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Jak stwierdził Claude Chabrol: „Wspólny posiłek zawiera w sobie komunię 
i antagonizm. Komunię, bo dzielisz się posiłkiem z innymi, antagonizm, bo 
przy stole często zaczynamy wygarniać sobie, co nam leży na sercu”  1. Akt 
jedzenia nie tylko zaspokaja jedną z podstawowych życiowych potrzeb. Jedząc 
określone dania i produkty oraz odmawiając jedzenia innych, informujemy – 
świadomie lub mimowolnie – o naszym światopoglądzie, naszej wrażliwości, 
naszych relacjach z otoczeniem. Każdy posiłek stanowi wielowątkową opo-
wieść o nas i rzeczywistości społeczno-kulturowej, w której funkcjonujemy. 
Do tak widzianego metaforycznego potencjału jedzenia chętnie sięgają nie-
którzy filmowcy, wykorzystując kulinaria, by scharakteryzować postaci oraz 
filmowy świat przedstawiony.

Celem niniejszego numeru „Kultury Popularnej” jest pogłębiona, wielo-
aspektowa refleksja nad obecnymi w filmach reprezentacjami jedzenia. In-
teresowało nas kino widziane przez pryzmat kulinariów, ale też możliwość 
wykorzystania ich w dramaturgii i charakterystyce postaci, czy wreszcie – fil-
mowe jedzenie odzwierciedlające społeczny, kulturowy i historyczny kontekst, 
w którym powstał film lub który wyznacza ramy świata przedstawionego. 
Wymagało to oczywiście spojrzenia na filmowe kulinaria z perspektywy 
wielu dyscyplin. Dlatego wśród autorów zamieszczonych w numerze arty-
kułów są osoby reprezentujące różne perspektywy badawcze, między innymi 
kulturoznawcy, filmoznawcy, socjologowie czy medioznawcy.

Kilkanaście tekstów, składających się na niniejszy numer, nie wyczerpuje 
zaproponowanej tematyki. Daje jednak – taką mamy przynajmniej nadzieję – 
pewien wgląd w badawczy potencjał i wielobarwność zagadnienia filmowych 
kulinariów. Stąd wśród podejmowanych przez autorów tematów znalazły się 
kwestie tak różne, jak polskie seriale, twórczość Woody’ego Allena, turystyka 
kulinarna czy zagadnienie gender w kontekście kulinarnych upodobań po-
staci. Nie stroniliśmy też od kwestii objętych kulturowym tabu, budzących 
wstręt lub lęk. Stąd obecność artykułów na temat jedzenia w kontekście kina 
kanibalistycznego czy filmów ukazujących obozy koncentracyjne. Wśród 
analizowanych przez autorów produkcji są zarówno filmy nowe, jak i stare, 
polskie i zagraniczne, reprezentujące różne style i nurty. Nałożona na nie 
kulinarna perspektywa nie tylko spaja ten różnorodny materiał, ale też po-
zwala spojrzeć na niego na nowo, ujawniając nieodkryty we wcześniejszych 
analizach potencjał znaczeniowy.

1	 Cytat pochodzi z filmu dokumentalnego Anne Andreu Gdy kino zasiada do stołu (2005).
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Jedzenie jako składnik filmowego świata przedstawionego może pojawiać się 
w trzech zasadniczych aspektach. Po pierwsze, jako jeden z elementów sce-
nografii nienaznaczony głębszym sensem metaforycznym czy symbolicznym, 
a zatem nieznaczący „sam w sobie”, choć zdarza się, że spełniający określone 
zadania – bywa na przykład wykorzystywany dla osiągnięcia efektu komicz-
nego (gdy bohater przewraca się, pośliznąwszy na skórce od banana) lub dla 
pozyskania dodatkowych środków w budżecie produkcji (product placement). 
Do tego obszaru można włączyć także opisaną przez Steve’a Zimmermana 
i Kena Weissa funkcję czasowego przeniesienia. Autorom chodzi o sytua-
cję, w której jedzenie informuje odbiorcę o upływie czasu. Na przykład gdy 
w jednym ujęciu widzimy bohatera zaczynającego coś jeść, a w kolejnym – 
następującym po cięciu lub innej scenie – pokazuje się nam, że właśnie skoń-
czył. Fakt, że z codziennego doświadczenia widz wie, ile mniej więcej czasu 
zajmuje zjedzenie określonego posiłku, sprawia, że wie także, ile czasu upły-
nęło w filmowym świecie przedstawionym (Zimmerman, Weiss, 2005: 1 – 2).

Po drugie, można wskazać przykłady filmów, w których jedzenie nie na-
leży wprawdzie do wiodących motywów, ale jednak pojawia się w pojedyn-
czych scenach jako element istotny i znaczący, pełniąc funkcję symboliczną, 
metaforyczną, perswazyjną czy dramaturgiczną. Na przykład twórca za 
pośrednictwem kulinariów przekazuje odbiorcy istotne informacje na temat 
postaci (jej statusu społecznego lub materialnego, gustu czy światopoglądu) 
albo relacji łączących bohaterów.

Po trzecie, istnieje grupa filmów, których fabuła w całości podporząd-
kowana jest tematowi kulinariów, najczęściej ze względu na zawód lub pasję 
głównego bohatera. W obrazach tego typu, w zachodnim piśmiennictwie 
określanych mianem food film, jedzenie – jako element scenografii oraz 
czynność – jest eksponowane w większości scen i przekazuje odbiorcy właś-
ciwie pełen pakiet informacji na temat filmowego świata przedstawionego 
(np. Bower, 2004; Epstein, 2004; Zimmerman, 2010; Drzał-Sierocka, 2017).

Z perspektywy badacza filmowych kulinariów interesujące są zwłaszcza dwa 
ostatnie przypadki. Dlatego na nich właśnie skoncentruję się w dalszej części 
tekstu. Podążę przy tym niejako w poprzek wyznaczonej wyżej klasyfikacji, 
koncentrując się na znaczeniowym potencjale filmowych kulinariów, a nie na 
typach filmów. Chcę jednocześnie wyraźnie zaznaczyć, że artykuł z założenia 
ma charakter przeglądowy i w żadnej mierze nie stanowi wyczerpującego 
katalogu przykładów filmowych reprezentacji jedzenia i ról, jakie może ono 
pełnić w filmowym świecie przedstawionym. Na wybranych – w moim od-
czuciu szczególnie wyrazistych i charakterystycznych – przykładach wskażę 
i omówię najczęściej pojawiające się w filmach funkcje jedzenia: charaktery-
zowanie bohaterów i ich psychologicznej sytuacji przez pryzmat kulinariów, 
przekazywanie informacji na temat społeczno-kulturowej tożsamości postaci 
oraz kontekstu, w którym bohater funkcjonuje, definiowanie specyfiki relacji 
łączących postaci. Zacznę jednak od refleksji nad zagadnieniem tak zwanego 
food film, ponieważ jako kategoria opisowa wymaga on bardziej szczegółowego 
wyjaśnienia metodologicznego.

Food film, czyli film o jedzeniu
Określenie food film pojawiło się w zachodnim piśmiennictwie w latach 80. 
XX wieku, choć nie sposób jednoznacznie wskazać, kto i w jakim tekście użył 
go po raz pierwszy. Stosujący je autorzy mianem food film określali produkcje, 
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których głównym tematem było jedzenie – zarówno jako element scenogra-
fii, jak i szereg związanych z nim czynności (kupowanie, przygotowywanie, 
spożywanie). Zgodnie podkreślano, że bohaterem tego typu filmowych 
opowieści jest kucharz (profesjonalista albo pasjonat) lub smakosz, a sfera 
kulinarna pojawia się na ekranie znacznie częściej niż w innych produkcjach 
oraz prezentowana jest szczegółowo i ze specyficzną intensywnością formalno-

-estetyczną – w zbliżeniach czy nawet detalach pozwalających widzowi po-
znać szczegóły receptur na dania i doznania, jakie wywołuje ich spożywanie 
(zob. np. Bower, 2004; Gilbert, 2015; Zimmerman, 2009, 2010). Określenie 
szybko zyskało popularność, ponieważ – stosowane na pewnym poziomie 
ogólności – okazało się pojęciowo poręczne, dobrze opisywało coraz liczniej 
reprezentowaną grupę filmów, które łączyła wyłącznie tematyka kulinarna. 
Wśród produkcji z lat 80. określanych jako food film wymienić można choćby 
produkcje tak różne pod względem stylu, wymowy czy budowanej atmosfery, 
jak duńska Uczta Babette (1987, reż. Gabriel Axel) i japońskie Tampopo (1985, 
reż. Jûzô Itami).

Problemy zaczynały się natomiast przy próbach precyzowania pojęcia food 
film z wykorzystaniem określonych kategorii teoretycznych czy metodolo-
gicznych. Wśród autorów pojawiły się na przykład wątpliwości, czy można 
mówić o odrębnym gatunku filmowym czy też wyłącznie o pewnej kategorii 
opisowej. O ile na przykład Rebecca Epstein czy Steve Zimmerman śmiało 
używają sformułowania food film genre, choć w ich tekstach próżno szukać 
pogłębionych genologicznych objaśnień i uzasadnień (Epstein, 2004; Zim-
merman, 2010), to już Anne Bower i Thomas Piontek proponują ostrożniej-
sze spojrzenie, pisząc o zespole specyficznych elementów, które funkcjonują 
transgatunkowo (Bower, Piontek, 2013: 183). Z kolei Cynthia Baron, Diane 
Carson i Mark Bernard, rozważając gatunkową lokację food film, odwołują się 
do stworzonej przez Ricka Altmana semantyczno-syntaktycznej koncepcji 
gatunku i dochodzą do wniosku, że jedzenie stanowi w tego typu produkcjach 
powtarzalny element semantyczny, ale w obrębie syntaktyki bazują one na 
schematach wielu różnych gatunków (Życie od kuchni jako przykład komedii 
romantycznej; Superstar: The Karen Carpenter Story jako krótkometrażowy 
horror), co sprawia, że nie sposób mówić o ich jednorodności (Baron, Carson, 
Bernard, 2014: 84 – 86). Tym samym autorzy monografii Appetites and Anxieties 
zatrzymują się niejako w połowie drogi między Epstein i Zimmermanem 
a Bower i Piontkiem. Ich refleksja wydaje się jednak o tyle warta uwagi, że 
dokonują w obrębie food film rozróżnienia na nurt utopijny (Czekolada, Bagdad 
Café czy Julie i Julia) oraz dystopijny (Wielkie żarcie, Kucharz, złodziej, jego żona 
i jej kochanek czy Delicatessen) (Baron, Carson, Bernard, 2014: 86 – 88). Otwierają 
tym samym nowy rozdział w analizie tego typu produkcji, jako że wcześniej 
większość autorów koncentrowała się przede wszystkim na tych filmach 
kulinarnych, które – by użyć sformułowania Epstein – „doprowadzają widza 
do ślinotoku” (Epstein, 2004: 195), a zatem reprezentują nurt utopijny. Warto 
przy tym wspomnieć, że w dyskusjach na temat genologicznego statusu food 
film pojawiały się także głosy tak wymijające, jak opinia sformułowana przez 
Laurę Lindenfeld i Fabia Parasecolego, że skoro określenie jest zrozumiałe 
i funkcjonuje w dyskursie widzów, twórców, dystrybutorów i krytyków, to 
jakiekolwiek genologiczne klasyfikacje są mniej istotne, tym bardziej, że za-
przątają uwagę właściwie wyłącznie akademików (Lindenfeld, Parasecoli, 2017).

