
MARTA STAŃCZYK

„Niebo nie zna furii takiej jak kobieta wzgardzona” -  to najczęściej 
przywoływany cytat z twórczości Williama congreve'a. Jego popu­
larność wydaje się analogiczna do powodzenia motywu mścicielki 
w kinie popularnym. Przetransponowany do filmowego medium za­
zwyczaj przyjmuje formułę nienawistnej femme fatale  -  której nową 
inkarnacją jest Zaginiona dziewczyna (2014, David Fincher) -  lub tak 
zwana crazy ex-girlfriend, jak na przykład w Mojej super eksdziewczy- 
nie (2006, Ivan Reitman). W obu wypadkach ich działania są bagateli­
zowane, traktowane jako przesadzone, histeryczne, a przez to również 
nieuzasadnione. Z większą empatią do kobiecej zemsty podchodzife- 
minist revenge comedy -  przynajmniej pozornie.

Wybrałam epitet „feministyczny” (feminist), a nie „kobiecy” (fe­
male), ponieważ filmy te są przedstawiane jako nośniki zaangażo­
wanych społecznie treści czy narzędzia walki z mizoginią. Dwie 
głośne produkcje komediowe z 2014 ukazują tę tendencję: Inna 
kobieta (Nick Cassavetes) oraz Dzień z życia blondynki (Steven 
Brill). Czerpiąc z popularności kobiecych filmów Paula Feiga czy 
takich kampanii w mediach społecznościowych, jak „Who Needs
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150 Feminism?”1, oba czynią z feminizmu chwyt marketingowy2. Uka-
zują własną postępowość, ogranicza się ona jednak zwykle do 
tagline’ów – brakuje w nich transgresji, choć temat sugeruje dekon-
strukcję, rozsadzanie systemu od wewnątrz. Pierwszy – na którym 
skupię się w dalszej części moich rozważań – jest o tyle reprezen-
tatywny dla tej tendencji, że koncentruje się na motywie zemsty, 
lecz przedstawia ją w sposób bardziej slapstickowy niż wywrotowy. 
Dzieje się tak dlatego, że twórcy tych komercyjnych filmów korzy-
stają z utrwalonych w tradycyjnym systemie zabiegów – jak zauważa 
Dennis Bingham: kobiecą seksualność zamykają w ramach męskiego, 
fallocentrycznego komizmu3. Po pierwsze zatem, nie negocjują war-
tości i nie wykształcają feministycznych strategii. Arielle Bernstein 
w tekście o serialu Orphan Black (2013–) pisała, że zwykła zmiana 
ról nie jest subwersywna, a zemsta nie wydaje się wystarczającą re-
akcją na perswazyjność mizoginii w kulturze popularnej4. Po drugie 
zaś, feminist revenge comedy nie wykorzystuje emancypacyjnego po-
tencjału, jaki dostarcza konotowany przez gatunek śmiech.

Zduszony śmiech Meduzy

Kathleen Rowe w książce The Unruly Woman: Gender and the Genres 
of Laughter rozpoczyna swoje rozważania od filmu Kwestia milczenia 
(1982, Marleen Gorris), odwołując się do poszukiwania przez feministki 
niejęzykowych, czyli niepatriarchalnych, form komunikacji. Bohater-
ki oskarżone o zabójstwo napastnika przerywają ciszę tylko po to, by 
się zaśmiać. Badaczka analizuje ten nieposkromiony śmiech, ukazując 
jego wielowymiarowość: może wyrażać złość, solidarność, radość czy 
bunt. Okazuje się niezrozumiały dla mężczyzn, a przez to zagraża ich 

1	T a fotograficzna kampania społeczna działała na Facebooku i Twitterze, ale największą popu-
larność zdobyła na Tumblr. Zob. http://whoneedsfeminism.tumblr.com/ [dostęp: 24.08.2016].

2	 Może być to odpowiedź na kryzys komedii romantycznej i próbę przyciągnięcia (kobiecego) 
widza – zniechęconego schematycznością gatunku – do kin (zob. M.R. Chehab, Śmierć 
komedii romantycznej? Dlaczego nie kochamy już filmów o miłości, „Gazeta Wyborcza” 
12.10.2015, http://wyborcza.pl/1,75475,19007559,nie-kochamy-filmow-o-milosci.html [do-
stęp: 10.11.2015]) lub odpowiedź na popularność Zmierzchu (2008, Catherine Hardwicke), 
która zwróciła uwagę producentów na potencjał komercyjny silnych bohaterek, eksploato-
wany coraz częściej w blockbusterach (zob. [b.a], „Twilight” Is the New Breed of Chick Flick, 
http://www.today.com/id/27907677#.VlY15NIvet8 [dostęp: 10.11.2015]).

