pridigarski
hvalilni obrazec, hagiografski slog, razlicne jezikovne zvrsti, novicarska kritika,
Mahnieva polemi¢na logika, Casopisne zvrsti), gledaliSko—dramske vrste (Parodie
aller Rettungsstiicke und Tableaux), filmske zanre (vestern) ali celo nejezikovne reci
(parodija trojanske vojske, parodija na sedanje razmere, parodija Zivljenja, parodija
politike).

Sama parodija spada po veCinskem prepri¢anju sicer med literarne Zanre (zlasti
satiricne oz. komicne), Ceprav na njihov rob, kjer se meSajo bodisi z lahkotno,
varietejsko oz. kabarejsko zabavno teatraliko, humorjem oz. vici (tudi v okviru
ustnega slovstva), bodisi s publicistiko (polemiko, feljtonom, kritiko). Kljub temu
je negativna vrednostna konotacija, kakr§no se pripenja npr. trivialni literaturi, v
omembah parodije zelo redka (npr. tendenciozna ali nehotena parodija). Izjemni sta
dve rabi: ena z izrazom parodija opisuje vrsto dramatur§kega prirejanja dramske
’klasike’, druga pa metaforizira nespretno prevajanje.

Kaj po¢ne parodija s predlogo, kaks$ni so postopki medbesedilne transforma-
cije? Ce bi leksikograf ali slovarnik uposteval ‘besedilno in Gasovno razpriena,
marsikdaj tudi nasprotujoca si opaZanja, ki zadevajo razli¢ne tipe parodije, bi jih
lahko strnil in parafraziral v sledeCo skico za korekcijo obstojeCih gesel. Parodija
se oddaljuje od realnih tal, v njej je nekaj fantazijskega, zanjo je znacilna tendenci-
oznost, zaradi katere pretirava, karikira predlogo (s posnemanjem in dobesednimi
navedki) oz. gradi na komi¢nem neujemanju tragi¢nega in smesnega ali trivial-
nega, ohranja oblike ob nesmiselni vsebini, deformira in razsmis$lja izvirnik. Tarca
parodije so sicer tudi posamicna besedila, vendar je — drugace kot bi lahko skle-
pali iz slovarja — pogosteje izpri¢ana raba, ki pojem povezuje z avtorji (‘klasiki’
in sodobniki) oz. avtorski stili (»kodrovscina«, »koseSCina«), s ¢asovnimi stili ali
pesniskimi Solami (romanti¢na $ola, »noviski« pesniki, solznodolska poezija, deka-
denca, modernisti¢na poetika). Parodije se navezujejo tudi na literarne, polliterarne
in neliterarne vrste, Zanre (potopis, elegija, tragedija, pastirsko pesnistvo, hagiogra-
fija, viteSki romani, vestrni), besedilne prvine (junaki, monologi, razne $ablone) ali
konvencije (vsevedni pripovedovalec), pa tudi na makrostrukture (tradicionalna li-
teratura, pesniSka tradicija, slovenske ideologije ali ideoloske tipoloSke konstante).
Parodijo motivira, spodbuja poseben kriti¢en odnos do predloge, ki je po mnenju
parodista ali nereflektirana, naivna, neZna, ali vsebuje anahronizme in deplasirano-
sti ali pa je glede na estetske maksime parodista zabloda, manira; parodija je tudi
iskanje mozZnosti za pisanje v Casu, ko se zdi literatura iz¢rpana (postmodernisti¢na
nemoznost inovacije). Funkcija parodije je v razvedrilni zabavnosti, neskodljivi
profanizaciji, a tudi v osebnem obracunavanju z nasprotniki, napadanju z njihovim
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lastnim oroZjem (tudi s ciljem korekcije, ne le izrinjanja), v razgaljanju $ablon in
njihovem smesenju, v metafikcijski igri s stili in Zanri ter literarni samorefleksiji,
v satiri na druzbene in moralne napake.

Kljub temu, da teoreti¢ne izjave (definicije) travestijo opredeljujejo kot sime-
tri¢ni zanrski protipar parodije, ki da ohranja vsebino znane (resne) predloge, ko-
mic¢no pa spreminja njeno obliko, pa Ze Slovar slovenskega knjiznega jezika izdaja
zadrego, ki jo lahko dokumentira tudi pregled zgodovine rabe tega pojma na Slo-
venskem. Poimenovanji parodija in travestija sta se namre¢ veckrat prekrivali, se
domala sinonimno nanasali na iste reci. Tako je F. Levec v pismu J. Kersniku 23.
5. 1883 navduseno oznacil Mencingerjevo »kanibalsko povest« o Cmokavzarju in
Usperni tako, da jo je v eni sapi krstil za parodijo, travestijo in satiro: »Mislil sem,
da bom pocil, ko sem c¢ital ta roman. To je satira, parodija in travestija na Kodra.
Neusmiljeno ga je zmahal.«’

Rob sam je Desetega brata in kontrafakture, zbrane v istonaslovni knjigi (1938),
imenoval travestije, za njim tudi B. Borko in L. Legi$a v svojih navduSenih kriti-
kah; S. Rupel pa v jubilejnem zapisu o Robu 1. 1953. ta besedila poimenuje pa-
rodije, za njim dosledno tudi V. Smolej v opombah k Robovemu /zbranemu delu.®
Izjava B. Borka v kritiki Robove pesnitve, da ta predstavlja »tudi z oblikovne strani
nov pojav v nadi literaturi, kjer so travestije in parodije tako redke kakor humo-
risti¢ne pesmi sploh«, opozarja, da travestija skupaj s parodijo ni bila mo¢neje
prisotna v slovenski knjiZevnosti ter v zavesti o njej, saj bi sicer Rob ne deloval
tako izjemno in novo.

1.3  Raba izraza parodija je torej (1) potrdila nejasno razmerje s travestijo iz
slovarja in leksikona. S poimenovanji parodija, travestija (in satira) se oznaCuje
ista besedila: to nominalisti¢no dejstvo je potrebno v teoriji parodije kot medbese-
dilnega Zanra nedvomno upostevati.” Metabesedilne Zanrske oznake ali besedilno-
vrstna poimenovanja — bodisi eksogena (v spremljajoCi in naknadni kritiki, ese-
Jistiki, literarni vedi) bodisi indigena (v samih literarnih besedilih ali na njihovem
obrobju)'® — so namre¢ simptom Zanrske zavesti, tega, kak$no tematiko, pomene,
vrednosti, jezikovnostilno podobo in zgradbo pripisujejo pisci, bralci in kritiki v

"Cit. po: J. MENCINGER, Zbrano delo 2, ur. J. LOGAR (Ljubljana: DZS, 1962), 419.

¥B. BORKO, Jutro XIX (1938), 191 (19. 8.); L. LEGISA, Dejanje 11 (1939), 2; SMOLEJ,
Opombe, 1. Rob, Izbrano delo (Maribor: ZO, 1965), 361 in sl.

“Klaus HEMPFER (Gattungstheorie: Information und Synthese, Miinchen: Fink, 1973) se za-
vzema za konstruktivisti¢no sintezo nominalisti¢nih (indukcijskih) generi¢nih pojmovanj (nacelo:
Zanr je zbirka besedil, ki so jih vrstno oznaCevali z enakimi imeni) z realistiénimi (nacelo: Zanr
Je antropoloska, kulturoloSka, jezikovna in zgradbena invarianta, ki obstaja kot norma, konven-
Cija, institucija, regulativni sistem ali inherentni genotekst v doloenem tipu oz. razredu besedil).
V takini sintezi so poimenovanja pomembna, ker posredujejo med obema sferama: prvo, ki
Spada na raven opisa literarnih 'predmetov’, in drugo, ki je metaraven teoretskega konstruiranja
pojmov.

"Jean-Marie SCHAEFFER, Literary genres and textual genericity, The Future of literary theory,
ur. R, Cohen (New York in London: Routledge, 1989), 167-187, tu: 179-180.
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dani kulturi dolo¢enim vrstam besedil,'' kako se prek tega institucionaliziranega
komunikacijskega sporazuma ¢leni univerzum diskurza. Vrstna imena, ki so jih
uporabljali za opise, oznacevanje, razvricanje in umescanje tekstov, formirajo zgo-
dovinski korpus za teoreti¢ne posplositve in klasifikacije. Omenjeni simptom torej
kaze, da v slovenski Zanrski zavesti med parodijo, travestijo in satiro ni bistvenih
razlik, s katerimi pa se sreCujemo v nekaterih teoreti¢nih opisih vse do najnove-
jSega Casa, ko je tudi na Slovensko prodrlo teoretsko spoznanje, da je travestija le
vrsta parodije, ne pa njen antiteti¢ni dvojcek."?

Raba izraza parodija je tudi pokazala, (2) da je normativni slovarski oz. leksi-
konski opis za dejansko izpriani obseg pojma preozek in nezadosten.

2 Parodija, zgodba o uspehu (evolucijske stopnje pojmovanja parodije na Slo-
venskem)

2.1 Zgodba in 'dejansko stanje’. Sodobna ukvarjanja s parodijo so preferenca
tistih, ki &islajo samopremislek. Verjetno sem med njimi tudi sam, zato opozarjam,
da se zavedam, da je — podobno kot politi¢ni diskurz in vsakr$no zgodovino-
pisje — tudi pisanje o evoluiranju teoretskih pojmovanj parodije zavezano impera-
tivom zgodbotvorja: gradivo izbrati, predstaviti in interpretirati tako, da bo dobilo
v pripovedi nek smisel, zaokroZenost, da bo zgodba prepritljiva in verjetna. Ob
gradivu slovenske parodiologije je mogoce povedati zgodbo o uspehu ali rehabili-
taciji parodije: iz obrobja klasifikacijskih sistemov, kjer je bila deloma izklju¢ena
iz obmocja estetskega (starejSe teoretiziranje), je parodija z novejSim in sodobnim
teoretiziranjem stopila v sredi§¢e. Postala je klju¢ za razlago literarnorazvojnih
premikov, in bila skupaj s travestijo izbrana celo za eno bistvenih dolofnic moder-
nistiénih in postmodernisti¢nih literarnih smeri fer Zanrov oziroma tipov pisanja
(metafikcija).'”> Medtem ko je bila parodija za Slovence in njihove maloStevilne
literarne teoretike oCitno tako obrobna tema, da o njej niso pisali teoreti¢nih mo-
nografskih spisov — kakrsne so posvecali nekaterim drugim Zanrom in zvrstem
(romanu, povesti, elegiji, tragediji, liriki), pa prav v najnovejSem Casu postaja sa-
mostojen predmet teoreti¢ne pozornosti.

Toda pisanje o parodiji tej zgodbi ne sme povsem podleci, saj je v nji kar preve¢

""Michal GLOWINSKI, Gatunek literacki i problemy poetyki historycznej, Genologia polska, ur.
E. Miodonska-Brookes idr. (Var§ava: PWN, 1983), 78-106, tu: 84-91.

"?Miran HLADNIK, Komunikacijski nesporazum, Slava 111 (1988/89), 1, 36.