Dla porządku – choć nie wydaje mi się, by ostateczne rozstrzygnięcia były 
niezbędne w kontekście tego tekstu oraz w perspektywie niniejszego numeru 

„Kultury Popularnej” – pozwolę sobie wyrazić własną opinię, że food film to 
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kategoria opisująca jednak zróżnicowaną gatunkowo grupę filmów, wpisującą 
się raczej w pewien nurt niż zwarty w swej specyfice gatunek. W tym sensie 
w dyskusjach nad statusem tego typu produkcji widzę wyraźne podobień-
stwa do pełnych niezgody refleksji nad postrzeganiem kina noir, thrillera czy 
kina akcji. Co istotne, właśnie w tym zróżnicowaniu widzę siłę i analityczny 
potencjał zagadnienia. Tym bardziej, że – o czym trzeba pamiętać – filmowe 
zainteresowanie kulinariami nie ogranicza się do kina fabularnego: powstają 
tematyczne filmy dokumentalne (by wymienić choćby Jiro śni o sushi, Super 
Size Me czy Food Inc.), animowane (Klopsiki i inne zjawiska pogodowe czy 
Ratatuj) oraz seriale telewizyjne (Hannibal czy Chef ’s Table).

Charakteryzowanie bohaterów 
i ich psychologicznej sytuacji 
przez pryzmat kulinariów
Kulinarne upodobania postaci filmowych stanowią czasami podstawę ich 
charakterystyki i dotyczy to nie tylko filmów z grupy tak zwanych food films. 
Wyrazistym przykładem są produkcje o wampirach, zombie czy kanibalach  1. 
Choć nie mają one pakietu cech pozwalających włączyć je w obręb kina 
kulinarnego, to z pewnością specyficzny gust postaci stanowi fundament, 
na którym ugruntowany jest filmowy świat przedstawiony oraz zbudowana 
przez twórców atmosfera grozy i niepewności, ale też zaciekawienie widza 
wynikające z obcowania ze sferą tabu. Jak przekonują Baron, Carson i Ber-
nard, spojrzenie na tego typu filmy z perspektywy kulinarnej otwiera zupełnie 
nowe możliwości analityczne i daje badaczowi możliwość świeżego – nomen 
omen – spojrzenia (Baron, Carson, Bernard, 2014: 152). Kulinarne upodobania 
zombie i kanibali często ujawniają metaforyczny i ideologiczny potencjał, 
wpisując zagadnienie w dyskurs klasowy, rasowy czy etniczny. W takim 
też kluczu coraz częściej odczytywana jest choćby Noc żywych trupów (1968) 
George’a Romero, w której interpretatorzy widzą diagnozę amerykańskiej 
rzeczywistości drugiej połowy lat 60. XX wieku naznaczonej konfliktem raso-
wym (wszystkie zombie są białe), kryzysem klasowym i konfliktem pokoleń 
(zombie jako alegoria klasy robotniczej, klasowo-pokoleniowa rywalizacja 
między osaczonymi przez zombie bohaterami) oraz pojawiającymi się coraz 
liczniej głosami krytycznymi wobec kapitalizmu (brzmieniowa bliskość słów 

„kanibalizm” i „kapitalizm” czy skojarzenie z okrutnym konsumowaniem 
zawarte w określeniu „krwiożerczy kapitalizm”) (por. np. Williams, 2003; 
Drzał-Sierocka, 2017: 285 – 292; Olkusz, 2016).

Nie oznacza to bynajmniej, że postaci o ludożerczych skłonnościach 
są zawsze – jak w przypadku zombie u Romero – odstręczające. Przeciw-
nie, kultura popularna wciąż dostarcza przykładów kanibali intrygujących 
i pociągających. Najbardziej jaskrawym przykładem są postaci wampirycz-
ne – coraz bardziej arystokratyczne i eleganckie lub wręcz ukazywane jako 
tragiczne (Wywiad z wampirem czy Zmierzch). Warto zresztą podkreślić, że 
filmowa tradycja wampira od początku ugruntowana była na rozdarciu mię-
dzy lękiem przed złem a fascynacją nim, zaś kulinarne upodobania bohatera 
eksponowano w takim właśnie kontekście. Widać to doskonale już w filmie 
1	 O filmowym kanibalizmie pisze szczegółowo w niniejszym numerze „Kultury Popularnej” 

Dominika Zielińska, w tym miejscu ograniczam się zatem do tych przykładów, o których 
autorka nie wspomina, koncentrując się na innych niż opisane przez nią aspektach.
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Nosferatu – symfonia grozy (1922) Friedricha Wilhelma Murnaua. Do pierw-
szego spotkania Thomasa Huttera i Orloka dochodzi przy kolacji, w czasie 
której gość hrabiego kaleczy się, krojąc chleb, co wywołuje gwałtowną reakcję 
gospodarza i zwiastuje przyszłe tragiczne wydarzenia.

Najbardziej intrygującym z popkulturowych kanibali pozostaje oczywiście 
Hannibal Lecter – intelektualista i erudyta o wyjątkowym guście i wyszu-
kanych potrzebach na różnych polach: artystycznym, towarzyskim, a także 
kulinarnym. Oparcie charakterystyki bohatera na sprzeczności między grozą 
a pasją, między tym, co odstręczające a tym, co intrygujące, między złem 
(zbrodnia) a dobrem (świetny gust) widać w każdej z filmowych wersji opo-
wieści o Lecterze – od filmu Milczenie owiec (1991, reż. Jonathan Demme), 
w którym wątek kulinarnych upodobań bohatera pojawia się niemal wyłącz-
nie jako opowiedziany, po serial Hannibal (2013 – 2015, NBC), w którym sceny 
ukazujące czynności przygotowywania i spożywania jedzenia są estetycznie 
wysmakowane i wyraźnie wyeksponowane.

Interesujących przykładów wykorzystania filmowych kulinariów dostar-
czają też obrazy, w których jedzone produkty oraz sposoby ich spożywania 
odzwierciedlają psychologiczną sytuację bohaterów. Wyjaśnię to, bazując na 
motywie ziemniaka w filmie Camille Claudel, 1915 (2013, reż. Bruno Dumont). 
Bohaterkę Dumonta poznajemy, gdy od dwóch lat przebywa w zakładzie 
zamkniętym pod Awinionem, umieszczona tam przez rodzinę po śmierci 
ojca. W początkowych scenach widzimy ją najpierw kąpaną przez zakonnice, 
a następnie ubierającą się i wychodzącą z celi na posiłek. Claudel nie idzie 
jednak ze wszystkimi na stołówkę, ale kieruje się do kuchni, gdzie gotuje 
dwa ziemniaki w skórce. Nowy lekarz krzyczy na nią i próbuje odesłać do 
jadalni, jednak zakonnica wyjaśnia, że pacjentce pozwolono samodzielnie 
przygotowywać sobie posiłki, ponieważ Camille boi się, że zostanie otruta. 
Sama Claudel nie odzywa się do lekarza ani słowem. Talerz z parującymi 
ziemniakami bohaterka zanosi do stołówki. Nie siada jednak do stołu z in-
nymi pacjentami, tylko staje z boku przy piecyku. Tam obiera ziemniaki ze 
skóry i rozdrabnia palcami. Jest obserwowana przez innych, ale też sama ich 
obserwuje, raz po raz rzucając im strofujące spojrzenia, gdy mlaskają, czkają, 
uderzają łyżkami o blat. Wreszcie nie wytrzymuje i pyta nadzorującą jadal-
nię zakonnicę, czy może zjeść na zewnątrz. Wychodzi przed budynek, siada 
na kamiennej ławce i, odgryzając duże kęsy, zjada ziemniaki. Nie ma w tej 
czynności jakiegokolwiek zadowolenia, ani w ogóle żadnych emocji; czysta 
cielesność i fizjologia, które domagają się zaspokojenia głodu. W tym czasie 
patrzy wprost w kamerę, która pokazuje ją w planie pełnym, na tle szarego 
muru. Po chwili wraca na stołówkę, by odnieść talerz, i wypija duszkiem 
dwie szklanki wody, chcąc zaspokoić pragnienie. Opisuję to tak szczegóło-
wo, żeby oddać istotę stylu, w jakim zrealizowano tę sekwencję. Dumont, 
ukazując szczegóły, trywialną sytuację zmienia w zdarzenie istotne, inten-
sywne, znaczące. Buduje charakterystykę swojej bohaterki. Nie ma w niej 
nic z pełnej pasji artystki, jaką niegdyś była. Czy artystka jadłaby i piła w ten 
sposób, czy jadłaby i piła akurat to? Odcięta od możliwości realizacji potrzeb 
wyższego rzędu, odrzucona przez rodzinę, w murach zakładu także nie jest 
u siebie – inna od pozostałych pacjentów, bo świadoma swego beznadziej-
nego położenia. Wyalienowana, odizolowana, ale też sama świadomie się 
izolująca – podkreślająca swą odrębność jedynym dostępnym jej sposobem: 
przez osobne gotowanie i spożywanie posiłku; pielęgnująca w sobie psycho-
tyczny lęk przez otruciem jako ostatnią być może dostępną jej emocję. O tym 
wszystkim Dumont mówi, ukazując bohaterkę gotującą i jedzącą ziemniaki.
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Niezwykle erudycyjnego przykładu odzwierciedlania za pomocą wątku 
kulinarnego psychologicznej sytuacji postaci dostarcza finał filmu Vatel (2000, 
reż. Roland Joffé). Mistrz ceremonii François Vatel, załamany po fiasku 
finałowej kolacji w ramach trzydniowego przyjęcia, które miał przygoto-
wać dla swego gospodarza – księcia Conde oraz jego gościa króla Ludwika 
XIV – udaje się do swojego pokoju z przygotowanym uprzednio eleganckim 
posiłkiem. Stawia talerz na stole, obok świecznika; na drugim planie widzi-
my regał z książkami i komodę, na której leży czaszka. Kompozycja kadru 
wyraźnie nawiązuje do niderlandzkiego malarstwa wanitatywnego, z jego 
kluczowymi elementami symbolizującym doczesność i witalność (jedzenie), 
racjonalność (książki) oraz nietrwałość i przemijanie (świeca, czaszka). Dla 
widza to jednoznaczna zapowiedź tego, co się za chwilę wydarzy – tragicz-
nego końca François Vatela.