3	Z ob. D. Bingham, „Before She Was a Virgin ...”: Doris Day and the Decline of Female Film 
Comedy in the 1950s and 1960s, „Cinema Journal” 2006, t. 45, nr 3, s. 9.

4	A . Bernstein, The Gender Swap as a Feminist Revenge Fantasy, http://blogs.indiewire.
com/pressplay/arielle-bernstein-the-gender-swap-as-a-feminist-revenge-fantasy [dostęp: 
5.07.2015].
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autorytetowi5. Nie jest to przyjacielski śmiech „dziewczyny z sąsiedz-
twa”, poprawiającej samopoczucie America’s sweetheart, lecz narzędzie 
oporu, odmowa posługiwania się środkami oferowanymi przez patriar-
chalny system, alternatywna wypowiedź, która rozkłada układ społecz-
ny i wprowadza regułę karnawału, czyli odwrócenie wszelkich norm. 
Rowe odwołuje się do tez Hélène Cixous, propagatorki idei écriture 
féminine. W klasycznym już Śmiechu Meduzy tytułowy śmiech pod-
waża fundamenty patriarchatu i rozbija koncepcję „prawdy” – w tym 
o kobiecie definiowanej poprzez brak6.

Korzenie schematu feminist revenge comedy nie są jednak femini-
styczne, a komediowe, brakuje w nim przekonania o subwersywności 
śmiechu. Sięgają one co najmniej V wieku p.n.e., czyli dramatu Lizy-
strata Arystofanesa, który ukształtował mówienie o mszczeniu się na 
mężczyznach w konwencji komediowej. Schemat ten został wprowa-
dzony do kina popularnego7. Choć gra z wizerunkiem kobiet, które 
przejmują inicjatywę i szydzą z zastanego porządku społecznego, sta-
jąc się swoistymi reżyserkami akcji, może mieć właściwości subwer-
sywne, to w kinie komercyjnym – jak wskazuje na to hasło promujące 
film Kobiety (1939, George Cukor) – cała „przewrotność” wyczerpuje 
się na: „And that’s all about men”8.

Komediantki

Za podstawowe elementy fabularne feminist revenge comedy można 
uznać (1) umieszczenie mężczyzn na drugim planie i przyjęcie kobiecej 

5	Z ob. K. Rowe, The Unruly Woman: Gender and the Genres of Laughter, Austin 1995, s. 2.
6	Z ob. H. Cixous, Śmiech Meduzy, przeł. A. Nasiłowska, „Teksty Drugie” 1993, nr 4–6.
7	O becny jest również w  filmach będących postmodernistyczną zabawą z  konwencją   

– m.in. w Okrucieństwie nie do przyjęcia (2003, Joel Coen, Ethan Coen), dyptyku Kill Bill 
(2003 i 2004, Quentin Tarantino) czy Grindhouse: Death Proof (2007, tenże) – lecz świa-
domie odrzucam filmy naznaczone wyraźnym piętnem autorskim.

8	 Remake filmu z 2008 roku (Diane English) w kampanii promocyjnej wszedł w pozorny dia-
log z tym hasłem, gdyż na plakatach zapisano, że „to wszystko o kobietach” („It’s all about 
The Women”), ale po pierwsze bardziej odsyła to do pierwowzoru ze względu na grę na-
wiązań i reinterpretacji, po drugie – wizerunki kobiet oraz przesłanie wydają się wsteczne 
w porównaniu z filmem Cukora. Bohaterki są nieinteresujące, więź między nimi nie prze-
konuje, a antagonistka jest ukazana jednowymiarowo, odbiera się jej głos, wtórnie uprzed-
miatawiając, więc z pewnością przepisanie na nowo sztuki Clare Boothe Luce nie nabiera 
wymiaru feministycznego. Co istotne, celem zemsty w Kobietach – zarówno w wersji z 1939, 
jak i 2008 roku, jest Crystal Allen (odpowiednio: Joan Crawford i Eva Mendes), czyli ko-
chanka męża głównej bohaterki, a nie on sam. Włączam jednak ten film do tej kategorii 
jako pewną wariację na temat feminist revenge, ponieważ Crystal jest zaprezentowana jako 
osoba zdradzająca własną płeć, a nadrzędny wątek zbiorowej zemsty ukazywać ma dyna-
mikę takich haseł jak m.in. siostrzeństwo.
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152 perspektywy – jest to do pewnego stopnia pierwszy etap odwetu: re-
wers ról, wyciągnięcie kobiet z tła i uczynienie z nich protagonistek. 
Kobiety w tym gatunku (2) motywowane są pragnieniem zemsty za 
(3) zdradę lub wykorzystanie, czasami przez jednego mężczyznę, jak 
to się dzieje w Innej kobiecie czy John Tucker musi odejść (2006, Betty 
Thomas), czasami winnych jest więcej, jak chociażby w Zmowie pierw-
szych żon (1996, Hugh Wilson), w którym doświadczeniem wspólnym 
okazuje się cierpienie zdradzanych kobiet. W trakcie akcji – „knucia 
zemsty” – (4) bohaterki jednoczą się, tworząc wspierającą się wzajem-
nie grupę.