Rehabilitacijska zgodba o po krivici marginalizirani in zapostavljeni parodiji je vpisana v
eksordialno topiko vecih novejsih teoretskih spisov: Erwin ROTERMUND argumentira svoje na-
sprotovanje »estetskemu predsodku« o 'nizkotnosti’, 'trivialnosti’ parodije s tem, da opozori na
mnogostranost parodi¢nih oblik v delih modernih pesnikov, med katerimi so tudi zvene¢a imena
(Die Parodie in der modernen deutschen Lyrik, Miinchen: Fink, 1963); monografija Linde HUT-
CHEON A theory of parody: the teachings of twentieth-century art forms (New York in London:
Methuen, 1985) zahteva ponoven premislek starega pojava prav s staliS¢a moderne umetnosti —
parodije so ustvarjali Stevilni 'zvezdniki’ literature, slikarstva, arhitekture, glasbe, filma, kar se-
veda marginalnemu Zanru krepko dvigne vrednost na teoretskem trzis¢u; tudi Boris PATERNU v
uvodu predavanja formulira prvine rehabilitacijske zgodbe, kakr$no sem nakazal v 1&. 2.1 —
Funkcija parodije v razvoju slovenske knjizevnosti, /8. SSJLK: zbornik predavanj (Ljubljana:
FF, 1982), 25-31. O tem spisu ve¢ kasneje.
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proleps, elips in aposiopez, tako da s svojim bleskom prikriva ’dejansko stanje’, ki
se s svojo kontingencnostjo, koprezentnostjo razlicnih smislov in mentalnih ¢asov,
ne da pametno uzgodbiti: Se dandanes se npr. piSejo parodije, ki po svojem kon-
trafakturnem in satiriénem tlorisu niso prav ni¢ drugac¢ne od Kurnikovih, $e danes
je v njih na delu ironija, ki je prav tako samoumevno prepri¢ana v svoj prav, kot
je bil svoj Cas Levstik, Se danes smo vsak dan preplavljani s parodijami, ki bi jih
lahko Grilanc povsem upravic¢eno ponovno izlocil iz estetskega . . .

2.2 Klasifikacija — diskriminacija (starejs$i pogledi na parodijo). V novejsih
teoretskih izjavah o parodiji se sili v ospredje vpraSanje njene literarnoevolucijske
vloge; v starejSem teoretiziranju, ki je pretezno kompilatorske narave in ki ga sredi
19. st. predstavlja poetolosko sistematiziranje Ivana Macuna, na njegovem koncu
pa estetiSko razpravljanje Josipa Grilanca, je bila pod lupo ona sama, tj. njena
histori¢na geneza, medbesedilna zgradba in razmerje s predlogo ter njeno mesto
med tipi komike. Ta Casovna sprememba teZiS¢a v pristopu k parodiji se ujema
s Stackelbergovim opazanjem premikov v opisovanju ’bistva’ parodije pri Franco-
zih, Nemcih, Italijanih in Anglezih: moderni parodisti in njihovi komentatorji so
jo skusali definirati bolj z njeno funkcijo kot s formo, in sicer zato, ker je po-
stala problemati¢na retori¢na osnova (hierarhija stilov in zvrsti), na kateri sta se
formi parodije in travestije vedno znova kazali kot simetri¢no nasprotni krsitvi za-
konitosti ujemanja med vsebino in obliko, predmetom in nacinom predstavljanja.'*
StarejSe opisovanje zgradbe parodije in njenega preoblikovanja predloge temelji na
pojmu neskladja, ki se izraza bodisi v aristotelskem, retori¢no—poetoloSkem mo-
delu besedila (Macun) ali v novoveskem modelu teksta, ki namesto anti¢nega in
klasicisticnega razlikovanja med re¢mi in besedami oz. predmetom in na¢inom
predstavljanja vpeljuje par vsebina — oblika (Grilanc). Macun in Grilanc parodijo
umestita tudi v klasifikacijo in hierarhijo Zanrov oziroma etoloskih vrst, v katerih
dobi parodija konotacije satiri¢nosti ali nizke zabavnosti, komike in grdote.

Parodija se je Ivanu Macunu vendarle zdela dovolj pomembna, da jo je raz-
meroma pozorno vklju€il v svoje Kratko krasoslovje o pésnic¢tvu sa dodanim pre-
gledom najglasovitiih pésnikah gerckih, rimskih, romanskih, englezkih, némackih i
slavenskih (Zagreb, 1852), ki je prva knjizno objavljena samostojna poetika o0zi-
roma literarna estetika slovenskega avtorja.

Macunova estetika po ugotovitvah literarne zgodovine svojo klasifikacijsko sis-
tematiko sicer $e opira na izrocilo Solske poetike in jo — kot slovenska izjema —
neposredno navezuje na Aristotelovo Poetiko, a se z nacelnimi mislimi o bistvu
literature, njenih vrednotah in vlogah odpira tudi nemski predromanti¢ni in roman-
ti¢ni estetiki — Lessingu, Schillerju in Heglu."” Macunova razprava dokumentira,
da kljub razmeroma natan¢nim predstavam o teoretskem pojmu parodija (in tra-

"Jiirgen v. STACKELBERG, Literarische Rezeptionsformen: Ubersetzung, Supplement, Parodie
(Frankfurt/M.: Athenaion, 1972), 160-161.

'SBoris PATERNU, Estetske osnove Levstikove literarne kritike (Ljubljana: SM, 1962), 47-49;
Kajetan GANTAR, Uvod, Aristoteles, Poetika (Ljubljana: CZ, 19827%), 49-50. Macunova hresto-
matija Cvetje slovenskega pesnictva je po svoji zgradbi in zasnovi (estetski, literarnoteoreti¢ni
uvod s poetolosko klasifikacijo zvrsti in antologija primerov zanje iz nacionalne knjiZevnosti)
ter narodnoprerodni motiviranosti (skrb za gimnazijski pouk nacionalne knjiZevnosti) zgoScena
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vestija) poetolog kot opisovalec in ’zakonodajalec’ literarne proizvodnje ni imel
v evidenci nobene slovenske parodije (pripominja le, da v ’jugoslovanski’ litera-
turi ni dosti parodij). Ni zmogel spojiti teoreticnega opisa zanra s kakr$nim koli
slovenskim tekstom oziroma generi¢ne oznake vkljuciti v razlagalne predikacije o
obstojeci tekstualni praksi, dasiravno je poskrbel za slovenske primere ostalih pe-
sniSkih vrst in zvrsti v svoji antologiji Cvetje slovenskega pesnictva (Trst, 1850).

Pojem parodija umesti Macun najprej v kontekst razpravljanja o zgodovinski
genezi tragedije, komedije in satire, o izstopanju teh vrst iz ritualov Dionizovega
(Bakhovega) kulta (str. 20-26). Komedija mu je parodija tragedije: njuna »izvanj-
ska forma« je skupna, le da je javno Zivljenje, ki je predmet tragedijskega pred-
stavljanja, v komediji degradirano (»trulost i niStetnost sada$njosti doti¢ne prama
proSastju«, 20). Macunova misel poloZi parodijo implicitno v histori¢ni niz izsto-
panja iz svetosti in mitske totalitete, saj postavlja razmerje preteklost — sedanjost v
homologijo s parom tragedija — komedija.

Kratko krasoslovje se ne ukvarja le z genezo parodije in travestije, z njuno vple-
tenostjo v sestopanje iz mitskega sveta, ampak se Se bolj temeljito posveca njuni
uvrstitvi v Zanrski sistem, definiranju njune zgradbe in nacina preoblikovanja pre-
dloge, tipologiji estetskih osnov motivacije za parodiranje in nameram teh dveh
medbesedilnih vrst. Naslednji poetologov korak v »razvrievalnem besnilu«, zna-
Cilnem za retori¢no oziroma klasi¢no literaturolosko paradigmo,'® je usmerjen v
podrobnejSe razlocevanje satire od obeh medbesedilnih Zanrov. Satira v SirSem
smislu mu je krovni pojem za satiro v ozjem smislu, parodijo in travestijo. Krite-
rij razlike med sorednimi Zanri je tu predmet predstavljanja: parodija in travestija
merita strogo na pesni$tvo (njun predmet so torej, Ze obstojeca verba), satira pa se
ukvarja s pou¢nimi ali vzgojnimi predmeti (res), torej je ne zanima literatura in
njeni nacini predstavljanja. Skupna je vsem trem tipom satire po Macunu njihova
estetska motiviranost. Satira, parodija in travestija nastajajo iz dveh inherentnih psi-
holoSkih nagibov, povezanih tudi z razli¢nimi karakteroloSkimi tipi. Prva mozZnost
za satiro in parodijo je po Macunu ¢lovekova »vesela ¢ud«, ki tudi v najresnejSih
re¢eh najde kaj smeSnega. Drugi estetsko—psiholoSki tip motivacije za satiri¢ne,
parodicne in travestijske tekste pa je ¢lovekovo odzivanje na konflikt med stvarnim
(zunanjim) svetom in subjektivnim (notranjim), prirojenim idealom. Medtem ko se
satirik spoprijema z napakami sveta glede na ideale resni¢nega in moralnega, pa
parodist — kot sledi iz Macunovih zastavkov — reagira na podoben konflikt njego-
vih notranjih estetskih idealov z napakami in pomanjkljivostmi obstojecih besedil,
torej na estetskem podrocju.

Gimnazijski profesor je s to sistematizacijo vpet v razsvetljenski in Ze tudi ro-
manti¢ni miselni horizont. Njegova razlaga dveh vrst nagibov za parodiranje (ve-
sela Cud, ki v vsem vidi smesno; Sibanje napak, ki ne ustrezajo subjektivnim idea-
lom lepega, dobrega in resni¢nega) se ujema s predpostavkami, na podlagi katerih
je, po Goethejevi odmevni ataki na prostaStvo parodije, prislo do delitve parodij

vzporednica poetike Josefa JUNGMANNA (Slovesnost aneb Sbirka prikladi s kratkym pojednanim
slohu, 1820).

"®Roland BARTHES, Retorika Starih: Elementi semiologije (Ljubljana: SKUC in FF, 1990),
93-99.
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na zabavne (Cisto komicne, trivialne) in kriti¢ne oziroma satiri¢ne, katerih literarna
vrednost naj bi bila vija.!” Pojmovanje parodije kot posebne vrste satire, torej kot
tudi didakti¢nega Zanra, ki sluzi kritiSki korekciji (slovstvenih) zablod, posmehlji-
vemu javnemu izpostavljanju slogovnih odstopanj od ob¢ih konvencij naravnosti,
dobrega okusa, primernosti in skladnosti, se uveljavi v razsvetljenstvu (npr. pri
Fuzelieru 1. 1731, Floeglu 1788 in Eschenburgu 1783); kot orozje, ki nastopa v
imenu njegove racionalne ideje univerzalnega reda, je parodija tudi estetsko legiti-
mna (po Horacovem satiricnem nacelu Ridentem dicere verum quid vetat?), e pa
sluzi zgolj zabavi in sprevracanju v sme$no, dobi pec¢at manjvrednega Zanra, ki ne
sodi drugam kot v trivialno literaturo.'® Macunova misel se sicer giblje Ze v ro-
manti¢nem okviru, ki idealitete, v imenu katere satira §iba stvarne pomanjkljivosti,
ne postavlja ve¢ transcendentno (kot je bilo v navadi vse do konca 18. st.), am-
pak v subjektiviteto romanti¢nega individua — tako kot Friedrich Schlegel;'® kljub
temu pa bi Alan Wilde macunovsko pojmovanje satiri¢nega parodi¢nega posmeha
verjetno krstil za »mediativno ironijo« — tj. tisto vrsto ironije, ki verjame v to,
da poseduje metafizi¢no vrednostno osnovo za kritiziranje tuje besede in da obstaja
diskurz, ki lahko reprezentira resnico, lepoto in dobroto.*”

Macun je prispeval prvo slovensko definicijo parodije in travestije; ta temelji
na elementih, ki jih je izoblikovala poetiSko-retori¢na tradicija Aristotela, Horaca,
Kvintilijana, Scaligerja, Boileauja idr. Novej$i besedilni model (oblika — vse-
bina) je pri Macunu e mo¢no zaznamovan z aristotelskim pojmovanjem (iz Poe-
tike in Retorike) komi¢no ucinkujoe neskladnosti med (malenkostnim) predmetom
in (prenapihnjenim) na¢inom predstavljanja oziroma med znacaji, dejanji in dik-
cijo. Kratko krasoslovje ohranja tudi prvino inverzije resne predloge v sme$no, ki
Jo je tradiciji opredelitev parodije prispeval 1. 1561 v Poetices libri septem Julius
Scaliger (parodija je pesem, ki resno besedilo sprevrata v sme$no). V slovenski
prostor je Macun lansiral poleg tega $e notori¢no simetri¢no protistavo parodije
in travestije, ki jo je v praksi in programsko nakazal Ze baro¢ni klasicist Nicolas
Boileau z »novo burlesko« (Le lutrin, 1674), uperjeno proti Scarronovi travestiji,
uveljavil pa razsvetljenski enciklopedizem. Podlaga te simetrije je preprost model
medbesedilnega preoblikovanja predloge (ki ni nujno le resno posami¢no delo, am-
pak tudi kak$na resna literarna vrsta!) — prenos oziroma substitucija (ohranjanje
enega dela predloge ob zamenjavi drugega z novim, ki z ostankom ni skladen).”!
Macunovi definiciji sta torej tak$ni:

Travestija (trans-vestir) je pesmotvor, u kojem se od gdekojeg ozbiljna pesmotvora imajuceg
moZda nadutih svojih stranah predmet sme$nim ili Saljivim naCinom predstavlja; tako je Blu-

""Winfried FREUND, Die literarische Parodie (Stuttgart: Metzler, 1981), 3-5.