Kulinarna tożsamość oraz 
społeczno-kulturowy kontekst
Nierzadko zdarza się, że filmowe kulinaria przekazują informacje na temat 
pochodzenia bohaterów oraz społeczno-kulturowego kontekstu, w jakim 
umiejscowiona jest akcja. Przykłady można by mnożyć, ograniczę się jednak 
zaledwie do kilku, by wskazać pewne charakterystyczne tendencje.

Pierwszego przykładu w pewnym sensie dostarcza już pierwszy ekranowy 
obraz jedzenia – Śniadanie dziecka (1895) braci Lumière, choć mamy w nim 
do czynienia z sytuacją niejako odwrotną: nie chodzi bowiem o informacje 
zakodowane w tkance filmu przez twórców, ale o niuanse procesu odbio-
ru i nakładanie znaczeń przez odbiorców z różnych kręgów kulturowych 
(i kulinarnych). Akcja filmu – jakkolwiek oba te określenia są oczywiście na 
wyrost – rozgrywa się w ogrodzie rodzinnej posiadłości, gdzie przy zastawio-
nym stole siedzi August z żoną i malutką córeczką. Ważniejsze jednak niż 
to, co dzieje się na ekranie, są w interesującym mnie kontekście losy tytułu 
filmowego obrazka. W katalogach wytwórni filmik pojawia się jako Repas de 
bébé, a zatem mowa w nim ogólnie o posiłku; polska wersja tytułu precyzuje 
spożywany na ekranie posiłek jako śniadanie, angielska zaś brzmi Baby’s Lunch. 
Świetnie pokazuje to, jak w różnych kontekstach społeczno-kulturowych 
odmiennie odczytywano to, co dzieje się na ekranie, mimowolnie oceniając, 
jakiego rodzaju posiłek mógłby być w takich okolicznościach spożywany.

Kwestię kulinarnego kreowania kontekstu, w którym rozgrywa się akcja, 
szczególnie wyraźnie widać w przypadku filmowych remake’ów. Jako przykład 
posłużyć może choćby przypadek tajwańskiego Jedz, pij, mężczyzno, kobieto 
(1994) Anga Lee oraz amerykańskiego Tortilla Soup (2001) Marii Ripoll. Akcja 
pierwszego rozgrywa się w Tajpej, drugiego zaś – w Los Angeles. Co istotne, 
przebieg fabuły obu filmach jest właściwie identyczny; podobieństwo dotyczy 
także drobiazgowości, z jaką pokazywane są filmowe potrawy i proces ich 
przygotowania. Same dania są jednak zupełnie różne, precyzyjnie zaświadczają 
o miejscu akcji i pochodzeniu bohaterów: w filmie Ripoll zupa melonowa, dim 
sum i kurczak z tofu zastąpione zostają enchiladą, jagnięciną z kapustą czy 
tytułową zupą z tortillą, czyli potrawami typowymi dla kuchni meksykańskiej. 
Czy może raczej – podążając za krytyczną refleksją Lindenfeld i Parasecole-
go – dla tej części kuchni meksykańskiej, która szczególnie dobrze przyjęła 
się w Stanach Zjednoczonych. Tym samym Tortilla Soup wpisuje się także 
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w kwestię odzwierciedlania schematów postrzegania kulturowych mniejszości 
(Lindenfeld, Parasecoli, 2017: 52). Zwłaszcza niektóre mniejszości są w kinie 
amerykańskim – pozostańmy tymczasem na tym obszarze – szczególnie 
często definiowane przez pryzmat kulinariów, przy czym najczęściej chodzi 
właśnie o prezentowanie zamerykanizowanych wersji narodowych potraw. 
Jeśli bohaterowie o włoskim pochodzeniu zasiądą do obiadu lub kolacji, będą 
zapewne jedli spaghetti w sosie pomidorowym z mięsnymi pulpetami – bez 
względu na to, czy będzie to skonfliktowana rodzina w Gorączce sobotniej nocy 
(1977, reż. John Badham), czy też członkowie mafii (rzeczona potrawa pojawia 
się zarówno w Ojcu chrzestnym, jak i Chłopcach z ferajny)  2.

Jeszcze innego przykładu dostarcza Dawno temu w Ameryce (1984) Sergia 
Leone. Akcja pierwszego („dziecięcego”) epizodu rozgrywa się w czasach 
prohibicji, co oczywiście widz może bez trudu rozpoznać dzięki wielu poja-
wiającym się w fabule sygnałom. Należą do nich także słodkości sprzedawane 
w cukierni prowadzonej przez rodziców jednego z chłopców. Deserem szcze-
gólnie wyeksponowanym w jednej ze scen jest charlotte russe w specyficznej 
zamerykanizowanej wersji, cieszącej się szczególną popularnością w nowo-
jorskich cukierniach właśnie w latach 20. XX wieku  3.

Zdarza się, że w charakteryzowaniu pochodzenia bohatera istotne są nie 
tylko jedzone potrawy, ale także – a może nawet przede wszystkim – sposób 
ich spożywania. Przykładem może być fragment sekwencji wielkanocnego 
obiadu w Annie Hall (1977) Woody’ego Allena, gdy przez chwilę oglądamy 
w kadrze równocześnie – dla porównania – sytuację posiłku z domu Alvy’ego 
oraz z domu jego partnerki. Widzimy nie tylko, co bohaterowie jedzą, ale 
też – jak jedzą. Harmider i gwar zestawione ze spokojem i elegancją dają 
widzowi wyobrażenie na temat odmiennego pochodzenia postaci oraz ich 
kulturowego i religijnego osadzenia ze wszystkimi tego konsekwencjami. Czy 
neurotyczny Żyd i dziewczyna pochodząca z typowo amerykańskiej (a zatem – 
jak przekonuje widza w rzeczonej scenie Alvy – obarczonej skłonnościami 
antysemickimi) rodziny będą w stanie stworzyć trwały związek  4?

2	 Kwestia amerykańskich wyobrażeń na temat włoskiej kuchni stanowi jeden z wątków 
pojawiających się w filmie Wielkie otwarcie (1996, reż. Campbell Scott, Stanley Tucci). 
Bohaterami są bracia – Włosi – którzy otwierają w Stanach restaurację. Mają ambicję, by 
podawać w niej dania przygotowywane w oparciu o tradycyjne włoskie receptury. Życie 
szybko weryfikuje ich plany. Amerykańscy klienci są rozczarowani potrawami i oczekują, 
że będą to raczej dobrze im znane zamerykanizowane wersje włoskich dań. W jednej 
ze scen amerykańskie małżeństwo po otrzymaniu potraw z zaskoczeniem konstatuje, 
że w skład zamówionego przez nich risotta nie wchodzi makaron. Postanawiają zatem 
domówić spaghetti z sosem pomidorowym i – jakże by inaczej – pulpetami. Są niezwykle 
zaskoczeni, gdy kelner informuje ich, że w restauracji podawane jest wprawdzie spaghetti, 
ale bez pulpetów. Jedynym rozwiązaniem, jakie przychodzi im do głowy, jest zamówienie 
osobno pulpetów. Nie biorą oczywiście pod uwagę, że w menu restauracji mięsnych pulpetów 
w ogóle nie ma.

3	 O metaforycznym potencjale tegoż deseru pisze w tym numerze „Kultury Popularnej” 
Justyna Dworczyk, zatem zupełnie tę kwestię pomijam, koncentrując się wyłącznie na 
funkcji odzwierciedlania określonego kulturowego i historycznego kontekstu.

4	 Wskazany fragment z Annie Hall jest o tyle specyficzny, że wykorzystano w nim sam sposób 
biesiadowania (bardziej niż rodzaj spożywanego jedzenia) jako czynnik odzwierciedla-
jący różnice między rodzinami, z których pochodzą postacie. Istnieje sporo filmowych 
przykładów, w których sposób spożywania wspólnych posiłków dookreśla relacje między 
członkami jednej rodziny. Może to dotyczyć zarówno posiłków spożywanych wspólnie 
regularnie – na przykład wspólne domowe obiady czy kolacje, choćby w American Beauty 
(1999, reż. Sam Mendes) czy Gorączce sobotniej nocy, jak i okazjonalnych spotkań przy stole 
związanych z jakąś wyjątkową okazją – choćby stypa w filmie Sierpień w hrabstwie Osage 
(2013, reż. John Wells).
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Międzyludzkie relacje 
odzwierciedlone w kulinariach
Trzecim z obszarów, na których filmowe kulinaria szczególnie często odgry-
wają istotną rolę, jest definiowanie czy dookreślanie specyfiki relacji, jakie 
łączą poszczególne postaci. Kulinarnie charakteryzowane mogą być przy tym 
zarówno pozytywne emocje przyjaźni, miłości czy zaufania, jak i oparte na 
dysproporcjach i przemocy zależności dominacji i podległości.

Wielu przykładów odzwierciedlania przez jedzenie pozytywnych emocji 
dostarcza twórczość Charliego Chaplina. Tramp karmi tych, których kocha 
i z którymi jest zżyty: Gaminę w Dzisiejszych czasach (1936), przybranego syna 
w Brzdącu (1921) czy Big Jima w Gorączce złota (1925). Jakkolwiek przygoto-
wywane przez niego potrawy miewają różną jakość – by wspomnieć choćby 
o bucie ugotowanym przez Charliego dla kompana – niezmienne pozostaje 
zaangażowanie, z jakim Tramp wypełnia swoje zadanie jako ten, który kar-
mi (w przywołanym przykładzie poświęcił wszak własny but, co w obliczu 
alaskańskich mrozów trzeba uznać za najwyższe poświęcenie).