Taki schemat narracyjny ukształtował się ostatecznie w  latach 
osiemdziesiątych i dziewięćdziesiątych, kiedy to do dyskursu akade-
mickiego weszło pojęcie chick flick9 jako produktu kierowanego do 
żeńskiej części odbiorców. Mimo działalności kobiet w filmowej bur-
lesce (między innymi Mary Pickford) czy kreacji burzących normy 
społeczne kobiet przed wprowadzeniem Kodu Produkcyjnego, po-
czątkowo do tej części widowni adresowano tak zwane women’s pic-
tures, czyli przede wszystkim melodramaty. Jeśli pojawiał się w nich 
wątek zemsty, kobiety odwdzięczały się niewiernym mężom tym 
samym, czyli zdradami, które całkowicie je unieszczęśliwiały i upad-
lały – jest to przypadek takich filmów, jak chociażby Rozwódka (1930, 
Robert Z. Leonard), Blaski i cienie miłości (1932, Dorothy Arzner) czy 
No More Ladies (1935, Edward H. Griffith), dalekich jednak od kome-
dii, a tym bardziej od transgresji, ponieważ kobiety charakteryzowa-
ne są tutaj poprzez cierpienie, z którego nie wynikają żadne wartości 
pozytywne. Zmianę przyniosła screwball comedy z takimi gwiazdami 
jak Barbara Stanwyck, Jean Arthur, Katharine Hepburn czy Rosalind 
Russell. Choć te aktorki kreowały silne bohaterki, a głównym tema-
tem była wojna płci, finał afirmował instytucję małżeństwa, która 
przywraca patriarchalną władzę i kiełzna kobietę10. Za prekursorów 
gatunku można uznać Kobiety i Lady Eve (1941, Preston Sturges), 
zawierające wiele cech znanych ze współczesnych feminist reven-
ge comedy. Szczególnie znaczący wydaje się drugi z nich, którego 
bohaterka jest mściwa, pewna siebie, świadoma swojej seksualno-
ści i postanawia wziąć odwet za igranie z jej uczuciami. Finał jest 

9	Z ob. N.M. Thompson, The Chick Flick Paradox: Derogatory? Feminist? Or Both?, „Off Our 
Backs” 2007, t. 37, nr 1, s. 43. Były to filmy, w których centrum znajdował się romans. Wy-
korzystywały one schematy „księcia z bajki” i nieskończonej potęgi miłości, a także miały 
wywołać wzruszenie.

10	Z ob. D.R. Shumway, Screwball Comedies: Constructing Romance, Mystifying Marriage, 
[w:] B.K. Grant, Film Genre Reader III, Austin 2003.
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jednak przykładem „reedukacji patriarchalnej”11, łagodzonej przez 
happy end i komediowy ton.

Lata pięćdziesiąte i sześćdziesiąte przyniosły zastój w kinie kobiecym, 
co częściowo wiązało się z rozwojem telewizji, gdzie powstawały kiero-
wane do tej części widowni programy typu Kocham Lucy (1951–1957)12. 
Na początku lat siedemdziesiątych tendencja odrodziła się, choć w for-
mule zmodyfikowanej przez nowe normy społeczne, co pokazują takie 
filmy, jak Pamiętnik szalonej gospodyni (1970, Frank Perry), Niezamęż-
na kobieta (1978, Paul Mazursky) czy Norma Rae (1979, Martin Ritt). 
Kiedy w latach osiemdziesiątych status gwiazdy zyskały takie aktorki, 
jak Bette Midler, Goldie Hawn czy Lily Tomlin, ujawnił się bardziej op-
tymistyczny i postfeministyczny ton, jak uważa Natalia M. Thompson, 
cytująca w The Chick Flick Paradox książkę From Reverence to Rape: 
The Treatment of Women in the Movies Molly Haskell13. Filmy te sta-
nowiły przykład wplecenia komediowych wątków w narrację zaanga-
żowaną w feministyczne problemy, chociażby w walkę z dyskryminacją 
w miejscu pracy, czego dowodem był otwierający dekadę Od dziewiątej 
do piątej (1980, Colin Higgins). Następne feminist revenge comedy jed-
nak minimalizowały wymiar społeczny, koncentrując się na osobistej 
wendecie, na „furii kobiety wzgardzonej”.