8], v. STACKELBERG, n. d., 204-208; W. FREUND, n. d., 3-5; E. ROTERMUND, n. d., 19-20.

"W, FREUND, n. d., 19.

“Alan WILDE, Horizons of assent: modernism, postmodernism, and the ironic imagination
(Baltimore in London: Johns Hopkins UP, 1981).

I ARISTOTELES, Poetika (Ljubljana: CZ, 1982), 61-64, 98-99; isti, Retorika (Zagreb: Naprijed,
1989), 180. O Scaligerju, Boileauju in enciklopedijskih definicijah gl. n. d. STACKELBERGA,
ROTERMUNDA in FREUNDA ter Gérarda GENETTA, Palimpsestes: la littérature au second degré
(Pariz: Seuil, 1982), 17-19, 26, 151-161.
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mauer Eneidu travestirao; ¢in dakle ostane isti, al se pradstavlja /sic!/ samo Saljivo.

Parodija pako (para — polag, ode — pesma), jest onaj pesmotvor, koji se derzi forme ozbiljnog
kojega pesmotvora, do¢im mu se podlozi ¢in smeSan; i u tom smislu biahu, kao §to bi gore u
par. 14 br. II receno, starije gercke komedije parodije od tragedijah, osobito je pako Aristofanes
Euripida poradi toga, §to se je puku u dramati¢nih delih laskao i prilizivao, $aljivim na¢inom
Sibao i parodirao.

Netreba pako, da se pojedino i opredeljeno koje delo tako predstavlja; nego pesnik moze misliti si
formu najshodniju od gdekoje versti pesni¢tva, n. p. od Zalostinke, od dram. ili pripovedajuceg
dela, i ovu onda Saljivim naCinom izvesti; takvoga je izvora 'Dervi§’ od Guéeti¢a, ili kao $to
mnogi — i €ini se da ve¢im pravom — kazu, od Step. Gjorgji¢a (okolo g. 1630), takvoga 'Suze
Marunkove’ od Ig. Gjorgjica. (26)

Josip Grilanc je 1. 1893 v razpravi Kaj je smesno* poglobil estetsko-filozofske
osnove za Klasifikacijsko umestitev parodije in travestije med vrste komicnega.
Njegov spis sicer ni izviren; avtor priznava, da se opira na poetiko CeSkega prerodi-
telja, jezikoslovca in literarnega zgodovinarja Josefa Jungmanna (Slovesnost, 1820)
in na herbartovsko formalno estetiko praskega profesorja filozofije Josefa Durdika
(1837-1902), ter iz njiju ponekod razvidno citira; toda bistveni segmenti njegove
razprave so plagiatska kompilacija formulacij (o smeSnem, razmerju med subjek-
tom in komi¢nim objektom, vrstah komike, parodiji in travestiji) iz Durdikove Splo-
$ne estetike.> Toda kljub neizvirnosti in kompilatorski naravi spisa gre vendarle za
pojmovanja, ki so bila namenjena slovenskemu ob¢instvu (tj. razmeroma ozkemu
krogu bralcev MahniCevega Casopisa) in so se tudi predstavljala kot samostojno
slovensko razmiSljanje. Vsekakor pa so simptomati¢na za starejSe razumevanje pa-
rodije; ne nazadnje tudi zato, ker so poetologi, zlasti Solski, ki so nacelo imitacije
(vzorovanja) Castili v pesniStvu, tudi svoja razpredanja klasifikacijskih sistemov v
marsi¢em gradili na posnemanju tradicionalnih miselnih vzorcev in njihovem vari-
iranju.

Medtem ko je Macun svojo rezerviranost do poeticnosti parodije in travestije
izrazal posredno, z njuno uvrstitvijo v satiri¢no, didakti¢no, nefisto in prozaizi-
rano zvrstno zmes, ju Grilanc s svojim razvr§¢anjem precej bolj eksplicitno izloc¢i
iz obmocja estetskega. Ker sta parodija in travestija komi¢ni, nista in ne moreta
biti lepi; komi¢no zanj namre¢ sploh ne more biti estetsko, saj je »del grdobe —
toraj ni lepo« (str. 433, pod¢. J. G.). Grilanc sprejema negativen, diskrimi-
nacijski estetsko—eti¢ni in socialni odnos nosilcev vi§je kulture do komic¢nega (ki
da je grdo, socialno in eti¢no nizkotno) in mu daje v Rimskem katoliku e re-
presivno moralisti¢no, Solsko konotacijo prepovedanosti, tabuiziranosti (»Ze $olski
otroci sklonijo glavo na klop, ako jim uhaja smeh«, 433). V duhu Herbartove in
Zimmermanove formalne estetike, ki estetskosti ni pripisovala niti samemu ume-
tnostnemu objektu niti sprejemalni psihologiji empiri¢nega subjekta, ampak jo je
iskala v njunem odnosu, je njegovo loevanje komi¢nega od smeSnega: sme$no
je Sele tisto, kar komic¢no, ki je le izrazna potenca objekta, udejanja (izzove smeh
sprejemajocega subjekta).

“Josip GRILANC, Kaj je smeSno (razprava), Rimski katolik V (1893), 421-436.
HJosef DURDIK, Vieobecnd aesthetika (Praga, 1875), § 70, 359-371.
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Komiko opredeljuje Grilanc (s plagiiranjem Durdika) tako kot vecina filozofov,
ki so se po Aristotelu ukvarjali s to problematiko. Kljucen je pojem nasprotja, ki v
retori¢no—poetiski tradiciji doloca tudi bistvo parodije in travestije, kot smo lahko
videli v Macunovih definicijah. Komi¢no so definirali filozofi na podlagi nasprotja
(1) med pri¢akovanim in dejanskim (npr. L. Kant, Jean Paul Richter, J. Volkelt) ter
(2) med vi§jo opazovalCevo in niZjo opazovancevo v(r)ednostjo (vecvednostna in
ve¢vrednostna distanca do komic¢nega objekta pri Aristotelu in Hobbesu), pa tudi s
(3) kategorijo nenevarne, neekscesne grdote oz. hibe, ki vzbuja poseben Custveni
odnos (Aristotel). Navedek iz Durdikove estetike, ki je Grilancu izhodisce, definira
komicno kot »pogreSek zoper zakone naSega razuma«; nasprotje, ki je tradicio-
nalni vzvod komi¢nega, ima pri tem CeSkem estetu izrazite kognitivne, racionali-
sti¢ne razseznosti — smesno je tisto, kar se ne sklada s kognicijskimi kodi oziroma
konvencijami. Njegova definicija ima v delu, ki govori o odnosu opazovalca do po-
java (nacelo distance, Custvene neprizadetosti, nevmeSanosti in razloCenosti, vecje
vrednosti), znatne sledi znamenitega Aristotelovega pojmovanja smesnosti kot »po-
seb/nega/ odtenka grdega«, kot »vrst/e/ popacenosti ali grdobije, ki ne povzroca
bole¢in ali $kode«.”

Durdikova definicija vzpostavlja Grilan¢evemu kompilatorskemu pisanju okvir,
ki ima izrazito pragmatske implikacije, izpeljane iz Aristotelove Poetike: komi¢no
opredeljuje posebna vrsta oziroma tip u¢inkovanja na naslovnika, njegovo posebno
razmerje do objekta. »PogreSek« namre¢ »ne vzbuja ni bolesti, ni straha, ni studa«;
razmerje sprejemalca je varna distanca. Grilanc jo v nadaljnem izvajanju, v kate-
rem citiranje utajuje in ga prepleta z lastnimi formulacijami, podrobneje razcle-
njuje: pritrjuje konsenzu, da je »bistvo komi¢nega /. . ./ nasprotje« (422) in da
»moramo bolje vedeti (vse pod¢. J. G.)«, za kaj gre, kot objekt naSega posmeha
(423, 424). Njegova definicija sme$nega spominja na interakcijske teorije meta-
fore (spajanje pojmov »dveh oddaljenih nasprotij /. . ./ v soglasje« prek poljub-
nega »znaka« oziroma atributa); smesno se od metafore razlikuje po naslovnikovem
spoznavno—Custvenem staliS¢u oz. odzivu — gre ravno za neprizadeto distanco in
vi§jo vednost opazovalca od smeSnega predmeta, za to, »da nasprotje bolje razu-
memo nego nositelj smeSnega (ali komicni objekt)« (424).

Ker parodijo in travestijo uvrsti Grilanc po Durdiku med glavne vrste »nezno«
ali »surovo« komic¢nega (dovtip, karikatura, parodija, travestija, satira, ironija, hu-
mor), tudi zanju veljajo temeljne dolo¢nice smeSnega: sta »del grdobe«, v njiju
se spajajo nasprotja, u¢inkujeta pa tako, da naslovniku omogocita neprizadeto dis-
tanco, varen obcutek viSje vednosti od predstavljenega smesnega objekta in s tem
kognitivno primerjanje nasprotujocih si pojmov ali atributov.

Tako kot razsvetljenci, Schiller in Macun, tudi Grilanc (oz. Durdik) vidi spe-
cifiko satire v njeni tendenc¢nosti, v njenem hotenju, da bi s sredstvi komike? iz-
boljSala neustrezno stvarnost, druzbene in moralne zlorabe in razvade: satira pre-
tirava, da bi postale te napake bolj razvidne. Parodijo in travestijo avtor skupaj
s karikaturo implicitno uvr$¢a tudi med sredstva satire, nima pa ju — tako kot

*Poetika, 68 (5. pogl.).
“Tu se avtor zaplete v napako kroZnega definiranja: satiro, ki mu je vrsta komike, opredeljuje
S pomocjo komike.
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Macun — za njeni podvrsti (»Satira karikuje, paroduje in travestuje«, 428); to je
pomemben namig v smer pojmovanja, ki locuje druzbeno— in stilnosatiri¢no funk-
cijo parodije.