Wspomniane Dzisiejsze czasy dostarczają jednak także przykładu sceny, 
w której motyw karmienia naznaczony jest przemocą i niesie negatywne ko-
notacje. Mam na myśli fragment pierwszego fabrycznego epizodu, w którym 
pojawia się maszyna do karmienia. Dyrektor fabryki rozważa wprowadzenie 
urządzenia do zakładu, by skrócić i usprawnić przerwy na lunch. Do testu 
maszyny zostaje użyty Charlie. Sformułowanie „zostaje użyty” stosuję nie-
przypadkowo, ponieważ ewidentnie potraktowano go przedmiotowo i prze-
mocowo – przykuto do urządzenia, niejako w nim uwięziono i nakarmiono na 
siłę. Tym samym urządzenie staje się metaforą technologii, która obezwładnia, 
czyni życie wygodniejszym, ale za cenę niezależności.

Po kulinarne atrybuty nierzadko sięgają również filmowi gangsterzy, by 
zamanifestować siłę i dominację. Dotyczy to zarówno relacji prywatnych, by 
podać choćby przykład Toma Powersa rozgniatającego połówkę grapefruita 
na twarzy partnerki za to, że ta robi mu wyrzuty (Wróg publiczny, 1931, reż. 
William Wellman), jak i – nazwijmy to oględnie – zawodowych, jak w sce-
nie z Pulp Fiction (1994, reż. Quentin Tarantino), gdy czarnoskóry gangster 
Jules częstuje się hamburgerem Bretta, poniżając go na chwilę przed tym, 
jak go uśmierci. Z kolei Peter Clemenza (Ojciec chrzestny, 1972, reż. Francis 
Ford Coppola) w skierowanej do swego współpracownika kwestii „Leave the 
gun, take cannoli” wyraża absolutną obojętność wobec ofiary, którą właśnie 
zastrzelił, oraz wobec samego aktu przemocy; zabranie rurek z kremem z sa-
mochodu, w którym porzucają zamordowanego, jest dla niego istotniejsze 
niż zatarcie śladów.

Zdarza się także, że filmowe jedzenie (jego przygotowywanie i spożywanie) 
odzwierciedla ewolucję, jaka zaszła w relacjach między bohaterami. Jednego 
z tego typu przykładów dostarcza Sprawa Kramerów (1979, reż. Robert Benton) 
w dwóch bliźniaczo podobnych scenach, w których ojciec i syn przygotowują 
sobie tosty. Akcja pierwszej rozgrywa się tuż po tym, jak zostali opuszczeni 
przez żonę i matkę. Jest naznaczona nerwowością i odzwierciedla wyraźnie 
brak doświadczenia Teda w roli opiekuna dziecka. Do tej pory był męż-
czyzną utrzymującym rodzinę i jako ojciec nie zbudował z synem bliskiej, 
emocjonalnej więzi. Nie dziwi zatem, że śniadanie się nie udaje: Ted nie wie, 
gdzie co w kuchni leży, nie wie, jak sprawnie usmażyć grzanki; przypala je 
i parzy się, nieostrożnie chwytając gorącą patelnię. Ojciec klnie, syn kuli się, 
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wystraszony jego gwałtowną reakcją. Po raz drugi przyrządzających tosty 
Teda i Billy’ego widzimy pod koniec filmu. Tym razem ojciec i syn działają 
w niemym porozumieniu. Choć wszystko odbywa się bez słów, kolejne czyn-
ności przebiegają spokojnie i sprawnie. Ted i Billy wyraźnie zgrali się – nie 
tylko w kuchni, ale też poza nią; poznali się i nauczyli współpracować. Jak 
podsumowuje Parley Boswell: „Ta kuchenna scena jest dla nas dowodem, że 
Ted i Billy stali się rodziną” (Boswell, 1993: 10).

 ***
Badając zagadnienie filmowych reprezentacji jedzenia, nietrudno dostrzec, 
że w wielu filmach w ogóle się ono nie pojawia. Wiele filmowych postaci 
niejako pozbawiono wszelkich fizjologicznych potrzeb – funkcjonują bez 
jedzenia, picia, wydalania… Często zdarza się także, że jedzenie zostaje 
przez filmowców wykorzystane instrumentalnie, w funkcji stricte marke-
tingowej. W takim przypadku bohaterowie niekoniecznie jedzą lub piją, ale 
w ich przestrzeni pojawiają się elementy związane z jedzeniem, koniecznie 
rozmieszczone tak, by widać było markę producenta (product placement). 
Z drugiej strony, wielu twórców, co starałam się tutaj wykazać, wykorzystuje 
symboliczny i metaforyczny potencjał kulinariów, przekazując za ich pomocą 
istotne informacje na temat specyfiki filmowego świata przedstawionego, 
bohaterów oraz łączących ich relacji.

Studia nad filmowymi kulinariami otwierają nową perspektywę analizy 
i interpretacji filmów. Dotyczy to nie tylko najnowszych produkcji wpisujących 
się w nurt food film, których twórcy otwarcie manifestują, jak ważne w świe-
cie ich bohaterów jest jedzenie, ale także filmów starszych, o których – jak 
się czasami wydaje – wszystko już powiedziano. Spojrzenie przez pryzmat 
jedzenia na filmy o zombie czy kino gangsterskie  5 pozwala ujawnić uśpiony 
w nich potencjał znaczeniowy.
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Kucharz, złodziej, jego żona i jej kochanek (1989), reż. Peter Greenaway.
Milczenie owiec (1991), reż. Jonathan Demme.
Noc żywych trupów (1968), reż. George Romero.
Nosferatu – symfonia grozy (1922), reż. Friedrich Wilhelm Murnau.
Ojciec chrzestny (1972), reż. Francis Ford Coppola.
Pulp Fiction (1994), reż. Quentin Tarantino.
Ratatuj (2007), reż. Brad Bird.
Sierpień w hrabstwie Osage (2013), reż. John Wells.
Sprawa Kramerów (1979), reż. Robert Benton.
Super Size Me (2004), reż. Morgan Spurlock.
Superstar: The Karen Carpenter Story (1988), reż. Todd Haynes.
Śniadanie dziecka (1895), reż. Louis Lumière.
Tampopo (1985), reż. Jûzô Itami.
Tortilla Soup (2001), reż. Maria Ripoll.
Uczta Babette (1987), reż. Gabriel Axel.
Vatel (2000), reż. Roland Joffé.
Wielkie otwarcie (1996), reż. Campbell Scott, Stanley Tucci.
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Wielkie żarcie (1979), reż. Marco Ferreri.
Wróg publiczny (1931), reż. William Wellman.
Wywiad z wampirem (1994), reż. Neil Jordan.
Zmierzch (2008), reż. Catherine Hardwicke.
Życie od kuchni (2007), reż. Scott Hicks.
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Cechą gatunkową telenowel i seriali obyczajowych jest umiejscowienie ich 
akcji w codziennym kontekście i realnym czasie (Godzic, 2004), a codzienność 
jest jedną z najważniejszych materii kultury popularnej w ogóle (Fiske, 2010). 
Jedzenie, przygotowywanie posiłków to znaczące powtarzalne czynności 
wpisane w każdy dzień, także ten kreowany na potrzeby seriali. Gotowanie, 
jedzenie, spotkania przy zastawionym stole to obrazy bardzo często poja-
wiające się w polskich serialach, warto więc zastanowić się, czemu służą te 
prezentacje, jakie komunikaty ze sobą niosą.

Badaniem polskich seriali zajmuję się od 1997 roku. Tym razem spośród 
wszystkich 219 produkcji, których akcja rozgrywa się współcześnie, wybrałam 
dwadzieścia jeden seriali obyczajowych  1, głównie opartych na oryginalnie 
polskich scenariuszach. Założyłam bowiem, że właśnie w produkcjach 
kreowanych przez rodzimych scenarzystów najlepiej odbijają się społeczne 
archetypy dotyczące jedzenia, gotowania, polskiej kuchni.

Serialowe posiłki jako element 
rodzinnej wspólnotowości
Wśród polskich seriali dominują rodzinne sagi (Kisielewska, 2009), ale właściwie 
we wszystkich analizowanych produkcjach prezentacja wspólnego, rodzinnego 
spożywania posiłków odgrywa istotną rolę. Wiele odcinków seriali rozpoczyna 
się od rodzinnego śniadania, czasami wspólnie przygotowywanego albo już 
stojącego na stole w momencie rozpoczęcia sceny. Bohaterowie rozmawiają 
o planach na dany dzień, opowiadają o tym, co ich czeka – szkolnych klasów-
kach, trudnym dniu w pracy (Klan, Złotopolscy, Barwy szczęścia, M jak miłość, 
Na Wspólnej, Przyjaciółki, Przepis na życie). W rodzinach z uczącymi się dziećmi 
wielokrotnie powtarzającym się motywem jest drugie śniadanie do szkoły, 
które daje się uczniom lub przypomina o jego zabraniu, rzadziej rodzice dają 
dziecku pieniądze, by kupiło sobie coś na drugie śniadanie w drodze do szkoły 
lub w szkolnym sklepiku (Klan, M jak miłość, Przyjaciółki, Rodzinka.pl, Ro-
dzina zastępcza). Jeszcze bardziej powszechnym przedstawieniem są rodzinne 
posiłki popołudniowe – obiad lub kolacja, przy których spotykają się wszyscy 
lub prawie wszyscy członkowie rodziny. Posiłki te zawsze stanowią okazję 
do rozmów, zdania relacji z tego, co się wydarzyło w ciągu dnia, omówienia 
rodzinnych problemów czy przepytania dzieci o szkołę i postępy w nauce. 
Posiłki mają społeczny, jednoczący charakter, widzimy bohaterów czekających 
z obiadem lub kolacją na innych członków rodziny, by móc razem usiąść do 
stołu. Bohaterowie podkreślają wspólnotowy charakter tych spotkań, dbają 
o to, by w czasie posiłków prowadzić ze sobą rozmowy, a nie zajmować się 
czymś innym, co nie zawsze się udaje, bo zwłaszcza najmłodsze pokolenie 
chętnie oddaje się w tym czasie rozrywkom – gra w gry, wysyła SMS-y czy 
przegląda media społecznościowe (Rodzinka.pl, Przyjaciółki, Klan). Rodzinne 
posiłki są pokazywane także jako okazja do wspólnego omówienia ważnych 
dla rodziny kwestii, takich jak przeprowadzka, wakacyjne plany, radykalne 