Wieczna kobiecość

Perspektywa postfeministyczna wydaje się w tym miejscu o tyle ko-
nieczna, że pozwala lepiej zdefiniować strategię hollywoodzkich wy-
twórni. Angela McRobbie w artykule Postfeminizm i co dalej? kryty-
kuje jego konserwatywny ton:

Istnieje pewne podwójne splątanie w świecie społeczno-politycznym, 
który bierze feminizm pod uwagę tylko po to, żeby móc pokazać, że prze-
szedł on już do historii. Ruch, który kiedyś miał jakąś historyczną rolę do 
odegrania, nie jest już potrzebny. (…) młode dziewczyny, odrzucając lub 
dezawuując potrzebę stworzenia nowej polityki płciowej, pokazują, jak 

11	 Sformułowanie pochodzi z tekstu: E. Ostrowska-Chmara, Frank Capra – amerykańskie 
marzenia i koszmary, [w:] Ł.A. Plesnar, R. Syska, Mistrzowie kina amerykańskiego: klasycy, 
Kraków 2006, s. 188.

12	 Filmem, który w interesujący sposób ukazuje schizofreniczne oddziaływanie tego typu 
produkcji, tworzonych przez niezależne kobiety, ale utrwalające patriarchalne wzorce, jest 
Dottie dostaje lanie (1993, Todd Haynes).

13	Z ob. N.M. Thompson, dz. cyt., s. 44.
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154 dobrze orientują się w trendach współczesnej kultury. W tym zakresie 
oczekuje się od dziewczyn, że staną się ciche i uległe. Jest to dodatkowy 
rys komplikujący reakcję zwrotną, o której pisze w swojej książce Susan 
Faludi, ponieważ postfeminizm bardzo często odwołuje się do rzekomych 
osiągnięć i sukcesów drugiej fali ruchu kobiecego, do tego, że dzięki fe-
ministkom rzeczy poszły do przodu, a więc nowoczesny feminizm jest 
niepotrzebny14.

W innym tekście, Post-feminism and Popular Culture, McRobbie 
twierdzi, że szafowanie prefiksem „post-” tworzy mylne wrażenie, że 
walka o równouprawnienie się skończyła, co skutkuje takimi produk-
tami medialnymi, jak Dziennik Bridget Jones (2001, Sharon Maguire), 
Seks w wielkim mieście (1998–2004) czy Ally McBeal (1997–2002). 
Przedstawiają one wyzwolone bohaterki, ale wszystko, co robią, obraca 
się wokół mężczyzn15. Z podobnego założenia wyrasta tak zwany test 
Bechdel16, skonstruowany na podstawie bardzo prostej zasady – mia-
nowicie stawia pytanie, czy w filmie pojawiają się przynajmniej dwie 
bohaterki, które rozmawiają ze sobą o czymś innym niż o mężczy-
znach. Sprowadzenie bohaterek do pochodnych mężczyzn rozmija się 
z emancypacyjnymi celami deklarowanymi chociażby w Innej kobie-
cie, wspiera zaś funkcje rozrywkowe. W osiągnięciu sukcesu komer-
cyjnego nie przeszkadza bynajmniej odwoływanie się do girl power, 
siostrzeństwa i innych cosmo-wyobrażeń o potrzebach kobiet.

Mimo że dostrzeżono potrzebę zróżnicowania produktu dla pub-
liczności, potraktowano kobiecą widownię jak monolit, czego dowód 
stanowi nawet ujednolicające określenie chick flick. Lauren Berlant 
w The Female Complaint: The Unfinished Business of Sentimentality 
in American Culture twierdzi, że kobieca kultura stała się pierwszą 
„intymną” publicznością kultury masowej, czyli zbudowana została 
na założeniu, że kobiety muszą mieć ze sobą coś wspólnego i dzielą 
potrzebę prywatnych rozmów-konfesji – jakby doświadczenia kobie-
ty były automatycznie rozumiane przez wszystkie przedstawicielki tej 
płci. Sztucznie wytworzony i funkcjonujący w porządku symbolicz-
nym „kontakt emocjonalny”17 ma zapewniać poczucie przynależności,  

14	A . McRobbie, Postfeminizm i co dalej?, przeł. A. Wolna, https://mocak.pl/angela-mcrobbie-
-postfeminizm-i-co-dalej [dostęp: 10.11.2015].