Grilanceva izposojena razmisljanja o parodiji se razlikujejo od Macunovih tudi
(1) po drugatnem modelu besedila, v katerem pa prav tako formulira Ze kar aksi-
omatsko komi¢no nasprotje, (2-3) po tem, da mu medbesedilno navezovanje impli-
cira tudi selektiven odnos do besedilnih predlog (Grilanc za razliko od Macuna ne
omenja stilnih ali generi¢nih vzorcev za parodiranje); v duhu Herbartove in Zim-
mermannove estetike je tudi Grilantev — sicer rudimentaren, poenostavljen —
(4) opis subjektovega sprejemalnega odzivanja na parodijo, psihologije bralevega
medbesedilnega primerjanja:

Parodija vzame iz slavnega in znamenitega umetniSkega dela le njegove zunajne, postranske
znake in jim pripoji nekaj malenkostnega ali recimo vzeme njegovo zunajno obliko in jo na-
polni s tujo vsebino /. . ./ Podlaga in v¢inek parodije sloni najve¢ na nesoglasji med obliko
in obsegom (pod¢. J. G.). A zahteva se $e nekaj: moramo zopet nekaj vedeti, nekaj razumeti.
Ta oblika je prej krila boljo vsebino, sedaj obe vsebini — prej$njo in sedanjo v svojih mislih
primerjamo. Oblika je ob¢na, ki veZe prvo in drugo vsebino, toda nasprotji obojih se odbijati.
(427-28)

Za zglede tega, kako se parodija polas¢a »znakov Cesa velikega in jih nadeva
malemu«, navaja za Durdikom Batrihomiomahijo (parodijo /liade), Jana z Hvézdy
»pesem o Skornju« (parodijo Schillerjeve Pesmi o zvonu) in parodijo »k pesmi«
Jamica tiha: oblika v njej ostane, vanjo pa »se povije tuja vsebina: oslova smrt./. . ./
Le pet besedij je spremenjenih — in vsebina je druga.« (428)%

Avtor pod¢rtava najmanj izvirne misli o parodiji, tj. topi¢ni poetiSki koncept
kontrasta oz. neujemanja med ohranjeno obliko predloge in njej tujo vsebinsko
napolnitvijo, ki s svojim sproS¢anjem smeha uvr§ca parodijo med komicne vrste.
Izvor besedilnega modela, ki je bil podlaga Macunovim poetiskim tezam o paro-
diji/travestiji, je bil starejsi kot viri esteta s konca stoletja — aristotelski in retori¢ni
(razlikovanje dejanja, znacajev, dikcije, misli; opozicija reci in besed o njih). Od
zaCetka 18. st. dalje so skusali poetologi ubesediti razglasja parodijskih in trave-
stijskih besedil tudi z drugimi pojmovnimi dvojicami, npr. stil — predmet, forma —
vsebina, stil — ideja, jezik — stvari, dikcija — snov, izrazi (terms) — predmet,
stil — snov. Grilanc pa jih je na Slovenskem formuliral prvi (¢eprav s tihotap-
stvom tujih idej!) ravno z novejSim parom »oblika — obseg/vsebina«, ki je pri
Nemcih nadomestila starejSe dvojice (npr. Floeglov Schreibart — Sache) Ze z A.
W. Schleglom in Goethejem 1. 1836.%7 Predpostavke za ta par je vzpostavila post-
descartovska filozofska tradicija s svojim dualizmom; prvotno so obliko in vsebino
pojmovali izrazito sovisno, korelativno.2® Sele v literarnoteoreti¢nih priro¢nikih, ki
so izhajali iz poprepros¢ene duhovnozgodovinske ali pozitivisticne metodologije, je

07 zadnjim zgledom pravzaprav opise Grilanc postopek osnovne vrste prenosno-zamenjevalne
parodije — kontrafakture.

"Wolfgang KARRER, Parodie, Travestie, Pastiche (Miinchen: Fink, 1977), 52-54.

*Janko Kos, Morfologija literarnega dela (Ljubljana: SAZU in DZS, 1981), 50-57.
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priSlo do dualistiéne dogme, ki je vsebino (motivi, teme, ideje, fabula, snov) in
obliko (zgradba, stil, figure, metrika) obravnavala lo¢eno in neodvisno od teksta.

Vendar pa Grilanc medbesedilne zgradbe in preoblikovanj pri parodiji in trave-
stiji ne opisuje le s to ohlapno, neprecizno dvojico, ampak seZe tudi po natan¢nejSih
instrumentih (prvine vsebine in njihovi atributi, motivacije ali »nagibi« oseb za de-
janja). Njegove definicije, ki so skoraj dobesedno prepisane iz Durdikove estetike,
implicirajo selektivnost parodi¢nega predstavljanja predloge: znacilnosti, po Gri-
lan¢evo »znaki«, ki jih parodist jemlje iz predloge, so le postranske in zunanje; ne
gre torej za povzemanje celotne forme, nacina predstavljanja, kot beremo Se pri
Macunu. Grilanc je v zelo elementarni obliki orisal tudi psihomehanizem medbe-
sedilne recepcije: na podlagi oblike, ki je predlogi in parodiji skupna, primerja
bralec v mislih njuni razli¢ni vsebini.

Znak starejSega teoretiziranja je pri Grilancu tudi to, da po Durdiku opisuje
travestijo v simetri¢ni opoziciji s parodijo: obe sprevracata, profanizirata eti¢ni in
estetski vrednostni sistem predloge (»sveto sprevrne v opolzlo, vzviSeno v nizko«);
medtem ko parodija jemlje »zunajno obliko«, se travestija zanjo »ne meni«; paro-
dija izbira le »postranske znake« iz »slavnega in znamenitega umetniskega dela« in
»jim pripoji nekaj malenkostnega«, travestija pa si »odbere njegovo vsebino, pusti
jej znane in glavne Crte, osebe, dogodke, imena — toda preobrne je v komicne«
(428). Travestija po Grilancu vzviSeno vsebino (izraz meri v tem sobesedilu oci-
tno na prvine zgodbe: osebe, imena, dogodke) »pokrije z malimi znaki«, z ma-
lenkostnimi atributi, ki so ji neustrezni. Ta opis je kljub shemati¢nosti e danes
razmeroma prikladen, ¢e pomislimo na Robovo travestijo Deseti brat, ki iz slavne
in znamenite (kanonizirane) Jurci¢eve predloge prenasa zgodbo, njene prvine (lite-
rarne like, dogodke) in njihova imena, a jim namesto atributov izjemnosti, vzorno-
sti, vzviSenosti daje komi¢no znizane (povsakdanjene) in bagatelne lastnosti — npr.
v opisih, karakterizaciji, familiarizirani ¢asovnoprostorski posodobitvi, motivacij-
skih sistemih. Prav na eti¢no znizanje motivacije opozarja tudi Grilanc: travestija
»na mesto velikih in dostojnih nagibov postavlja navadne, malenkostne« (428). V
ozadju te opazke je Se aristotelska shema razli¢nih eti¢nih in socialnih ravnin zna-
Cajev in njihovih dejanj, ki jo njegov necitirani vir podrobneje predstavlja.>

Za naSo dana$njo izkusnjo, prevladujoe mnenje o humornosti in zabavnosti tra-
vestije in o parodiji kot subverzivnem ali vsaj satiricnem Zanru je videti dokaj
izjemna Grilanceva (=Durdikova) trditev, da »travestija ve¢ Skodi izvirniku nego
parodija«, ker da »parodija Siri slavo originalne oblike, travestija pa sega z opolzlo
roko tudi po vsebini« (420). Toda Grilanc se v tem staliS¢u ujema s klasicisti¢no
poetiko, ki je od Nicolasa Boileauja naprej ravno tako vi§je cenila parodijo, ker
da je ohranjala visoki stil in imela urejeno in zaokrozeno zgradbo; zavracala pa je
travestijo (vzorec zanjo je bil Scarronov Virgile travesti, 1648-59), ki je bila kot
Zanr manj disciplinirana, prozai¢na, napisana v burleskni meSanici stilov, s teznjo

2V Poetiki (2. pogl., str. 63) namre¢ lo¢i ARISTOTEL dvoje moZnih predmetov posnemanja, ki
s0 v dramatiki »ljudje v njihovih dejanjih« — ljudje so »ali plemeniti ali nizkotni«; do dramsko
Ze predstavljenih znacajev imamo tri razli¢ne odnose: ob¢udujemo boljse od nas, zaniCujemo
slabSe in sofustvujemo z enakimi.
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k nizkemu, vulgarnemu in trivialnemu.*

2.3  Parodija v literarni dinamiki (novejSa pojmovanja). Literarna veda, ki si
v odnosu do svojega predmeta (literature) lasti metaraven, je sama Se kako vple-
tena v literarne procese. To je razvidno v stilni obarvanosti literarnovednih spi-
sov, ki jih stimulirajo socasni literarni in esejisticni jeziki, v kompoziciji njihovih
zgodb, ki niso gluhe za njim sodobne knjiZzevne zanre, v samih predstavah o bistvu
literature in vrednotenju njenih besedil, ki jih navdihuje tudi konjunkturna knji-
zevniSka 'metafizika’. Tako kot so npr. za spise Ivana Prijatelja odlocilni stil in
vrednostni sestavi moderne, za Avgusta Zigona pa beseda in duh simbolizma ter
ekspresionizma, je verjetno literarnovednemu uspehu oz. rehabilitaciji parodije od
konca Sestdesetih let dalje botrovala literarna atmosfera modernizma, neoavantgard
in postmodernizma, ki je v besedovalni obtok afirmativno in apologetsko lansi-
rala koncepte, kot so ’prelom s tradicijo’, "demitizacija’, 'destrukcija okostenelih
form’, "dinamizem’, 'montaza’, "konstrukcija novega iz starega gradiva’, 'literarna
in druzbena revolucija’, 'negativna estetika’, 'negacija’, ’ironija’ oziroma 'metafik-
cija’, ’avtorefleksija’, 'igra’, ’intertekstualnost’, ’citatnost’ ipd.

V 20. st. je parodija dvakrat stopila v sredi§Ce zanimanja literarnih znanstve-
nikov — v Casu ruskega formalizma in Bahtinove »metalingvistike« (teorije dia-
logizma) ter v obdobju neoavantgard, modernizma in postmodernizma. Parodija
ni bila deleZzna afirmativne pozornosti le kot sam po sebi zanimiv predmet preu-
Cevanja, temvec celo kot (implicitni) razlagalni model. Ruski formalisti so z njim
sprva interpretirali simo estetskost, 'bistvo’ literarnosti, recepcijo besedil in estet-
ski dozivljaj (potujitev, razgaljanje postopka), nato pa razvojne procese v romanu in
literaturi nasploh (avtomatizacija — deavtomatizicija, kanonizacija — dekanoniza-
cija) in vplive; parodija jim je postala »konstrukcijsko nacelo literarne zgodovine«
(L. Hutcheon).?" Mihailu Bahtinu in VoloSinovu, predhodnikih poststrukturalisti¢ne
semiotike in teorije medbesedilnosti, je bila parodija poleg stilizacije najvidnejSa
manifestacija »dvoglasne besede«: ob njej se je dalp pokazati, kako se komunika-
cijsko dejanje v sporocanjski verigi aktivno odziva na obstojeci verbalni kontekst,
ga integrira kot spodnjo plast svoje izjave in jo palimpsestno opremi z vredno-
stnimi konotacijami.*? Sodobni teoretiki so parodijo vkljucevali v svoje definicije
novih literarnih smeri, Zanrov in tehnik, zlasti postmodernizma, intertekstualnosti
in metafikcije.**

Tudi na Slovenskem lahko odkrivamo simptomatiko teh procesov: rehabilitacije
parodije kot Zanra, njene uporabe za razlago evolucijskih procesov (B. Paternu) in

OKarel KREICT, Heroikomika v basnictvi Slovanii (Praga: Nakladatelstvi CAV, 1964), 21-26.