1	 Odrzuciłam seriale kryminalne, sitcomy oraz seriale prezentujące wybrane grupy zawodowe, 
decydując się na seriale prezentujące codzienne perypetie współczesnych postaci. Wzięłam 
pod uwagę następujące produkcje: z TVP1 – Klan, Plebania, Ranczo, Blondynka, Dziewczyny ze 
Lwowa oraz cykl seriali Nad rozlewiskiem; z TVP2 – Złotopolscy, M jak miłość, Codzienna 2 m. 3, 
Barwy szczęścia, O mnie się nie martw, Rodzinka.pl; z Polsatu – Rodzina zastępcza, Samo życie, 
Pierwsza miłość, Przyjaciółki, 2XL; z TVN – Na wspólnej, Magda M., Przepis na życie, Na noże.
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zmiany w życiu rodziny (Rodzinka.pl, Przyjaciółki, Rodzina zastępcza, Barwy 
szczęścia). Wspólnotowy charakter rodzinnych posiłków podkreślany jest 
w serialach także poprzez to, że konfliktowe sytuacje prowadzą bardzo często 
do odrzucenia przez bohaterów wspólnoty stołu. Obrażone dzieci odchodzą 
od stołu lub odmawiają posiłków (Przyjaciółki, Na Wspólnej, Barwy szczęścia, 
M jak miłość, Ranczo), mężowie skonfliktowani z żonami czy dorośli synowie 
mający żal do matek nie jedzą tego, co one ugotowały, tylko ostentacyjnie 
sami coś sobie przygotowują (Plebania, Klan).

W analizowanych serialach rodzinną wspólnotowość budują także posiłki 
odświętne, do których przygotowania i spożywania przywiązuje się szczególną 
wagę. Członków rodziny niemieszkających razem bohaterowie zapraszają na 
niedzielny obiad czy kolację. Także w czasie odświętnych posiłków rodzina 
poznaje partnerów czy partnerki swoich bliskich. W serialach prezentowa-
ne są zarówno święta w cyklu rocznym – indywidualne, czyli imieniny lub 
urodziny, ale też Boże Narodzenie i Wielkanoc, rzadziej inne, na przykład 
Halloween czy Tłusty Czwartek – jak i odświętne wydarzenia w cyklu ludz-
kiego życia, jak narodziny, chrzest, zaręczyny, ślub, pogrzeb. W serialach 
celebracja wszystkich tych wydarzeń wiąże się z odświętną konsumpcją. 
Jeśli w serialu ukazywane są święta, to zawsze towarzyszą im wcześniejsze 
przygotowania, planowanie większych zakupów, zapraszanie gości, czasami 
rozmowy na temat tego, że przygotowywanie świątecznych dań jest czaso-
chłonne. Często także widzimy bohaterów, a zwłaszcza bohaterki, w kuchni 
w trakcie obierania, krojenia, ucierania, mieszania czy ubijania (Klan, Barwy 
szczęścia, M jak miłość, Rodzinka.pl, Nad rozlewiskiem, Plebania). Świąteczne 
posiłki są zawsze okazją do spotkania w większym rodzinnym gronie. Stół 
zyskuje odświętną oprawę, zwykle jest też zastawiony wieloma potrawami. 
Świąteczne spotkania przebiegają w przyjaznej atmosferze, stanowią okazję 
do wspomnień i podkreślenia, że takie rodzinne święta są najpiękniejsze.

Jedzenie jako element życia 
towarzyskiego i uczuciowego
W analizowanych serialach jedzenie jest nieodłącznym elementem spotkań 
towarzyskich z przyjaciółmi, zarówno tych organizowanych w domu, jak 
i połączonych z wyjściem do lokali gastronomicznych. Czasami domowe 
spotkania, zwłaszcza pokolenia dwudziesto-trzydziestolatków, rozpoczynają 
się od wspólnego przygotowywania posiłku (Przyjaciółki, Magda M., Pierwsza 
miłość, Klan). Uroczyste okazje – urodziny, awans, rocznice ślubu – wiążą się 
z odświętnym domowym menu lub wyjściem do bardziej eleganckiej restau-
racji. Wówczas jedzeniu towarzyszy alkohol, zróżnicowany w zależności od 
wieku i środowiska bohaterów. Bohaterowie w wieku studenckim zwykle 
piją piwo, jedzą chipsy, sałatki, przekąski lub zamawiają coś gotowego, na 
przykład pizzę czy chińskie dania. Trzydziestolatkowie i starsi przy okazji 
odświętnych spotkań piją wino, a oprócz różnorodnych dań na stole poja-
wiają się ciasta czy desery. Mocniejsze alkohole można zobaczyć w polskich 
serialach tylko w czasie świętowania w męskim gronie (Klan, Pierwsza miłość) 
lub na wiejskich czy małomiasteczkowych imprezach (Samo życie, Plebania, 
Blondynka, Ranczo, Nad rozlewiskiem).

Jedzenie jest także bardzo istotnym sposobem budowania więzi emocjo-
nalnych między partnerami. „Intymne, cielesne i uczuciowe pokrewieństwo 
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zachowań żywieniowych z praktykami miłosnymi” (Giard, 2011: 180) ujawnia 
się w serialach wyraźnie. W rozmowach i flirtach powtarza się motyw apetytu 
i nienasycenia rozumianego dwojako, zarówno jako głód, jak i jako seksualne 
pragnienie. Serialowi kochankowie wyznają partnerom chęć ich schrupania, 
zjedzenia, skonsumowania. Erotyczne uniesienia bohaterów często zaczynają 
się wspólną kolacją lub kończą wspólnym śniadaniem. Przynoszenie ulubio-
nych produktów na śniadanie (na przykład świeżych croissantów, bułeczek 
czy sezonowych owoców), śniadanie podane do łóżka albo uroczysta kolacja 
przy świecach to częste sposoby zdobywania serca ukochanej osoby, ale także 
podgrzewania uczuć w trwającym już związku (Magda M., Klan, M jak miłość, 
Barwy szczęścia, Przyjaciółki, Codzienna 2 m. 3, Przepis na życie).

Kompensacyjna funkcja 
gotowania i jedzenia
W serialowych prezentacjach jedzenie czasami ukazywane jest jako rodzaj 
pocieszenia w trudnych życiowych sytuacjach. Takie traktowanie przygoto-
wywania posiłków czy jedzenia charakterystyczne jest niemal wyłącznie dla 
kobiecych bohaterek, które różne życiowe niepowodzenia, codzienne kłopoty 
czy miłosne zawody odreagowują, sprawiając sobie przyjemność gotowaniem 
lub jedzeniem. Anka, bohaterka Przepisu na życie, gdy ma problem, wpada 
w rozpacz lub nie znajduje rozwiązania trudnej sytuacji, niezależnie od pory 
dnia zaczyna gotować, piec, smażyć, a następnie karmi przygotowanymi 
daniami rodzinę i przyjaciół. Laura, postać z serialu 2XL, od śmierci matki 
wszystkie życiowe problemy zajada czekoladowymi słodyczami, a tytułowa 
bohaterka Magdy M po każdym miłosnym zawodzie objada się lodami łączo-
nymi z popcornem. Zresztą lody lub inne słodycze są najczęściej wybierane 
przez kobiece bohaterki w sytuacji uczuciowych niepowodzeń (Pierwsza 
miłość, O mnie się nie martw, Przyjaciółki). Mężczyźni w trudnych życiowych 
sytuacjach sięgają po alkohol, zwykle mocniejszy, pity w dużych ilościach. 
Piją w domu lub poza nim, czasem zwierzając się barmanowi ze swoich kło-
potów. Takie zachowania można obserwować niemal u wszystkich bohaterów 
niezależnie od ich codziennego stosunku do alkoholu. Kobietom też zdarza 
się w trudnych sytuacjach sięgać po alkohol, ale zdecydowanie rzadziej niż 
mężczyznom i zwykle ma to dalsze przykre konsekwencje w postaci uzależ-
nienia (na przykład Marta Walawska z M jak miłość, Bogna Różycka z Klanu, 
Anna Strzelecka z Przyjaciółek).

Genderowe zróżnicowanie 
gotowania
Luce Giard (2011), badając codzienne zachowania żywieniowe Francuzów, 
dostrzegła odmienne traktowanie gotowania przez kobiety i mężczyzn. W du-
żym skrócie można to opisać jako publiczną gastronomię zdominowaną przez 
mężczyzn i codzienne domowe gotowanie, które jest domeną kobiet. Także 
z polskich badań wynika, że „Udział w sporządzaniu potraw jest wyraźnie 
zróżnicowany ze względu na płeć: o ich samodzielnym przygotowywaniu 
mówi trzy czwarte kobiet (76 proc.) i niespełna jedna piąta mężczyzn (17 proc.)” 
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(CBOS, 2014: 3). Główny posiłek, czyli obiad, przygotowuje samodzielnie 75,8 
proc. kobiet i tylko 19,5 proc. mężczyzn, wliczając w to osoby mieszkające 
samotnie. „W sytuacji wspólnego zamieszkiwania odpowiedzialność za go-
towanie spada więc przede wszystkim na kobiety” (Domański, Karpiński, 
Przybysz, Straczuk, 2015: 207). Polskie seriale obyczajowe ugruntowują ten 
tradycyjny obraz. Codzienne planowanie posiłków, zakupy spożywcze, przy-
gotowanie jedzenia są w nich prezentowane jako przede wszystkim obowiązek 
kobiet. Mężczyźni czasami robią zakupy, zwykle zlecone przez kobiety, lub 
zawożą je na większe zakupy, niejednokrotnie niechętnie, narzekając przy 
tym. Kobiety przygotowują wszystkie posiłki, zwłaszcza obiady, podają je 
członkom rodziny, czują się w obowiązku wytłumaczyć, jeśli tego nie zrobiły.