15	Z ob. A. McRobbie, Post-feminism and Popular Culture, „Feminist Media Studies” 2004, 
t. 4, nr 3, s. 262.

16	D okładny opis można znaleźć w tekście: J. Krakowska, Test Bechdel, http://www.dwutygo-
dnik.com/artykul/5664-konformy-test-bechdel.html [dostęp: 8.07.2015].

17	 L. Berlant, The Female Complaint: The Unfinished Business of Sentimentality in American 
Culture, Durham 2008, s. viii.
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okazuje się pewną formą zadośćuczynienia – dzięki temu grupy nie-
dominujące nie odczuwają niskiego statusu społecznego. W filmach 
przejawia się to w stereotypowych wątkach i konstrukcjach bohate-
rów. Jak pisała Thompson, chick flicks próbują upchnąć do jednego 
gatunku wszelkie genderowe zainteresowania, homogenizując potrze-
by kobiet, a także przedstawiając wszystkie jako białe, heteroseksu-
alne i ogólnie mówiąc „uprzywilejowane”18. Choć w komediach tych 
zauważono pojawienie się trzeciej fali feminizmu, obraz, jaki przed-
stawiają, wydaje się wciąż niepokojąco „wybielony”. W Innej kobie-
cie jedyną czarnoskórą bohaterką jest sekretarka w kancelarii (Nicki 
Minaj), a inny akcent etniczny znajdujemy w scenie w restauracji No 
Hands – jak nazwa wskazuje, nie używa się w tym miejscu rąk, ponie-
waż klientów całkowicie obsługują kobiety azjatyckiego pochodzenia. 
To dosadny przykład na to, że wizja równouprawnienia, jaką promuje 
ten film, jest bardzo selektywna. Z kolei w remake’u Kobiet pojawia się 
postać afroamerykańskiej lesbijki, która funkcjonuje na drugim pla-
nie, utożsamiając całą „inność” w jednej osobie i ukrywając ją w tle. 
Z innymi bohaterkami łączy ją jednak wspólny background społecz-
ny – pochodzenie, wykształcenie, sytuacja ekonomiczna itd. Tak two-
rzone poczucie bliskości jest podstawą tak zwanego siostrzeństwa, 
przepisanego według wytycznych kultury popularnej.

Girls Just Want to Have Fun…

W Innej kobiecie, filmie opowiadającym o zaskakującej przyjaźni zdra-
dzanej żony z kochankami jej męża, mamy do czynienia z bardzo ste-
reotypowym – i koniecznym – triem: „starym modelem”, tą bystrą i tą 
seksowną. Kiedy odkrywają kolejną kochankę Marka Kinga (Nikolaj 
Coster-Waldau), nie próbują jej nawet poznać, żeby nie naruszyć har-
monii zbudowanej na wcześniej sprawdzonych wzorcach: chociażby Od 
dziewiątej do piątej (Jane Fonda, Lily Tomlin i Dolly Parton) czy Zmowa 
pierwszych żon (Diane Keaton, Bette Midler i Goldie Hawn). W Innej 
kobiecie występuje tercet Carly (Cameron Diaz), Kate (Leslie Mann) 
i Amber (Kate Upton) – pierwsza z nich, funkcjonująca jako superego 
grupy, określa go jako „Prawnika, żonę i piersi”. Mimo że pozornie nie 
łączy je nic, a warunki poznania są niesprzyjające, zaprzyjaźniają się, co 
w filmie sugerować ma wspólne upijanie się, chodzenie na branche, ba-
wienie się bielizną, przebieranki i przytulanie się do siebie. Bohaterki nie 