Y0 razlagalni vlogi parodije pri formalistih gl.: Jurij STRIEDTER, Zur formalistischen Theorie
der Prosa und der literarischen Evolution, Texte der russischen Formalisten, I, ur. 1. Striedter
(Miinchen: Fink, 1969), 39-43; Aage A. HANSEN-LOVE, Der russische Formalismus: Methodo-
logische Rekonstruktion seiner Entwicklung aus dem Prinzip der Verfremdung (Dunaj: Verlag der
OAW, 1978), 199; Linda HUTCHEON, A theory of parody, 36.

“Gary Saul MORSON, Parody, history, and metaparody, Rethinking Bakhtin, ur. G. S. Morson
in C. Emerson (Evanston: Northwestern UP, 1989), 64-67.

Prim. Linda HUTCHEON, A theory of parody; Margaret A. ROSE, Parody/meta-fiction (Lon-
don: Croom Helm, 1979); ista, Parody/post-modernism, Poetics XVII (1988), 49-56.
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za opis ter inavguracijo nove literarne smeri, ludizma (T. Kermauner). Za novej-
Se teoretiziranje je poleg tega v primerjavi s starejSim znacilno $e, da razsiri njen
pomen, da opis medbesedilnih preoblikovanj predloge sloni na bolj raz¢lenjenem,
nedualisticnem modelu besedila, da so v ospredju zanimanja njene literarne (evolu-
cijske, refleksivne) in druzbene funkcije, predvsem pa dejstvo, da iz marginalnega
mesta v atemporalnih poetoloskih razvrstitvah opravi zmagoviti pohod v tempora-
lizirano razumevanje literature in v sredi$¢e njenih razvojnih procesov ter smeri.

2.3.1 Preden se lotim komentiranja Paternujevih in Kermaunerjevih spisov, ki
zaznamujejo zakljucek 'zgodbe o uspehu’ parodije, moram vsaj porocati o obdobju,
ki je vmes, med starejSim pojmovanjem Grilanca in novejSimi pristopi Paternuja,
Kermaunerja in drugih. V njem ni najti kak3nih bistveno novih teoreti¢nih prvin,
zato pa je prispevalo h kritiski in literarnozgodovinski evidenci nad nekaterimi slo-
venskimi parodisti (Levstik, Mencinger, Rob, Feigel, Kurnik) ter odprlo vrata v
nove kontekste za razumevanje parodije. Jakob Kelemina je parodijo in travestijo
tako postavil v okvir razpravljanja o tem, kako lahko ista snov u¢inkuje razli¢no,
Ce je delezna »posebnega stilisticnega pod¢rtavanja«: z »izkrivljenjem bistvenih po-
tez v prvotni podlagi« lahko doseZe avtor komi¢ne ali satiri¢ne u¢inke.** Opozoril
Je torej na stilisticno deformacijo, ki je pomemben element v sodobnih definicijah
parodije. Bozidar Borko in Lino Legi$a sta v Robovi knjigi parodij in travestij v
I. 1938 in 1939 prepoznavala takSen novum v slovenski knjizevnosti, da sta za-
Cutila potrebo, da v svojih kritikah bralcem postreZeta s posploSitvami oziroma s
Sir§imi okviri za umestitev Robovih besedil.*> Borko je priskrbel dokaj natanten
opis Robovih postopkov travestiranja, ki se kljub zgosceni obliki ne zadovolji s
preprosto in staro formulo travestiranja (’ohranitev vsebine v komicni preobleki’).
Tudi v nekaterih vidnejSih novejsih delih lahko, podobno kot v Borkovi kritiki,
beremo, da je tendenca travestije ve¢inoma neskodljiva, zgolj razvedrilna, manj sa-
tiri¢na in kriti¢na od parodije, da je travestija »8aljiva« prilagoditev (anti¢ne, znane
in stare) »fabule« novim Zivljenjskim razmeram (uCinek familiarizacije: travestist
Rob je »v splo§nem dogajanje in osebe moderniziral«), da se igra s fabulo, vanjo
vnaSa anahronisti¢ne realije in besedovanja, ohranjenim osebam pa zniZuje in po-
sodablja lastnosti, karakterizacijo, motivacijske sisteme (Rob je »dal zapletljajem
sodobne vzroke, poloZil v govore svojih junakov aktualne izjave, namigavanja in
dovtipe«).*® Borko je v tej zvezi tipologiziral dve vrsti komike — eno, ki je ve-
sela in vedra (vanjo spada Rob), in drugo, v Kateri je komika le sredstvo moralnega
patosa (satira, ironija, sarkazem). S tem je opozoril na raznolikost pragmatskih eto-
sov, ki so na delu v burlesknih in satiri¢nih parodijah. LegiSa je v svoji kritiki prvi
na Slovenskem parodijo/travestijo izvil iz primeZza apriorne vrednostne degradacije
znotraj poetiskih klasifikacij (parodija kot nizek, komi¢en Zanr) in — sicer dokaj
impresionisti¢no — formuliral nastavek za njeno imanentno aksiologijo (travestija
mora biti izvirniku enakovredna, kar lahko odtehta s svojo duhovitostjo).

“Jakob KELEMINA, Literarna veda: pregled njenih ciljev in metod ( Ljubljana: Nova zaloZba,
1927), 42-43.

BV oop. 3 n. d.

“prim. E. ROTERMUND, n. d., 23; W. KARRER, n. d., 73, 114, 181-189; G. GENETTE, n. d.,
68-69, 157-161.
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Sodobnej$a pojmovanja komicnega in s tem tudi parodije in travestije so prila
na Slovensko Ze spod kritiSkega peresa Josipa Silca v oceni Feiglove knjige humo-
resk Na skrivnostnih tleh, Ceprav so pomeSana Se s stereotipno simetrijo parodije in
travestije ter s tradicionalnim dualizmom vsebine in oblike.’’ Njegove formulacije
so zelo blizu nekaterim osnovnim tezam Tinjanova in drugih ruskih formalistov ter
za njimi tudi Casovno ne zaostajajo dosti. Razlog za to je v njihovem skupnem
filozofskem viru, v Bergsonovem eseju o komi¢nem (Le rire, 1900). Za Tinjanova
Jje »bistvo parodije v mehanizaciji dolocenega postopka«, v tem, da ga prikaze kot
okorel, postvarel, neZiv mehanizem.*® Pojem mehanizacija, ki ga navaja tudi Silc,
je vpeljal ravno Henri Bergson, katerega misel o tem, da smeh vzbuja tisto, kar v
nasprotju s stalno in notranjo, imanentno spremenljivostjo vsega bivajocega in poj-
mov zaostaja (in je nekaj okorelega, nezivljenjskega in izpraznjenega), je Tinjanov
poznal.*

Silc bistvo komiénega opredeli torej s pojmi iz Bergsonovega Eseja o smehu:
mehanizem, ponavljanje, avtomatizem. Primer za elementarno obliko komi¢nega je
po Sil¢evih uvodnih razlagah v mehaniéni skanziji, recitatorskem poudarjanju me-
tricne shematiziranosti besedil. Takole pa povzema Bergsonovo teorijo komi¢nega
in z obCega takoj preide na posebno obliko komi¢nega, na parodijo:

Bistvo komi¢nega je po Bergsonu mehanizem Zivljenja v kontrastu z gibljivostjo, ki jo pritaku-
jemo od njega, zato obraca humorist naso pozornost na okorelost materije, ko gre za duSevni
pomen, bodisi da pod¢rtava avtomatizem telesa in znacaja ali mehanizem v dejanjih in jeziku.
/.. ./ Ko so bili Grki siti sve¢ane Iliade, je nastala Batrahomiomahija, ki opeva boje misi z Za-
bami v stilu vzviSenega epa. Don Quixote je avtomati¢na marioneta po vzoru viteskih romanov.
Istotako je nastala parodija pravljic iz 1001 no¢i v 18. stol., da je naivne pravljice, ki se obracajo
na domisljijo, mehani¢no prestavila v lu¢ vsakdanjega razuma, v trivialnost.

V tem odlomku je parodija mehani¢na reprodukcija oz. prestavitev predloge,
ki — tako kot vsa komika — obraca naslovnikovo pozornost na okorelost mate-
rije: pod¢rtava, poudarja mehanizem v dejanjih in jeziku. Sintagma 'obracanje na-
Se pozornosti na’ je blizu formalisticnemu teoremu potujitve, ki prav tako usmerja
bral¢evo pozornost na obliko oziroma nacin izraZzanja. Implicitno je pri Bergsonu
in Silcu, pa tudi pri Tinjanovu navzoca heglovska duhovnozgodovinska perspektiva:
parodija in travestija sta izraz »potrebe, obrniti se proti doslej veljavni formi« (He-
gel, Vorlesungen iiber Aesthetik, 1835-38), nastajata v prelomnih obdobjih, ko se
nekdanje umetnostne vsebine in oblike iz¢érpajo in duhu ne nudijo ni¢ ve¢ zani-
mivega in skrivnostnega, za novo zgodovinsko obzorje zavezujolega.’’ Parodija
se odziva na dela, ki s svojim materialnim izrazom niso ve¢ ustrezna zgodovinski
gibljivosti duha, spremenljivosti Zivljenja, in so zato postala prezivela, avtomatizi-
rana, glede na vsakdanjost naivna in se jih je obCinstvo navelicalo. Obe izrecni
definiciji sicer ohranjata dualisti¢ne simetrije (parodija — travestija, stil/ton — do-

TJosip SiLe, Dom in sver XLII (1929), 5, 153.

®Jurij TINJANOV, Dostoevskij i Gogol'. K teorii parodii (1921), Texte der russischen Forma-
listen, I, ur. ). Striedter (Miinchen: Fink, 1969), 330.

A. HANSEN-LOVE, n. d., 201-205.

YOW. KARRER, n. d., 103-104.
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godek/dejanje), vendar pa vsebujeta poleg teorema o avtomatizmu $e dve novosti:
parodija po Silcu nastane s »principom mehani¢nega ponavljanja« (in ne posne-
manja, prenasanja, izbiranja ali ohranjanja) in se skupaj s travestijo uvr§¢a med
komicne tipe zavoljo preobleke in maske, zaradi njune sorodnosti karnevalskemu
kodu v ¢loveskem obnasanju.

232 Prav Siléeve kritiske marginalije predstavljajo vezni ¢len med starej$im in
novejsim pojmovanjem parodije. V Siléevi kritiki namre¢ poleg historisti¢nih im-
plikacij odkrivamo rudimentarne analogije teoriji ruskih formalistov. Njim v mar-
sitem sledi tudi v teh zadevah bolj elaborirana Paternujeva misel, a se navezuje 3e
na dognanja CeSkega primerjalnega literarnega zgodovinarja Karla Krej¢ija, kasneje
pa na Lotmanovo semiotiko. Boris Paternu se je parodiji posvetil dvakrat: prvi¢
I. 1968 v obseznem referatu za mednarodni slavisti¢ni kongres v Pragi (Struk-
tura in funkcija Jenkove parodije v razkroju slovenske romanticne epike), drugi¢
pa v predavanju Funkcija parodije v razvoju slovenske knjizevnosti 1. 19824 Ze
naslova obeh razprav, ki se v celoti posvecata literarnozgodovinski analizi parodij-
skih besedil (pred Paternujem se jim je le Se J. Gregori¢ v predstavitvi Kurnikovih
parodij),* opozarjata na to, da je v ospredju avtorjevega zanimanja zlasti funk-
cija parodije v literarnorazvojnih procesih: prva Studija se, podprta s spoznanji K.
Krejéija,* osredotota na vlogo tega zanra pri razkrajanju romanti¢ne epike in pre-
hajanju te vrste v nov slogovni sestav, v realistitno pripovedno prozo, druga pa
njeno funkcijo posplosi na tipologizirani opis evolucijskih »prelomov« v slovenski
knjizevnosti od srede 19. st. do modernizma 60. let 20. st.