Umiejętności kulinarne i stosunek do gotowania są w serialach ważnym 
elementem charakterystyki postaci kobiecych. Ze względu na te kryteria 
można wyróżnić kilka typów bohaterek. Typem dominującym jest „matka 
Polka karmiąca”. Anna Titkow (2007), analizując wzór matki Polki, zwracała 
uwagę na wpisującą się w niego odpowiedzialność za gospodarstwo domowe, 
skłonność do poświęceń dla dobra rodziny. Serialowe matki karmiące, nie-
zależnie od tego, czy pracują zawodowo, czy są zmęczone, czy źle się czują, 
zawsze przygotowują posiłki dla całej rodziny, uważają to za swój obowiązek, 
starają się gotować to, co lubią ich bliscy, z chęcią realizują wszelkie kuli-
narne zamówienia z ich strony. Traktują domowy obiad jako obowiązkowy 
element każdego dnia, swoje podstawowe zadanie do wykonania, mają też 
satysfakcję z tego, że inni są zadowoleni. Gotowaniem i podawaniem posiłków 
wyrażają swoją miłość i troskę o innych. Bohaterki te zwykle bardzo dobrze 
radzą sobie w kuchni, wielokrotnie słyszymy pochwały na temat ich dań 
wypowiadane przez członków rodziny (na przykład Maria Lubicz, Elżbieta 
Chojnicka i Wanda z Klanu, Barbara Mostowiak, Maria Zduńska i Kry-
styna Filarska z M jak miłość, Jadwiga Górka, Teresa Struzik, Maria Pyrka, 
Barbara Grzelak, Róża Cieślak i Waleria Koszyk z Barw szczęścia, Krystyna 
z Rodziny zastępczej plus, Elżbieta Zalewska z Przyjaciółek czy Irena Gawor  
z Samego życia).

Drugi dominujący w serialach typ bohaterek to kobiety, które łączą prowa-
dzenie domu z pracą zawodową. Ponieważ mają rodzinę, są zmuszone gotować 
i robią to, starając się nie wkładać w tę czynność za dużo wysiłku. Gotowanie 
jest dla nich koniecznością, obowiązkiem wobec męża i dzieci. W razie po-
trzeby, na odświętną okoliczność potrafią się postarać i przygotować pyszne 
dania. W codziennym zabieganiu czasami się buntują przeciwko narzuconej 
roli, próbują włączyć w domowe obowiązki życiowych partnerów lub znaj-
dują kogoś, kto je wspiera w prowadzeniu domu, ale zwykle nie mają innego 
wyjścia i przygotowują posiłki, starając się zadowolić rodzinę (na przykład 
Anna Kwiatkowska w Rodzinie zastępczej, Krystyna Lubicz i Beata Borecka 
w Klanie, Kinga Zduńska w M jak miłość, Anna Strzelecka w Przyjaciółkach, 
Kinga Żukowska w Pierwszej miłości). Zdecydowanie rzadziej prezentowane 
są nowoczesne kuchenne abnegatki, które zupełnie nie radzą sobie z goto-
waniem. Zwykle są to kobiety o wysokiej pozycji zawodowej, oddane pracy, 
które nie akceptują gotowania jako elementu tradycyjnej kobiecej roli, nie 
lubią gotować, nie wychodzi im to i nie próbują tego zmienić (na przykład 
Marta Mostowiak – prawniczka w M jak miłość, Zuzanna Markiewicz – fi-
nansistka w Przyjaciółkach, Pola Madejska – menadżerka i Beata Darmięta – 
lekarka w Przepisie na życie). Czasami próbują sił w tej dziedzinie, zwykle 
starając się zaimponować ukochanemu mężczyźnie, ale nigdy dobrze się to 
nie kończy. Na co dzień chętnie jadają w barach w miejscu pracy lub lokalach 
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gastronomicznych, a w domu korzystają z gotowych dań lub przygotowują 
wyłącznie proste posiłki, ale nawet te nie zawsze im się udają.

Nowym typem bohaterki w analizowanych serialach są miłośniczki kuli-
nariów gotujące dla przyjemności. Badania z udziałem blogerek kulinarnych 
deklarujących się jako feministki (Twardowska, 2014) pozwoliły dostrzec 
nową tendencję w podejściu do kobiecego gotowania jako sfery codzienności, 
w której można realizować osobistą wolność i twórczą aktywność. W seria-
lach z ostatnich lat pojawiają się bohaterki (na przykład Anna Adamowicz 
w Przepisie na życie, Jadzia w Rodzinie zastępczej, Agnieszka w Klanie czy 
Marlena Czerwińska w Barwach szczęścia), dla których kuchnia jest miejscem 
kulinarnych eksperymentów przeprowadzanych z pasją i dostarczających satys-
fakcji. Postacie te często pokazywane są w czasie przygotowywania posiłków, 
opowiadają o tym, dzielą się z innymi przepisami kulinarnymi. Z wypowiedzi 
bohaterek wynika, że gotowanie czy pieczenie jest dla nich przyjemnością, 
formą relaksu, a zadowalający efekt ich pracy sprawia im dużą przyjemność.

Biorąc pod uwagę stosunek do kulinariów, w serialach można wyróżnić 
jeszcze jeden typ bohaterek – kobiety luksusowe (na przykład Alicja Kossoń 
z Rodziny zastępczej czy Dorota Grabowska z Przyjaciółek), które znają się 
na wykwintnej kuchni, cenią ją, ale równocześnie gotowanie uznają za czyn-
ność męczącą, przyziemną i niegodną tego, by tracić na nią czas. Bohaterki 
te zwykle pozostają na utrzymaniu swoich dobrze zarabiających partnerów 
życiowych, zajmują się przede wszystkim dbaniem o siebie i rozwijaniem 
swoich pasji. Mają wysublimowany gust, potrafią świetnie zorganizować 
eleganckie przyjęcie czy uroczystą kolację, ale same nie zajmują się przy-
gotowywaniem menu, tylko zatrudniają do tego profesjonalistów z firmy 
cateringowej lub restauracji.

Męskie gotowanie ma w serialach zupełnie inny charakter. Tylko nielicz-
nym mężczyznom, zwykle z pokolenia trzydziesto- czy czterdziestolatków, 
zdarza się gotować lub piec bez okazji, co zresztą zawsze budzi zachwyt ich 
partnerek (na przykład Piotr Gawlik – Codzienna 2 m. 3, Ludwik Boski – 
Rodzinka.pl, Kusy – Ranczo). Pozostali bohaterowie czasami włączają się 
w przygotowywanie posiłków, ale samodzielnie gotują tylko w szczególnych 
okolicznościach, przed świętami, zapraszając do siebie ukochaną lub robiąc 
dla niej śniadanie do łóżka. Zwykle specjalizują się w wybranym daniu, które 
przygotowują na tę okazję. Serialowi mężczyźni potrafią przygotować śle-
dzie, bigos, jajecznicę z różnymi dodatkami, spaghetti czy grillowane mięsa 
lub owoce morza (Klan, M jak miłość, Pierwsza miłość, Przyjaciółki). Ponadto 
mężczyźni czasami gotują z konieczności – kiedy zostają sami z dziećmi, bo 
ich żony chorują, są w szpitalu lub musiały na dłużej wyjechać. W takich sy-
tuacjach bohaterowie uczą się przygotowywania prostych dań, ale też często 
korzystają z pomocy kuzynek, sąsiadek czy przyjaciółek rodziny (na przykład 
Ryszard Lubicz w Klanie, Zenon Grzelak w Barwach szczęścia, Marcin Ka-
szuba w O mnie się nie martw, Jacek Kwiatkowski w Rodzinie zastępczej plus, 
Marek Żukowski w Pierwszej miłości, Bogdan Berg w Na Wspólnej). Męż-
czyźni gotują też profesjonalnie w lokalach gastronomicznych będących ich 
własnością lub jako szefowie kuchni czy kucharze w lokalach należących do 
kogoś innego (Klan, Barwy szczęścia, Przepis na życie, Pierwsza miłość, Na 
Wspólnej, Na noże, O mnie się nie martw).
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Upodobania kulinarne 
jako element serialowej 
stratyfikacji społecznej 
i charakterystyki postaci
Przygotowywanie posiłków, to co i jak się jada różnicuje serialowych boha-
terów. Zróżnicowanie to związane jest między innymi z wiekiem. Młodzi 
ludzie nieposiadający jeszcze rodziny, mieszkający razem studenci lub pra-
cujący single często jedzą w pośpiechu, korzystają z fast foodów, a w domu 
po południu przygotowują coś prostego – sałatkę lub jednodaniowy posiłek 
jednogarnkowy, czasami z półproduktów. Często zamawiają pizzę lub inne 
gotowe dania (Pierwsza miłość, Klan, M jak miłość, Rodzinka.pl). Za pizzą 
i fast foodami przepadają też serialowe dzieci. Rodzice jednak zwykle ogra-
niczają im spożywanie tego typu jedzenia, godząc się na nie od święta lub 
wówczas, gdy nie mogą zapewnić innego posiłku (M jak miłość, Samo życie, 
Rodzina zastępcza, Barwy szczęścia, Rodzinka.pl). Osoby o ustabilizowanej 
sytuacji rodzinnej, zwłaszcza posiadające dzieci, jadają posiłki bardziej 
zróżnicowane, częściej przygotowywane w domu. Przy okazji rodzinnych 
obiadów lub kolacji rodzice pouczają dzieci o konieczności spożywania 
zdrowego jedzenia, w tym produktów mlecznych, warzyw i owoców (Klan, 
Barwy szczęścia, M jak miłość, Rodzinka.pl, Rodzina zastępcza, Pierwsza miłość,  
Codzienna 2 m. 3).