18	N .M. Thompson, dz. cyt., s. 43.
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156 przejawiają żadnego namysłu nad ogólną sytuacją kobiet, choć w jednej 
z pierwszych scen zostaje zaakcentowana ta kwestia – kiedy Kate dowia-
duje się o zdradzie męża, słychać myśli kobiet w supermarkecie, których 
decyzje mają na celu jedynie dogodzenie mężczyznom. Film Cassave-
tesa różni się znacząco pod tym względem od swoich poprzedników: 
Od dziewiątej... czy Zmowy… W tym drugim działania Elise, Brendy 
i Annie miały na celu wyrównanie rachunków, ale nie tylko z konkret-
nymi jednostkami19 – wytworzyły pole walki genderowej, która zarów-
no doprowadziła do emancypacji i odrzucenia modelu poświęcenia, jak 
i do próby szerszych zmian, w finale bowiem bohaterki utworzyły tak 
zwany Klub pierwszych żon (tak też brzmi oryginalny tytuł tego filmu). 
Różnicę między tymi dwoma produkcjami, z 1996 i 2014 roku, symbo-
licznie wyraża dobór ścieżki dźwiękowej. W pierwszym jest to eman-
cypacyjna You Don’t Own Me Lesley Gore w wykonaniu odtwórczyń 
głównych ról, w drugim – Girls Just Want to Have Fun – feminizm za-
prezentowany w popowej wersji, trywialnie, ale przebojowo.

Bohaterki Innej kobiety łączy pragnienie wzięcia odwetu na nie-
wiernym mężczyźnie, co zostaje określone jako „amerykański 
gniew” – jasne staje się, że „amerykański” można utożsamić z „hol-
lywoodzkim” czy „popkulturowym”. Zemsta przyjmuje formę nie-
zwykle infantylną, przypominając tę rozpisaną na stereotypowe po-
staci nastolatek w John Tucker musi odejść czy damsko-męski duet 
zdradzonych w Miłość jak narkotyk (1997, Griffin Dunne). Carly, Kate 
i Amber używają szczoteczki Marka Kinga do czyszczenia toalety, 
dodają do jego koktajlu estrogen, a w restauracji – środki przeczysz-
czające do drinka. Popfeministyczne czy raczej pseudofeministycz-
ne przesłanie wydaje się wprowadzane niezręcznie. Luki fabularne 
są łatane slapstickowymi gagami i fekalnym humorem, co według 
Lindy Holmes jest „groteskową pantomimą girl power”20, spłycającą 

19	 W tym ujęciu cameo Ivany Trump na imprezie otwarcia klubu wydaje się przewrotne. Ko-
bieta, która w wyniku rozwodu otrzymała duży majątek, w filmie Wilsona mówi: „Nie wpa-
daj w szał, zabierz wszystko” (Don’t get mad, get everything), co przede wszystkim odnosi się 
do „chłodnego” planowania zemsty i ma wydźwięk komediowy, ale nabiera także szerszego 
znaczenia, ukazując, że kobiety nie powinny zaprzestawać walki o swoje prawa. Podobnie 
zresztą można odczytać film Od dziewiątej do piątej, w którym walka z niesprawiedliwym 
szefem, a w końcu uwięzienie go w domu, daje bohaterkom szansę na poprawę warunków 
pracy w firmie.

20	 Linda Holmes traktuje Inną kobietę jako „opowieść, w której grają idiotki, których jedynym 
zainteresowaniem jest sprzeczanie się o całkowicie pozbawionego wdzięku mężczyznę, a na-
stępnie czerpanie satysfakcji z tego, że obdarzyło się go eksplodującą biegunką i wyrazi-
stymi sutkami, jak gdyby była to wystarczająca pomsta za wydarcie im dusz oraz wszelkich 
zainteresowań, jakie kiedyś posiadały. To najbardziej groteskowa pantomima girl power”. 
Zob. L. Holmes, „The Other Woman”: When Terrible Movies Happen to Funny Actresses,  
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cierpienie wykorzystywanych kobiet. Choć w finale mężczyzna oskar-
ża zdradzane przez siebie kobiety o załamanie nerwowe – i na tym 
przykładzie widać, jak mocno został zbagatelizowany sztafaż patriar-
chalnych represji – ostatecznie ponosi porażkę, co przypieczętować 
ma ewidentnie ulokowanie „ostatecznego rozwiązania” w  biurze 
Carly, wypełnionym niezależnymi kobietami sukcesu. Upragniona 
zemsta skutkuje jednak pozornie zaskakującym zakończeniem: Carly 
i Amber znajdują szczęście w ramionach kolejnych „książąt z bajki”, 
a emancypacja „żony ze Stepford”, czyli Kate, kończy się porażką. 
Choć klęska nie wydaje się tak spektakularna jak w przypadku jej 
byłego męża, to wciąż kobieta nie jest samodzielna, staje się zależna 
od swoich „sióstr”, co nie wynika też z ogólnej sytuacji kobiet w spo-
łeczeństwie, a z jej nieporadności. Poświęca się karierze zawodo-
wej, ale o kwestii jej tożsamości film niewiele mówi, ignorując ją tak 
samo, jak czynił to wcześniej Mark. W ostatnich scenach wybrzmie-
wa podkreślany przez Molly Haskell wątek poświęcenia, zaczerpnię-
ty z woman’s film21 – kobieta zawsze musi coś poświęcić: albo karierę 
dla miłości, albo miłość dla kariery. W takim ujęciu ani kinoterapia, 
ani subwersja nie są możliwe.