Naslov prve razprave izdaja tudi bistveno drugafen model besedila, s kate-
rim opisuje Paternu tako zgradbo parodije kot njene transformacije predloge ter
medbesedilna razmerja do njene upodobitve. Namesto dualisti¢nega besedilnega
vzorca starejSega teoretiziranja (aristotelskega, retori¢nega ali duhovnozgodovin-
skega) sega Paternu po novejSem, monisticnem pojmovanju besedila kot strukture,
zgrajene iz veC ravnin, ki jih dolo¢a enotno konstrukcijsko nacelo oziroma »struk-
turalni zakon«. Prav zato iz njegovih opisov parodije skoraj v celoti izpade tradi-
cionalni dualizem: (1) koncept nasprotja med vsebino in obliko oziroma med pred-
metom in naCinom predstavljanja zamenja v definiranju parodije enoten »poglavitni
strukturalni zakone, ki se realizira v zgodbi, osebah, jezikovnem stilu in zgradbi
pripovedi — to je »parodistiCna inverzija, opravljena z zornega kota vsakdanje
Zivljenjske resni¢nosti«;* (2) namesto simetri¢ne opozicije med parodijo in trave-

“'Boris PATERNU, Struktura in funkcija Jenkove parodije v razkroju slovenske romanti¢ne
epike, Pogledi na slovensko knjiZevnost, 1. knj. (Ljubljana: Partizanska knjiga, 1974), 367-453;
isti, Funkcija parodije v oju slovenske knjizevnosti, /8. seminar slovenskega jezika, literature in
kulture: zbornik predavanj (Ljubljana: FF, 1982), 25-31.

Joze GREGORIC, Kurnikova parodija k pesmi Koseskega "Kdo je mar?", Razprave SAZU,
razred za filoloske in literarne vede, 6 (Ljublj ana, 1965), 36-68.

Velika zgodba' KREICUEVE monografije o heroikomiki je ravno sestopanje iz visokega ep-
skega sveta v prozaizirani verizem vsakdanjega Zivljenja. Na bolj specifi¢ni literarnozgodovinski
ravni je Krejcfju komi¢na pesnitev vmesni ¢len med romantiko in kriti¢nim realizmom (n. d.,
30-31).

B, PATERNU, Struktura in funkcija, 394.
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stijo, ki je v starejSem teoretiziranju temeljila na nasprotujocih si eti¢no—estetskih
in druzbenih konotacijah vsebine in oblike ter na enostavnem medbesedilnem raz-
merju (prenos, ohranjanje, zamenjava), vpelje Paternu razlikovanje na ravni stopnje
odvisnosti od predloge — parodija je glede tega svobodneja, travestija pa je bolj
vezana na dolo¢eno znano besedilo vsaj s svojo fabulo. +

Bistvo parodije mu je torej — tako kot npr. tudi Krej¢iju — inverzija, pojem, ki
se sicer veckrat pojavlja tudi v starejSi parodiologiji vsaj od Juliusa Scaligerja na-
prej; vendar pa je tu razumljen v smislu formalisticnega »konstrukcijskega nacela«,
ki obvladuje besedno gradivo v celoti. Gre za obrat predhodnega jezikovnega sloga
(besedisca, tropov, figur), tematike, motivike in zgradbe v njihovo nasprotje, kar
se v Jenkovem Ognjeplamtiu na celi vrsti primerov vidi kot zasuk iz vzviSenega
v pritlehno, prozai¢no, banalno, telesno, kot izpraznitev vi§je duhovne vsebine,
razvrednotenje oseb in dogodkov. Paternu bolj sklenjeno in izrecno od parodije
definira travestijo:

[Travestija/ tradicionalno literarno strukturo izprazni in formalizira do skrajnosti, z docela na-
sprotno Zzivljenjsko vsebino pa jo napravi za nesmiselno in sme$no. Ta postopek zajema vse plasti
dela sploh, od oseb, okolja in dogodkov pa do jezika. (400)

Opredelitev travestije se skoraj popolnoma ujema z njegovimi opazanji 0 paro-
diji: obe s pretiravanjem (hiperbolizacijo) formalizirata in praznita tradicionalno
literarno strukturo, jo uporabljata za nasprotno Zivljenjsko vsebino, kar povzroci
izgubo njenega smisla, relevantnosti, destrukcijo vrednostno-ideoloskih implikacij.

Ze v tej definiciji, kakor tudi v celotni razpravi, dolo¢a avtor parodijo z njeno
funkcijo v literarnem razvoju in njegovi dinamiki, ne pa s poskusi statitnega kla-
sificiranja v vrste komi¢nega ali satirinega in z aksiomi o njeni zgradbi. Paternu
Ze v prvi razpravi, Se bolj pa v drugi, afirmativno piSe o literarnorazvojni vlogi
parodije, ki mu je izrazito progresivna: sluzi namre¢ knjizevnemu novatorstvu in
emancipiranju pesniskega ter obCanskega subjekta. Xaj takega starejSe razmisljanje
o parodiji, ki Se ni naredilo kopernikanskega obrata v histori¢no in temporalizirano
izkuSnjo sveta, parodiji ni niti priblizno pripisovalo. V razpravi o Ognjeplamticu
je Paternu 1. 1968 dokazoval, kako Jenko z inverzijami toposov visoke roman-
ticne epike destruira njeno formo, prazni njeno vsebino, rusi zadaj stojeCe norme
in idealitete — z namenom, da bi si z osvoboditvijo od PreSernovega vpliva ter
od bremen tradicije in kanoniziranih norm, s katerimi so literaturo presojali nje-
govi sodobniki, ustvaril pogoje za inavguracijo novega literarnorazvojnega modela
(Casovno— in Zanrskostilnega, torej idejnotematskega in formalnega), ki gre onkraj
romantike proti realizmu.

Komic¢na pesnitev Ognjeplamti¢, ki v Casu nastanka razen v rokopisnih Vajah ni
bila niti objavljena in je zato ostala ravno v fazi »dialekti¢ne menjave Sol« (Tinja-
nov) brez odmeva, je z literarnoevolucijske optike Paternuju lahko postala kar eno
prelomnih mest, ki zavzema »mejno praznino med razkrojem romanti¢nega epa in
zatetkom realistiCne proze« (367) in predstavlja »hoteno opozicijo zoper predho-
dno pripovedno pesniStvo« (368), tako da ga lahko razlozimo Sele »ob ozadju /. . ./

N, d., 405-406. Takno razlikovanje ima tudi K. KREICI, Heroikomika, 52.
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treh vodilnih epskih struktur« med 1836 in 1855 (374).

Ce Stirinajst let je Paternu ta svoja opazanja in poglede na evolucijsko vlogo
parodije posplosil — na kar opozarja Ze naslov predavanja Funkcija parodije v ra-
zvoju slovenske knjizevnosti — in ilustriral $e z nekaterimi Jenkovimi in Salamuno-
vimi teksti. Izhaja iz nestrinjanja s stanjem, ki je zateklo parodijo po zaslugi Goe-
theja, Vischerja in dediCev idealistiCnega, elitniSkega in romanti¢no—klasicisti¢nega
pojmovanja: v hierarhiji literarnih Zanrov je parodija nizko, ima »mesto nesamo-
stojnega, odvisnega in pomozZnega zanra« (25). Paternu se izrecno opira le na
enega teoretika parodije, na Jurija M. Lotmana, ki v svojem znacCilnem ’tehnokrat-
skem’ semioti¢nem besednjaku pojmuje parodijo izrazito formalisti¢no, kot raz-
diranje strukturnih kliSejev, kot »laboratorijski Zanr«, ki $e ne postavlja nasproti
struktur novega tipa, ¢eprav razodeva tak$no intenco. Paternu se — tudi kot lite-
rarni zgodovinar, ki je Sel skozi Solanje v pozitivisticnem historizmu — ne more
sprijazniti s takSnimi asepti¢nimi, od druzbe, literarnega zivljenja, zgodovinskih
procesov abstrahiranimi pogledi, kakor tudi ne s »konservativnim« mnenjem, da
je parodija le »neke vrste zajedalec samostojnih, polnovrednih umetniskih Zanrov«
(25), mnenjem, ki ga je imel ocitno Ze E. T. Vischer, ko jo je izgnal med oblike
»izpeljane poezije«.*

Za razliko od Lotmanovega semioti¢nega besednjaka je Paternujevo literarno-
zgodovinsko-tipoloSko pisanje o parodiji nadahnjeno in navdahnjeno ne le s can-
karjevskim pojmovanjem literata »v areni Zivljenja«, ampak tudi z metaforiko lite-
rarnega in politicnega avantgardizma, ki so ju bili druzili ze ruski formalisti (lite-
rarna revolucija, boj, destrukcija). Parodija mu je literarnorazvojno in tudi druz-
beno ofitno napreden pojav,*” ki nikakor ne stoji v formalisticnem laboratoriju,
avtoreferencialnem eksperimentoriju literarnega sistema — nasprotno, na noge je
pomagala Stevilnim »literarnim revolucijam«.

Zanr parodije postavi Paternu iz nekdanje estetske margine v samo sredisce li-
terarnorazvojnih procesov: imenuje jo »centralni evolucijski zanr« (25), v katerem
0 razvidni histori¢ni prepleti med razvojno starim in novim. Parodija prevzame
svojo pomembno evolucijsko funkcijo, ko

razlono zaznamuje prelom v razvojni érti knjizevnosti in v tem prelomu sama zaigra pomembno
vlogo, tako da v menjavah tematike in jezika postane znak evolucijskega kontrapunkta. (26)

To se je Paternujevi tipoloski optiki izraziteje pokazalo dvakrat: na meji roman-
tike in realizma v 50. letih 19. st. (S. Jenko) in na meji med osrednjo pesnisko
tradicijo in novo avantgardo (T. Salamun, 60. leta 20. st.). Motivacijo za Jenkove
parodije vidi Paternu — osupljivo analogno H. Bloomovi teoriji o strahu pred vpli-
vom ter o obrambnih mehanizmih za zmanjSanje moci prehodnika — tudi v tem,
da se je mladi in ambiciozni pesnik z njimi hotel otresti vpliva »mogo&n/e/ poezije
Franceta PreSerna«, saj bi po evolucijski smeri, ki jo je bil zagrtal in dovrsil on,

“W. FREUND, n. d., 4-5.

o dejansko drzi le deloma, vsaj v slovenski knjizevnosti: od Levstika, prek Murnika, Tav-
Carja, do Menarta in Fritza so nastajale izrazito konservativne parodije, ki so branile literarni
Status quo pred novotami in novatorji.
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bilo mozno le epigonstvo. Jenkove parodije PreSerna niso samo iskanje drugacne
in nove poti, ampak tudi zavestno zapiranje stare: gre za »destrukcijsk/e/ kretnje
zoper predhodno poezijo«, ki se dogajajo znotraj njenega lastnega ustroja s sredstvi
parodisti¢ne inverzije vseh glavnih tematskih podrocij PreSernove romantike, zlasti
ljubezenske (27).