W serialowych prezentacjach można dostrzec także bardzo wyraźne zróż-
nicowanie związane z płcią bohaterów. Kobiety są zwolenniczkami lżejszej, 
bardziej dietetycznej kuchni i to one wprowadzają zmiany w nawykach kuli-
narnych rodziny, często tłumacząc to względami zdrowotnymi. Kobiety także 
są bardziej otwarte na kulinarne nowinki, chętnie poznają kuchnie innych 
narodów, wprowadzają do domowego menu nowe produkty i potrawy. Męż-
czyźni natomiast częściej cenią sobie tradycyjną polską kuchnię, lubią potrawy 
mięsne i smażone. Serialowi bohaterowie czasami pod nieobecność żon lub 
matek przygotowują takie „zakazane” potrawy w męskim gronie. Kobiety zaś 
przypominają swoim mężom czy synom o konieczności ograniczenia spożycia 
tłuszczów, węglowodanów i alkoholu oraz o potrzebie zdrowego odżywiania 
(M jak miłość, Plebania, Ranczo, Rodzinka.pl, Klan, Barwy szczęścia, Pierw-
sza miłość). Kobiety także zdecydowanie częściej niż mężczyźni troszczą się 
o sylwetkę, co ma wpływ na ich kulinarne wybory. To przede wszystkim one 
boją się przytyć, kontrolują wagę, stosują diety, ograniczają jedzenie słodyczy 
i tłuszczów, by schudnąć. Często słyszymy, jak bohaterki bronią się przed 
jedzeniem słodyczy albo innymi rozkoszami stołu, argumentując to właśnie 
troską o sylwetkę. Wielokrotnie także wspominają o swoich obawach, że 
przytyły po spotkaniach towarzyskich czy świętach (Plebania, Klan, M jak 
miłość, Samo życie, Pierwsza miłość, Przyjaciółki). Kwestia ograniczeń diete-
tycznych związanych z odchudzaniem czasami pojawia się jako długotrwały 
wątek różnych seriali i najczęściej dotyczy kobiet (na przykład Czesława 
Kurzawska w Klanie, Kinga Żukowska w Pierwszej miłości, Anna Strzelecka 
w Przyjaciółkach, Agata Dec w 2XL). Także badania potwierdzają skłonność 
kobiet do bardziej prozdrowotnych wyborów kulinarnych, przejawiającą 
się w zdecydowanie częstszej rezygnacji z ciężkich tłuszczów zwierzęcych 
i cukru (Domański, Karpiński, Przybysz, Straczuk, 2015).
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W analizowanych serialach można wyraźnie dostrzec zróżnicowanie 
upodobań kulinarnych w zależności od pozycji społecznej bohaterów. Wśród 
serialowych bohaterów ciągle najbardziej cenione są tradycyjne polskie potra-
wy przygotowywane przez przedstawicielki starszego i średniego pokolenia. 
Wielokrotnie słyszymy zachwyty nad zupami, potrawami mięsnymi czy 
domowymi wypiekami. Cenione są także czasochłonne potrawy mączne, 
takie jak pierogi, naleśniki, pyzy, knedle, kopytka, oczywiście samodzielnie 
robione w domu. Ale młodsi, dobrze wykształceni mieszkańcy dużych miast 
często łączą polską tradycję kulinarną z daniami kuchni śródziemnomor-
skiej. Tradycyjne polskie dania jadane są na przemian z lazanią, małżami, 
sałatkami lub lekkimi kremowymi zupami z pomidorów, brokułów czy 
szparagów. A obok tradycyjnej szarlotki lub sernika bohaterki przygotowują 
na deser muffinki, tiramisu czy crème brûlée. W serialach wysublimowa-
ny gust kulinarny podkreśla pozycję społeczną postaci. Opozycja między 
smakiem z luksusu (lub smakiem wolności) a smakiem z konieczności jest 
bardzo wyraźnie eksponowana (Bourdieu, 2005). Smak z luksusu właściwy 
jest bohaterom charakteryzującym się kapitałem ekonomicznym i kulturo-
wym. To oni chętnie wprowadzają do swojej kuchni nowe produkty, jadają 
w eleganckich restauracjach i próbują wyszukanych dań. Na przykład kiedy 
młody lekarz zaprasza przyszłego teścia – bogatego biznesmena – i jego żonę 
na kolację, przygotowuje smażone przegrzebki, czym zyskuje ich uznanie 
(Pierwsza miłość), warszawski mecenas kupuje na kolację sushi z najlepszej 
restauracji w mieście (Dziewczyny ze Lwowa), a mieszkające na przedmieś-
ciach Warszawy małżeństwo czterdziestolatków uprawiających wolne zawody 
rozpływa się nad smakiem kawioru lub ostryg. Czasami wysublimowany 
gust bohatera wskazuje na jego społeczne aspiracje. Na przykład wdowa po 
generale, kreująca się na damę z wyższych sfer, niezwykle krytycznie odnosi 
się do umiejętności kulinarnych wiejskich gospodyń, krytykując wszystko, co 
zostaje jej podane na obiad czy kolację (Ranczo), a warszawska inteligentka 
niechętnie odnosząca się do Ukrainki jako przyszłej synowej, gdy wreszcie 
pogodzi się z tym faktem, zabiera ją do restauracji, by razem delektować się 
jedzeniem owoców morza i sushi, co ma być rodzajem kulinarnej socjali-
zacji dziewczyny (Dziewczyny ze Lwowa). Warstwy wyższe i nowa klasa 
średnia chętnie jadają poza domem, dobrze orientują się w lokalach gastro-
nomicznych, lubią odkrywać nowe smaki. Klasa średnia niższa wyjście do 
lokalu gastronomicznego traktuje jak przyjemność odświętną, a na co dzień, 
jeśli jada poza domem, to raczej w pizzerii czy niedrogim bistro, w którym 
preferuje proste jedzenie, chętnie tradycyjnie polskie. Zbyt wyszukane dania 
w osiedlowym bistro szybko zniechęcają klientów, którzy szukają raczej cze-
goś niedrogiego, smacznego, czym można się najeść (Barwy szczęścia, M jak 
miłość). W niższych warstwach społecznych także dominuje upodobanie do 
prostych, tradycyjnych, pożywnych dań. Zwłaszcza mężczyźni często arty-
kułują wprost swoje kulinarne preferencje, wymieniając wśród ulubionych 
dań mielone z buraczkami lub schabowe z kapustą. Bohaterowie prezentują 
przekonanie, że mężczyzna, zwłaszcza pracujący fizycznie, musi zjeść coś 
kalorycznego, dostarczającego energii (Pierwsza miłość, Ranczo, Klan, Barwy 
szczęścia, Na Wspólnej). W analizowanych serialach właściwie nie pojawia 
się konsumpcja kulinarna w sytuacji biedy. Ubóstwo w ogóle pokazywane 
jest w polskich serialach rzadko, a jeśli już, to przedstawiani są bohaterowie, 
których nie stać na zakup podstawowych produktów żywnościowych, kupują 
w lokalnych sklepach na kredyt spłacany po zarobieniu pieniędzy lub otrzy-
maniu zapomogi (Złotopolscy, Plebania, Ranczo, Pierwsza miłość).
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Kulinaria są w serialach elementem dopełniającym charakterystykę postaci. 
By podkreślić pochodzenie bohatera z określonego regionu kraju lub jego od-
mienność narodową czy etniczną prezentuje się jego umiejętności i upodobania 
kulinarne, niezależnie od płci czy pozycji społecznej. Starsza repatriantka 
z Kazachstanu lepi pielmieni (Klan), francuski hydraulik gotuje świetną zupę 
cebulową i przyrządza ślimaki (O mnie się nie martw), chiński finansista robi 
kurczaka w pięciu smakach (Ranczo), a pochodzący ze Śląska instruktor jazdy 
najbardziej lubi roladę z kluskami śląskimi i modrą kapustą (Na Wspólnej). 
Charakter postaci podkreślają także uznawanie przez nie specyficzne zasady 
dietetyczne. Serialowi wegetarianie czy weganie to zwykle ludzie młodzi, wy-
bierający ten sposób odżywiania z pobudek ideologicznych. Często łączy się to 
z całą ich filozofią życiową, z zainteresowaniem ekologią, buddyzmem, medy-
tacją, ideologiami wolnościowo-pokojowymi (na przykład Agnieszka Lubicz 
w Klanie, Karolina Wojciechowska w Plebanii, Jolanta Kozłowska w Barwach 
szczęścia, Kinga w Ranczu, Nina Torstensson w Samym życiu). Specyficzna dieta 
charakteryzuje także serialowych sportowców, którzy dla podkreślenia, że 
dbają o kondycję, pokazywani są w trakcie przygotowywania warzywno-pro-
teinowych koktajli (na przykład Darek Janicki i Józek Sałatka z Barw szczęścia).

Kulinarne mitologie i archetypy
Jednym z nurtów badań nad serialami telewizyjnymi jest odkrywanie zawartych 
w nich mitologii, archetypicznych opowieści powtarzających się w różnych 
kontekstach (Silverstone, 1981; Liebes i Katz, 1988; Lozano i Singhal, 1993; 
Helman, 1994; Kisielewska, 2004). Analiza kulinariów w polskich seria-
lach obyczajowych także ujawnia powtarzające się mity i archetypy. Z całą 
pewnością jednym z nich jest mit wsi jako miejsca nieprzebranych zasobów 
żywności, zdrowej i naturalnej. W każdej serialowej wsi rosną ekologiczne 
warzywa i owoce, jaja, mleko i jego przetwory można nabyć bezpośrednio 
u producenta, pszczoły produkują miód, a mieszkańcy wsi prowadzą domową 
produkcję wędlin, nalewek i przetworów owocowo-warzywnych. Oczywiście 
odbywa się to według tradycyjnych receptur, co daje niepowtarzalny smak, 
którego próżno szukać w miejskich przemysłowo wyprodukowanych towarach 
spożywczych. Wyjazd do rodziny czy przyjaciół na wieś to zawsze okazja, 
by zostać obdarowanym różnymi pysznościami lub je zakupić. Także każde 
odwiedziny krewnych lub przyjaciół w mieście wiążą się z przywiezieniem 
naturalnych wiejskich produktów. Mieszkający na wsi Mostowiakowie nie-
ustająco obdarowują owocami, nalewkami i przetworami swoje dzieci i wnuki 
mieszkające w Warszawie, niezależnie od tego, że oboje są w dość podeszłym 
wieku i nie wiadomo właściwie, kto i kiedy uprawia, zrywa i przetwarza 
wszystkie te produkty (M jak miłość). Pomoc domowa spod Włodawy przywozi 
swoim pracodawcom i kuzynom tak pyszne domowe wyroby wędliniarskie, że 
nawet wegetarianka kusi się na ich spróbowanie (Rodzina zastępcza), miesz-
kanka podwarszawskiej wsi, przywożąc kuzynom i znajomym z Warszawy 
różne wiejskie produkty, zyskuje takie zainteresowanie, że wkrótce otwiera 
na osiedlu ekologiczny sklep (Barwy szczęścia), a warszawska bizneswoman 
zaprasza przyjaciół na degustacje ekologicznych pyszności ze wsi Zakąski, 
w której kupiła z mężem działkę (Klan). Takie przykłady kreujące mit pol-
skiej wsi naturalnej, nieskażonej chemią, przechowującej tradycyjne smaki 
można mnożyć (Pierwsza miłość, Blondynka, Nad rozlewiskiem, Ranczo), choć 
wiadomo doskonale, że niewiele ma to wspólnego ze współczesną polską wsią.
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Drugim mitem kulinarnym obecnym w polskich serialach jest wiara w wyż-
szość domowego jedzenia. W przekonaniu tym, mniej lub bardziej wprost 
artykułowanym w analizowanych produkcjach, pobrzmiewa PRL-owskie 
wspomnienie nie najlepszych lokali gastronomicznych. W odróżnieniu od 
nich oraz powstałych po transformacji różnorodnych fast foodów domowe 
jedzenie przedstawiane jest jako smaczne, zdrowe, świeże, pozbawione kon-
serwantów. O walorach samodzielnie przygotowywanych dań przekonują 
zwykle przedstawicielki średniego i starszego pokolenia – ale mężczyźni 
w różnym wieku, rzadko sami gotujący, również cenią domowe potrawy. Je-
dzenie na wynos, ale także konsumpcja w barach, pizzeriach, a nawet bardziej 
luksusowych restauracjach są nieprzewidywalne. W analizowanych serialach 
niestrawność, zatrucie czy reakcja uczuleniowa zawsze pojawiają się jako 
efekt jedzenia poza domem (Klan, Na dobre i na złe, Rodzina zastępcza plus, 
Na Wspólnej). Domowe jedzenie, mniej lub bardziej wyszukane, nie niesie ze 
sobą takich zagrożeń. Samodzielne przygotowywanie posiłków wydaje się 
także oczywistością w sytuacji goszczenia kogoś, nie tylko z jakiejś szczegól-
nej okazji. Zaproszenie do domu na obiad, kolację czy popołudniową kawę 
oznacza zaproszenie na domowe dania lub wypieki.