Knope We Can!22

Współczesne feminist revenge comedies, zwłaszcza te pochodzące 
z XXI wieku, powstają bardziej jako wyraz marketingowej rachuby 
niż społecznego zaangażowania. Jak twierdzi Thompson:

Hollywood wydaje się produkować chick flicks, żeby uzyskać lepsze wy-
niki w box offisie, a nie by rzeczywiście podjąć zagadnienia bliskie praw-
dziwym kobietom. Gdyby tak było, chick flicks zalane by zostały taki-
mi tematami, jak dyskryminacja w miejscu pracy, opieka nad dzieckiem, 
prawa reprodukcyjne, rasizm, przemoc domowa, bezdomność, starzenie 
się, prawa człowieka, napaści seksualne, a w końcu środowisko LGBT23.

http://www.npr.org/sections/monkeysee/2014/04/24/306437557/the-other-woman-when-
terrible-movies-happen-to-funny-actresses [dostęp: 8.07.2015].

21	 M. Haskell, From Reverence to Rape: The Treatment of Women in the Movies, Chicago–Lon-
don 1987. Książka Haskell jest jedną z pierwszych, które przeformułowały historię kina, 
analizując reprezentacje kobiet na ekranie. Badaczka koncentruje się na kinie klasycznym, 
szczególnie na tzw. woman’s film, demaskując iluzoryczność kobiecych wizerunków.

22	C ytat pochodzi z serialu Parks and Recreation – był to slogan wyborczy głównej bohaterki, 
Leslie Knope, wzorowany na haśle „Yes We Can” z kampanii Baracka Obamy.

23	N .M. Thompson, dz. cyt., s. 44.
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158 Nie można od mainstreamowych produkcji oczekiwać głębokiego 
przesłania feministycznego, jak chociażby w portretującym walkę/ze-
mstę kobiet Born in Flames (1983, Lizzie Borden), czy radykalnych fe-
ministek pokroju Valerie Solanas, lecz filmy Paula Feiga pokazują, że 
można próbować tworzyć empatyczne i zróżnicowane portrety kobiet, 
taki jak w Druhnach (2011), Gorącym towarze (2013) czy Agentce (2015). 
Poprzez komediowe wątki delikatnie są rozbijane zastane konwencje, 
przepisuje się zarówno gatunki traktowane jako męskie, ale i wizerun-
ki kobiet, zyskujących podmiotowość. Ta „kobieca franczyza” nie za-
mieniła się jednak w silną tendencję, a sprowokowała powstawanie fil-
mów, które rzekomo robią krok do przodu, w rzeczywistości okazują 
się zasłoną dymną starych mechanizmów patriarchalnych obecnych 
w Hollywood. Nie różnicują produkcji głównego nurtu, tworzą iluzję 
reinterpretacji, ale w istocie konstytuują konserwatywny podział ról, 
jak to było i kilkadziesiąt lat wcześniej w wypadku screwball comedy, 
a zwłaszcza jej odmiany: comedy of remarriage. Inna kobieta w finale 
przechodzi od feminist revenge comedy do zwykłej komedii romantycz-
nej, ignorując emancypacyjny potencjał zemsty czy żeńskiej przyjaźni. 
Bohaterki stają się „przedmiotem-rzeczownikiem w wypowiedzi wy-
głaszanej przez mężczyzn i między nimi”24. Na koniec śmiech wynika 
co najwyżej z ignorancji.