Ze prva Paternujeva razprava kaZe tudi v svojem pojmovniku sledi evolucijskih
teoremov ruskih formalistov in njihovega razumevanja parodije — prim. izraze
literarna evolucija, postopek, ozadje, prelom, prelomno mesto, hotena opozicija zo-
per predhodno epsko pesniStvo, parodisti¢ni obrat, razdiranje celotne strukture. V
pricujoéem ¢lanku pa so sti¢is¢a $e bolj razvidna in dodelana. Tako se Paternu v
tem, da v razvojni ¢rti vidi prelome namesto kontiunitete, da v parodiji vidi bojevit
in celo revolucionaren Zanr, ki destruira pretekle strukture, na ozadju katerih je
sploh Sele prepoznavna in smiselna, v marsi¢em dotika praformulacij Jurija Tinja-
nova iz razprave Dostoevskij i Gogol’: K teorii parodii: tudi po njegovem literarna
evolucija ne poteka kot »nadaljevanje ravne Crte«, saj gre za »prelome, odboje od
dolocene tocke, torej za boj /. . ./, uniCevanje stare celote in novo grajenje iz starih
elementov«, v katerem sta stilizacija in parodija poglavitni sredstvi.*® Parodija je
bila ruskim formalistom sprva model literarne evolucije: »diskontinuiteta evolucije
/je bila/ videti kot kontinuiteta revolucij, kot razvoj 'po nacelu kontrasta, parodira-
nja, mesanja in spodrivanja’ (Ejhenbaum, Literatura)«.*’

Formalisti¢no je tudi poreklo Paternujevega pojmovanja, da je parodija kontra-
punkt starih in novih struktur, simptom v menjavah tematike in stilov (Tinjanov
piSe o razmerju med starim in novim materialom ter konstrukcijskim postopkom,
sinfunkcijo in avtofunkcijo). Paternujevo *bloomovsko® razmisljanje o parodiji kot
sredstvu (Jenkovega) upiranja vplivu velikega predhodnika (PreSerna) in iskanja
lastne literarne identitete je v duhu podrobnih literarnozogodovinskih dokazovanj
Tinjanova, kako se je Dostojevski distanciral od Gogoljevega vpliva z »dvoravnin-
sko« rabo njegovih postopkov kot nekak$ne »maske« za uvajanje lastnih in dru-
gacnih prijemov, tj. s stilizacijo, ki je s stopnjevanjem in poudarjanjem »komléne
motivacije« prehajala v parodijo.

To, v imenu Cesar novinec utemeljuje svoje parodi¢ne inverzije, pri Paternuju
niti malo ne spominja ve¢ na ostaline razsvetljenskih absolutnih vrednot (naravnost,
okus, uglajeni slog); gre za Zeljo po subjektovi avtenti¢ni in svobodni, neovirani
izpovedi, po njenem izrazu v ustrezni, prikladni novi formi, ki ne more pristati na
epigonstvo do kanoniziranih norm in konvencij. Gre skratka za smeSenje veljavnih
norm v imenu necesa, kar se s tem smesSenjem in za njim Sele vzpostavlja (ne pa
da bi le—to Ze obstajalo kot veljavna norma, standard) — cisti simptom evolucij-
skega preloma, kjer nova struktura $e manjka, stara pa je demontirana z mocjo
ironije, posmeha. Ta oslabi njeno avtoriteto, detronizira njeno vplivajoco, nadaljno
produkcijo in recepcijo doloCujoto vlogo. V tej dualni relaciji, kjer se dogaja le
dekanonizacija neposredno predhodniskih tekstov, konvencij in avtorjev, je Sir§a
problematika kanona kot strukture 'dolgega trajanja’ komajda naCeta.

®J. TINJANOV, n. d., 300-301.
A, HANSEN-LOVE, n. d., 384.
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Bolj se ji pribliza Paternu na tistem mestu razprave o evolucijski vlogi paro-
dije v slovenski knjiZevnosti, kjer pise o meji med osrednjo pesnisko tradicijo in
novo avantgardo ter skuSa definirati parodijo kot medbesedilno figuro, ki z ironijo
omogoCi distanciranje od trajne strukture — nacionalne pesniske tradicije. Nastop
T. Salamuna v 60. letih pomeni Paternuju prelomno stanje med osrednjo pesnisko
tradicijo in ludisticno novo avantgardo. Tu se ne sooa ve¢ sinhroni agonisti¢ni
par pesnika novinca in njemu sodobnega, uveljavljenega, a ne ve¢ produktivnega
repertoarja postopkov, Zanrov, stilov, tematik, idej in piscev. Parodist se distancira
od bolj dolgotrajne, utrjene, na zgodovinske spremembe odpornejse strukture, v
katero niso zajeti le neposredni predhodniki in njihova aktualna tradicija, ampak
avtorji, dela in literarne norme, ki so reprezentacija trajnejsih druzbenih in nacio-
nalnih ideologij, vrednostnih sistemov oz. vodil.

Paternu ugotovi, da je zbrika Poker (1966) »zelo radikalen korak iz domace pe-
sniSke tradicije«, ki je razdrl vse njene esence ter idealitete (religiozne, druZbene,
subjektivisti¢ne, lepoestetske), da je §lo za generalno izpraznitev slovenskega pe-
sniSkega prostora vseh globokih, napetih in tezkih vsebin. Te je Salamun odvrgel
zaradi popolne svobode igre in osebne moci. V razlagah primerov se izkaZe, da
Paternu ves Cas ob znotrajliterarnih opozarja tudi na druzbene vidike parodije — na
njeno vlogo pri osvobajanju od predsodkov, stereotipov, monisti¢nih in dogmatskih
ideologij. V obeh razseznostih, literarnosistemski (razvoj) in druZzbeni, pripisuje
Paternu parodiji napredno funkcijo — saj po njegovem razdira staro, neproduk-
tivno literaturo in druZbeno naziranje ter pripravlja novo, bolj spros¢eno, osebno
in zgodovinsko pristno ter svobodno.

V obravnavi avantgardisti¢ne parodije se dotika Paternu problematike sloven-
skega knjizevnega kanona in vloge parodije v njem podobno kot T. Kermauner v
svojih spisih o ludisticnem sprevracanju tradicionalne slovenske megastrukture, o
igri z vodilnimi stalnimi slovenskimi ideologijami in parodisti¢ni demitizaciji naci-
onalnih mitov ipd.

Eseji, s katerimi je T. Kermauner od konca Sestdesetih let dalje spremljal avant-
gardisti¢no literarno Zivljenje in posegal vanj, so bistveno moderirali in preobliko-
vali tudi predstave o teoretski umes¢enosti ter literarnih in socioloskih funkcijah
parodije.’® Kermauner je namret kot esejist in interpret z literarnosmernim kon-
ceptom ludizma slovensko sodobno avantgardisti¢no literaturo spremljal in komen-
tiral, pa tudi soustvarjal. Ena temeljnih znacilnosti te predvsem literarnoideolosko
pojmovane smeri je Kermaunerju ravno parodija:

Esteticizem ludizma je parodija na svet in nase (samokritika se je spremenila v samoparodijo,
samorefleksija v samoodsevanje). Brez parodisti¢ne distance ni ludizma.’'

Ta stavek je zelo pomemben, saj Kermauner razgla$a parodisti¢no distanco za

3Zbrani in deloma predelani so v knjigah: Na poti k nicu in reci: porajanje reizma v povojni
slovenski poeziji (Maribor: Obzorja, 1968), Pomenske spremembe v sodobni slovenski dramatiki
(Ljubljana: MK, 1975), Zgodba o Zivi zdajsnjosti: eseji o povojni slovenski prozi (Maribor: ZO,
1975), Besede in dogodek: Studije o slovenski tragediji in groteski (Ljubljana: SM, 1978).
'Taras KERMAUNER, Zgodba o Zivi zdajsnjosti, 205.
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bistveno lastnost ludizma — narcisticnega igrackanja z vsem, popartizma, profa-
nizacije svetega, pozabavljanja resnega, spreminjanja »Ve¢nega v prehodno, Kr-
vavega v papirnato« (n. m.). Parodija je tako prvi¢ dejansko postala prestizna
estetska kategorija. Stopila je iz trivialnih komiCnih zakotij in/ali periferije ten-
dencioznega satiri¢nega, publicisti¢nega aktualizma v sredi$¢e nove in propulzivno
uveljavljajoce se smeri elitniske literature.

Sama je kot medbesedilni Zanr dozivela tisto, kar je pomagala v evoluciji po-
Ceti z drugimi vrstami: jih iz literarne in zunajliterarne periferije kanonizirati v
vodilne in centralne umetniSke Zanre ter jih po tem, ko so se tam avtomatizirali,
spet potiskati med uporabnostna, algebraizirana, neestetska besedila.’> Parodija se
je tudi de facto kanonizirala v »konstrukcijsko nacelo« ludizma, centralne (glede
na kriterij inovativnosti) literarne smeri z zaCetka sedemdestih let. S tem je dobila
bistveno drugacno umestitev, kar je spremenilo tudi njeno teoreti¢no identiteto.

Kermauner naslanja svoje oznacitve ludizma ze okoli 1. 1970 na spise, ki so po-
stali na Slovenskem najbolj odmevni Sele v osemdesetih letih pri afirmiranju post-
modernizma. Crpa iz poststrukturalizma, iz Derridaja in pripadnikov ‘avantgardi-
sticnega’ kroga teoretikov in literatov pariskega Tel quela. Prevzema temeljne mo-
tive poststrukturalistitne semiologije (obCe teorije oznacevalnih procesov) in jih na
slikovit naCin vgrajuje v svojo specificno konstrukcijo ludizma — literarne smeri,
ki jo doloca ideologija igre.

Pod vtisom Derridaja piSe Kermauner o ludisticni igri oznaCevalcev, ki poteka
po neskoncni verigi metonimij in zgolj formalnih razlik (medtem ko je bila za prej-
$nje literarne metafizike znalilna figura metafora).”® Tak$no drsenje oznacevalcev v
ludistitnem besedilu nasprotuje nacelu identitete, ki je po Derridaju podlaga evrop-
ske metafizike logocentrizma, in ga nadomesca z razliko oz. razloko (derridaje-
vsko différance) in s pisavo (écriture), ki svoj predmet, smisel in resnico proizvaja
sama. Kermaunerju se — z nereflektiranega eksistencialisticnega vidika — zdi,
da se s tem vsiljuje popolna negotovost, razbijanje sleherne trdnosti in stalnosti,
da besedila izgubljajo trdno sporocilo in koherentnost,* da so tovrstna literarna
dela samozadostna, kvazinarcisti¢na, zgolj znotrajtekstualna.”® Kermauner vetkrat
slikovito interpretira, kako se ludisti¢na prozna besedila nanasajo nase, se reflekti-
rajo (avtoreferencialnost in avtorefleksivnost), mesajo heterogene popularne Zanre
in stile, pripovedne perspektive, kako se dramska groteska poigrava s tradicijo in
fikcijo, kako v poeziji ironija sakralne vrednote profanizira, izravnava, banalizira,
rusi njihovo hierarhijo. %

Ludizem je Kermaunerju torej »literarna ideologija« dekonstrukcije metafizike
in vseh utrjenih sistemov smisla (zlasti t. i. nacionalnih mitov), igra oznaceval-
cev, razlik, lastnost odprtih, nekoherentnih, Zanrsko sinkreti¢nih, samonanasajocih
se in samopremisljujocih besedil. Tak$na podlaga moderira tudi njegove predstave

Prim. Jurij TINJANOV, Literarno dejstvo (1929) in O literarni evoluciji (1929), Ruski forma-
listi: izbor teoreticnih besedil, ur. A. Skaza (Ljubljana: MK, 1984), 91-108; 118-130.

3 Pomenske spremembe, 246-247.

MZgodba, 190194,

“N. d., 200.

6Zgodba, 189-206, 215, 223-326; Besede in dogodek, 179-196; Na poti, 62-72.
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o parodiji in $§iri njen pomen. Parodije in parodi¢nosti ne razume le kot ironi¢no
igro s posamic¢nim resnim in znanim literarnim delom (npr. z romanco Pegam
in Lambergar) ali kot njegovo satiri¢no kritiko oz. kritiko njegove recepcije in
vloge v sistemu nacionalne knjiZzevnosti (Cankarjeva Skodelica kave). Parodija mu
je — v SirSem smislu — tudi dekonstrukcija semioti¢nih sistemov, kodov, ideo-
logij, ’velikih zgodb’, razdiranje globalnih logocentristi¢nih ideoloskih konvencij
(nacionalnih mitov, konvencij partijske politike), sredstvo za ironi¢no distanciranje,
"osvobajanje’ od njih v smer esteticizma.®’

Kermauner je v tem kontekstu prispeval — zlasti v eseju Parodicna identiteta,
ki ga je 1976. posvetil Rudolfovi groteski Pegam in Lambergar — pomembne pr-
vine za vpogled v vlogo parodije znotraj nacionalnega literarnega kanona oziroma,
v kermaunerjevski terminologiji, tradicionalne slovenske megastrukture, slovenskih
nacionalnih mitov, »Nacionalnega logosa«, »Smisla, Vrednot« nasploh. Avantgardi-
sti¢ni ludizem se po Kermaunerjevih interpretacijah sooca z globalnim podtekstom
t. i. tradicije — dominantnih del, avtorjev in vrednot, ki so oblikovali in zameje-
vali povprec¢no slovensko kulturno, nacionalno, zgodovinsko, politicno, druzbeno in
eticno zavest Se v Casu nastopanja avantgarde. Ludisticna parodi¢nost torej ne ob-
racunava le z deli sodobnikov ali neposrednih predhodnikov, ampak se poigrava z
izbranimi deli iz slovenskega literarnega kanona; tako se spoprijema $e z njihovim
recepcijskim zaledjem, represivno delujo¢im semioti¢nim kontekstom kulture, ki jo
prav ta dela zgo3¢eno zastopajo. Parodija po Kermaunerju nastopa s ciljem odprave
Logosa, Smisla, vsakrsnih idealov, Vrednot, torej tudi (nacionalne) tradicije.

Ludisti¢ni tip ironije se po Kermaunerju bistveno razlikuje od tradicionalne »me-
diativne ironije« (v njej je veljalo nacelo: parodist se lahko posmehuje, ker ve, kaj
je res, dobro in lepo); v ludizmu — ki je pal izpeljanka poststrukturalisti¢ne dise-
minacije — so se po Kermaunerju izgubile transcendentne opore za kritiko ozna-
Cevalnih procesov, na katerih se je v preteklosti utemeljevala satira (in satiri¢na
parodija).®® Ni nekega srediS¢nega diskurza, ki bi bil edino zveliaven kriterij za
presojo drugih; diskurzi so soredni, paratakticni — parodija kaZe ravno na njihovo
diskurzivno naravo, na njihovo zamejenost, ne da bi pri tem nastopala v imenu
kak3$nega novega ali pravega stali§¢a. Ta razvojni tip posmeha ustreza izrazu »dis-
Jjunktivna ironija«, ki jo A. Wilde pripisuje modernizmu.*’

Najplodovitejsi slovenski literarnozgodovinski esejist pa se v predstavah o li-
terarnorazvojnih vlogah parodije ujema tudi z literarnozgodovinarskima sodobni-
koma, Paternujem in Martinovicem:** Tudi po njegovem parodija z inverzijo in
ironi¢no destrukcijo predhodnih, navadno bolj “idealisti¢nih’ in 'pateti¢nih’, vzvise-
nih modelov, vodi v smer deziluzije, sprijaznjenja z ‘resni¢nostjo’, s svetom, ki je
s stali$¢a parodista videti bolj ’empiri¢en’, 'realistiCen’ od tistega, ki ga modelirajo
predhodniki. Medtem ko Paternu in Martinovi¢ opisujeta profanizacije romanti¢ne

"TakSen Sirok koncept parodije ilustrira npr. izjava o Ruplovem romanu: »Avtor paro-
dira tradicionalni eshatologizem kri¢anskega in tradicionalno, mesijansko komunisti¢nega tipa«.
(Zgodba, 198)

BZgodba, 206.

% Alan WILDE, Horizons of assent, 10.

% Juraj MARTINOVIC, Martin Krpan kao parodija, SR XVIII/3-4 (1970), 219-240.
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epike v (postromanti¢nih, realisticnih) herojskokomi¢nih delih Jenka in Levstika,
pa Kermauner skoraj soCasno (1968) v tem duhu razlaga Salamunove ironi¢ne in
cini¢ne banalizacije ZajCevega patetitnega avtodestruktivisticnega nihilizma na po-
doben nacin: kot utiranje poti za novo literarno smer, reizem, ki — podobno kot
Jenko in Levstik — izhaja iz ideologije o resni¢nosti, kakr§na naj bi dejansko bila.

3 Epilog

Seveda se po tem zaklju¢ku 'zgodbe o uspehu’ parodija iz literarnega razpravlja-
nja na Slovenskem ne umakne. Matjaz Kmecl jo uvrsti med temeljne pojme, ki jih
mora iz literarne teorije poznati vsak slavist in dijak: obravanava jo v okviru eto-
loskih knjiZzevnih vrst (tj. ponovljivih eti¢nih, vrednostnih perspektiv), v sose$¢ini
s satiro in kritiko. Njegovi priro¢niski definiciji parodije in travestije sta zgo§¢eni
rekapitulaciji starejSega in novejSega razpravljanja o tej tematiki.®’ Miran Hladnik
kot raziskovalec in apologet trivialne knjiZzevnosti na Slovenskem prvi tematizira
razliko med dvema, naslovnisko, namensko in vrednostno profiliranima tipoma ko-
mike: prvi je bolj elitniski, saj je v njem komicno le »poseben nalin izraZanja
resnice in resnega spoznavanja«, drugi pa je Cista »trivialna komika«, namenjena
spro$¢enemu smehu in goli zabavi. V skladu s prevladujo¢im, vendar pa ne tudi
upravienim prepric¢anjem, uvrsti Hladnik parodijo — skupaj s satiro in grotesko —
v bolj elitniski tip komike.®> V istem zborniku, v katerem so se slavisti prvi¢ kon-
centrirano posvetili humorju, obravnava V. Gjurin z aparatom sodobne jezikovne
stilistike prvi¢ pri nas tudi neliterarno parodijo, ki humoristi¢no stilizira ¢asopi-
sne besedilne oblike, tj. utrjene in predvidljive, formulai¢ne besedilne obrazce,
ter vanje vnaSa inkompatibilne predmetnopomenske ali stilne prvine. Poleg teh
svezih pogledov opozori Gjurin $e na pomensko funkcijo predloge, ki je v med-
besedilnem razmerju do parodije/stilizacije sorodna vlogi metafori¢nega izraza (v
interakciji z 'dobesedno’ parafrazo, pri¢akovanim premim pomenom sporocila).®?
Komunikacijskim nesporazumom, ki so se godili zavoljo ne dovolj o€itne parodi¢-
nosti nekega publicisti¢nega besedila, so se — ne brez parodi¢nosti — posvetili
¢lani slavistiénega debatnega krozka v tematskem bloku svojega »organa« Slava.*
Z njimi pa se — kdo ve? — zacCenja verjetno kak$na druga zgodba (o parodiji), ¢e
sploh kak$na.

®'Matjaz KMECL, Mala literarna teorija (Ljubljana: Borec, 1976), 178-181.

“Miran HLADNIK, Dolga humoristitna proza za »as kratenje Slovencome, 8. SSJLK: zbor-
nik predavanj, ur. M. OroZen idr. (Ljubljana: FF, 1982), 63-81.

“Velemir GJURIN, Casopisnost Pavlihe (Zasopisne besedilne oblike kot humoristiéno stilizacij-
sko sredstvo), /8. SSJILK: zbornik predavanj (Ljubljana: FF, 1982), 153-173.

®Parodija, ie, parody, parodija: zbornik prispevkov slavjanov za X. vseslavistiéni kongres,
Slava 3 (1988/89), 1, 3-47. Vsebuje prispevke Marka JUVANA, BoZe KRAKAR-VOGEL, Erike
KRZISNIK-KOLSEK, Albince LIPOVEC, Toneta PRETNARJA, Rajka KOROSCA, Mirana HLADNIKA in
Silvije BOROVNIK.
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SUMMARY

In the Slovene genre consciousness that can be discerned from the namings of texts with
genre terms, there seems to be no essential differences among the parody, the travesty and the
satire. Yet these differences are normatively established in certain theoretical descriptions up
to the present, at which time the theoretical idea found its way to Slovenia that the travesty is
merely a type of parody, not its antithetical partner.

In older theories, which were formed primarily within the classical rhetorical-poetic para-
digm, the parody as a genre was shunted to the periphery of atemporal classificatory systems
and subordinated to the satire, or else it was excluded from the aesthetic realm of beauty alto-
gether. More recent views on the parody have been formed only after the historicization and
temporalization of views on the world and literature: what has become essential for the descrip-
tion of the parody is its function and not just its value as a slot in the hierarchy of genres. The
parody has moved to the center of the literary system and has become a model for the interpre-
tation of literary developments and, together with the travesty, is one of the essential features of
modernist and postmodernist literary trends.

Older descriptions of the construction of the parody and its transformation of the original text
are based on the concept of disharmony, which is expressed either in the Aristotelian rhetorical-
poetic model of the text (Ivan Macun, Kratko krasoslovje o pesnictvu, 1852) or the model of the
present millenium, which instead of ancient and classic distinctions between things and words,
e.g., the object and the means of expression, introduces the opposition of content and form (Josip
Grilanc, Kaj je smesno, 1893). Macun and Grilanc (who relies closely on the aesthetics of the
Prague Prof. J. Durdiek) place the parody into a classification and hierarchy of genres or etho-
logical types, in which the parody receives the connotation of satiricalness or low entertainment,
comedy and vulgarity. Both regard the travesty as the symmetrical opposite of the parody. This
opposition is founded on a dualistic model of the text and a simple substitutional/transpositional
model of intertextual transformation.

The connecting link between the older and newer approaches are the descriptions of the critic
Josip Silc (Dom in svet, 1929), which are, with the concept of mechanization, very close to the
theorems of the Russian Formalists. Their common source is Bergson’s essay Le rire. In the 20th
century the parody has twice come to the center of attention of literary scholars: at the time of
Russian Formalism and Bakhtin's “metalinguistics™ (the theory of dialogism) and the time of the
neo avant-gardes, modernism and postmodernism. The parody did not become an object of study
of interest merely in its own right, but rather (implicitly) an explanatory model for aesthetics,
the dialogics of the sign and utterance, for the processes of literary evolution, autoreflection
and metafiction. Also in Slovenia the symptomatics of these processes are revealed: (1) the
description of intertextual tranformations of the original text rely on a more analytical, non-
dualistic model of the text, with which the symmetrical opposition of the parody and travesty
is invalidated; (2) in the forefront of interest are the literary (evolutionary, reflexive) and social
functions, which also expand the meanings of the term; (3) from a marginal place in atemporal
poetological classifications it triumphantly enters a temporalized conceptualization of literature
and the center of its developmental processes and trends.

Boris Paternu (1968 and 1982) rehabilitated the genre of the parody, ascribing to it a literary
evolutional and socially progressive function and using it for the explanation of evolutionary
shifts. Taras Kermauner (after 1968) described, with its help, the essential characteristics of the
neo avant-garde literary trend (i.e., Luddism, which Kermauner derived from Derrida’s terms)
and together with it inaugurated and affirmed the trend. The parody, which as a genre was
involved with the processes of canonization and decanonization, canonized itself as a concept
that has a relatively prestigious meaning in 20th century artistic culture.