Niemniej happy end jest jednak wciąż możliwy. Rok 2015 ogłoszo-
no nieoficjalnie rokiem kobiet ze względu na ich udział w blockbuste-
rach25, a sezon letni zdominowały bohaterki kobiece26. Prawdziwym 
medium, w którym rozwija się dzisiaj bardziej feministyczne przesła-
nie, okazuje się jednak telewizja, do której za sprawą oper mydlanych 
przeniosła się kobieca część widowni. Sitcomy z większą swobodą roz-
wijają wątki skoncentrowane na kobietach podważających zastany po-
rządek społeczny. Wraz z rozwojem chick flicks w latach osiemdzie-
siątych na szklanych ekranach pojawiły się chociażby Julia Sugarbaker 
(Dixie Carter) i Mary Jo Shively (Annie Potts) z Projektantek (1986–
1993) czy dziennikarka (Candice Bergen) z  Murphy Brown (1988–
1998). Krytykowane były czasem za brak dekonstrukcji, konfrontacji 
ze światem i próby jego przeobrażenia. Sytuację zmieniła Roseanne 

24	D . Bingham, dz. cyt., s. 9.
25	 P. Bernstein, National Theater Owners Chief Declares 2015 the „Year of Women” at the Box 

Office, http://www.indiewire.com/article/national-theater-owners-chief-declares-2015-the-
year-of-women-at-the-box-office-20150421 [dostęp: 10.11.2015].

26	I . Kang, Four Years after Bridesmaids, the Summer of Female Comedy Is Finally Here. What 
Took So Long?, http://www.vanityfair.com/hollywood/2015/06/female-summer-comedies 
[dostęp: 10.11.2015]; K. Cutruzzula, Finally, a Summer Movie Season for Women, http://www.
vulture.com/2015/04/finally-a-summer-movie-season-for-women.html [dostęp: 10.11.2015].
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Conner (Roseanne Barr), wyróżniona w książce Kathleen Rowe jako 
wyraz świadomej kreacji wizerunku w Roseanne (1988–1997), nadają-
cej mu znamion performatywnych, a śmiechowi – emancypacyjnych. 
Największe osiągnięcia przyniosły jednak ostatnie lata, kiedy amery-
kańskie stacje telewizyjne rozpoczęły współpracę z zadeklarowanymi 
feministkami. Twórczyniami, które w prime timie przypominają o ne-
gatywnych przejawach dyskryminacji płciowej, są między innymi prze-
bijające celuloid ceiling27 „The Fempire” (scenarzystki Liz Meriwether, 
Diablo Cody, Dana Fox i Lorene Scafaria), showrunnerki Lena Dunham 
i Jenni Konner kojarzone z Dziewczynami (2012–) czy znana na przy-
kład z Orange Is the New Black (2013–) Jenji Kohan. Im wszystkim bliska 
jest konwencja komediowa, choć najsilniej śmiechem jako narzędziem 
oporu posługują się: Tina Fey z Rockefeller Plaza 30 (2006–2013), Ilana 
Glazer i Abbi Jacobson z Broad City (2014–) oraz Amy Poehler z Parks 
and Recreation (2009–2015). Sprawowały wiele funkcji przy powsta-
waniu tych sitcomów, nie tylko wcielając się w główne role, ale także 
odpowiadając za stronę scenariuszową i producencką. Wyjątkowa wy-
daje się szczególnie postać Leslie Knope (Poehler): „kobieta jako głów-
na bohaterka komediowa, która wyznaje otwarcie feministyczne poglą-
dy, jest skoncentrowana na karierze, [a przy tym – M.S.] miła, mądra, 
optymistyczna i wielowymiarowa”28. Metodą małych kroków zmienia 
swoje otoczenie na lepsze, ponieważ rozumie, że wielkie idee czy wiel-
kie cele nie są osiągane od razu. Początkowo wystarczy do tego formuła 
sitcomu, która – jak zaznacza Fey, koleżanka Poehler jeszcze z czasów, 
kiedy występowały w Saturday Night Live (1975–) – pozwala na spo-
łecznie akceptowalne łamanie zasad29.

27	K obiety pracowały przy feminist revenge comedy – przykładowo Melissa Stack napisała 
scenariusz Innej kobiety, a Betty Thomas wyreżyserowała John Tucker musi odejść – lecz 
filmy te, powstające w kinie głównego nurtu, uwikłane są w mechanizmy Hollywood, apa-
ratu według nomenklatury Louisa Althussera ideologii dominującej, zamykającego się na 
transgresyjne treści.

28	E . Engstrom, „Knope We Can!” Primetime Feminist Strategies in NBC’s Parks and Recre-
ation, „Media Report to Women” 2013, t. 41, nr 4, s. 6.

29	T . Fey, Lessons from Late Night, http://www.newyorker.com/magazine/2011/03/14/lessons-
from-late-night [dostęp: 8.07.2015].