Kolejnym mitem kreowanym w serialach jest polska gościnność. W pol-
skiej tradycji, głównie szlacheckiej, do XIX wieku bardzo silny był obyczajo-
wy przymus poczęstowania gościa jedzeniem, niezależnie od celu i długości 
wizyty (Chwalba, 2004; Łozińska, 2010). W serialowej rzeczywistości to 
także istotny element. Panie domu zwykle proponują gościom jakiś posiłek, 
w zależności od pory dnia. Można odnieść wrażenie, że w serialowych ro-
dzinach zawsze przygotowuje się potrawy z myślą o potencjalnych gościach, 
bowiem niezależnie od liczby niezapowiedzianych odwiedzających zapra-
sza się ich na obiad czy kolację i jeśli przyjmą zaproszenie, dla wszystkich 
wystarcza. Często także serialowe bohaterki, mimo że nie spodziewają się 
gości, mają świeżo upieczone domowe ciasto (M jak miłość, Rodzinka.pl, Klan, 
NaWspólnej, Barwy szczęścia).

Interesującym serialowym archetypem jest wiejska gospodyni domowa, 
utalentowana kulinarnie niejako z natury. Właściwie niemal wszystkie miesz-
kanki wsi, niezależnie od wieku, mają niezwykłe umiejętności w dziedzinie 
gotowania i pieczenia, robią to z pasją i zyskują dzięki temu uznanie. Gospody-
nie księży gotują tak, że ich potrawy wychwalają odwiedzający parafie biskupi 
(Plebania, Ranczo), przygotowane przez wiejskie gospodynie przyjęcia budzą 
zachwyt zagranicznego biznesmena (Ranczo) czy prezesa telewizji (Rodzina 
zastępcza plus), a jury konkursu kulinarnego ma problem z ustaleniem, czyje 
ciasto jest najsmaczniejsze, bo wypieki wszystkich uczestniczek z serialowego 
Wadlewa są oryginalne, pyszne i pięknie udekorowane (Pierwsza miłość). Na 
podstawie seriali można sądzić, że talenty kulinarne stanowią immanentną 
cechę mieszkanek wsi. Czasami są ich jedynym kapitałem, dzięki któremu 
mogą odmienić swój los, zarabiając na życie gotowaniem czy prowadzeniem 
komuś domu (na przykład Jadzia z Rodziny zastępczej, Jasiunia Roztworowska 
z Blondynki, Kazimiera Solejukowa z Rancza, Marlena Czerwińska z Barw 
szczęścia, Anna Wrońska z Domu nad rozlewiskiem). Nawet kobiety, które 
w innych dziedzinach życia nieszczególnie sobie radzą, w kuchni wykazują 
się dużymi umiejętnościami, jak chociażby jedna z młodych bohaterek Ran-
cza – słabo sprawdza się w roli sprzedawczyni w wiejskim sklepie, ale gdy 
musi nagle zastąpić gospodynię na plebanii, potrafi ugotować i elegancko 
podać obiad, upiec różnorodne ciasta, a jej pracodawcy są zachwyceni. Mit 
wsi bogatej w zdrowe jedzenie zakorzeniony jest w tradycyjnym obrazie wsi 
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zaspokajającej niemal wszystkie potrzeby konsumpcyjne jej mieszkańców. 
Archetyp wiejskiej gospodyni obdarzonej kulinarnymi talentami jest bardziej 
zaskakujący, bowiem tradycyjna kuchnia chłopska była monotonna, uboga 
i niewymagająca szczególnych umiejętności (Baranowski, 1969; Bystroń, 1976).

Podsumowanie
We współczesnych polskich serialach kulinaria odgrywają znaczącą rolę, są 
elementem budującym narrację, podkreślającym przekaz, dopełniającym 
charakterystykę postaci. W analizowanych serialach dominują tradycyjne 
wzory dotyczące kulinariów – kuchnia jako przestrzeń kobieca, przywią-
zanie do tradycyjnych polskich potraw, jadanie w domu, w rodzinnym gro-
nie. Pojawiają się jednak także oznaki zmian obyczajowych – wzrastające 
zainteresowanie kulinariami, jedzenie poza domem jako forma rozrywki 
i przyjemności oraz męskie lub partnerskie gotowanie. Seriale zdają się więc 
zarówno odwzorowywać rzeczywistość, jak i kreować czy utrwalać pewne 
wyobrażenia na temat kuchni. Gotowanie jako głównie kobiecy obowiązek 
jest nie tylko serialową kreacją, ale również wnioskiem z socjologicznych 
badań dotyczących podziału domowych prac w polskich rodzinach. Badania 
potwierdzają także (Arcimowicz, Bieńko i Łaciak, 2015), że większość osób 
posiadających rodzinę stara się zjeść w ciągu dnia przynajmniej jeden wspól-
ny posiłek, a w środowisku wiejskim i małomiasteczkowym zdecydowanie 
bardziej powszechne niż popularna w środowisku wielkomiejskim potrzeba 
degustowania, poznawania nowych smaków jest przekonanie, że jedzenie 
to potrzeba fizjologiczna, ma wzmacniać i dawać siły potrzebne do pracy.

Rosnące zainteresowanie Polaków kuchnią znajduje odzwierciedlenie 
w serialach, ale także jest przez niektóre seriale wzmacniane – na przykład 
spopularyzowanie sushi w dużych polskich miastach jest faktem, ale nie 
można wykluczyć, że częste prezentowanie tej potrawy jako przejawu nowo-
czesnego, wysublimowanego gustu kulinarnego społecznej elity przyczyniło 
się do wzrostu jej popularności. Mamy więc do czynienia ze swego rodzaju 
sprzężeniem zwrotnym.
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Roland Barthes w słynnym eseju Befsztyk i frytki uznał tytułowe potrawy 
za spożywczy symbol „francuskości” (Barthes, 2000: 107 – 109). Wychodząc 
z założenia, że jedzenie stanowi istotną sferę kulturowej tożsamości, której 
kultywowanie i kreowanie dokonuje się dzisiaj także w przestrzeni medialnej 
rozrywki, spróbuję zastanowić się, czy Polacy mają potrawy, które można uznać 
za kulinarny symbol polskości. Na podstawie analizy polskich seriali telewi-
zyjnych z XXI wieku o tematyce współczesnej postaram się odpowiedzieć na 
pytanie, co znaczy i czym się charakteryzuje kulinarna polskość. Jako mate-
riał do analizy wybrałam seriale obyczajowe, które uznawane są za gatunek 
realistyczny, odwzorowujący realia życia codziennego, a tym samym wiele 
mówiący o społeczeństwie. Przyjrzę się serialowym reprezentacjom jedze-
nia w perspektywie medioznawczej i kulturoznawczej. Zastanowię się nad 
telewizyjnymi sposobami przedstawiania jedzenia, a także nad tym, w jaki 
sposób odzwierciedlają one kontekst kulturowy, w którym serial powstał 
i do którego odnosi się jego fabuła. Pozwoli to odpowiedzieć – jak sądzę – na 
kilka istotnych pytań: jak wygląda kuchnia polska z perspektywy polskich 
telewizyjnych seriali obyczajowych? Jak się ona zmieniała? Czym się cha-
rakteryzuje polska kulinarna tożsamość?

Jedzenie rozumiane będzie jako pokarmy i związane z nimi praktyki, takie 
jak sposoby przygotowania, podawania i spożywania posiłków oraz menu 
jako składniki życia codziennego, ale też symbole kulturowe odznaczające się 
semiotycznym bogactwem. Kontekstem niniejszych rozważań będzie kultura 
konsumpcyjna, która wyznacza standardy dotyczące nabywanych i spożywa-
nych produktów żywnościowych, a także na przykład sposoby ich podawania.

Przedmiotem mojego zainteresowania będą seriale wyprodukowane przez 
trzy główne polskie stacje telewizyjne: TVP, Polsat i TVN po 2000 roku. Brałam 
pod uwagę tylko seriale bardzo popularne, czyli takie, których zrealizowano 
minimum dwie serie  1.

Proponuję w niniejszym artykule antropologiczną refleksję nad jedzeniem 
jako sposobem wyrażania, ale też poznawania kultury polskiej. Punktem 
wyjścia do rozważań nad serialową kulinarną polskością będzie koncepcja 
odszyfrowywania posiłków Mary Douglas. Autorka proponuje, by traktować 
jedzenie jako kod, którego zaszyfrowanymi informacjami są wzorce wyraża-
nych poprzez jedzenie relacji społecznych przekazuje informacje o wzorcach 
wyrażanych przezeń relacji społecznych (Douglas, 2007: 335). Rozważania 
będą dotyczyły jedzenia jako elementu kodu narodowego. Przyjrzę się, co 
i jak jedzą bohaterowie polskich seriali – na co dzień i od święta. Jedynie 
wspomnę o drugiej najważniejszej, oprócz posiłków, kategorii jedzenia, 
czyli konsumpcji napojów. Tekstem do interpretacji, z perspektywy antro-
pologii konsumpcji, będzie jedzenie w serialach, a właściwie jego obrazy 
stanowiące element medialnego spektaklu. Analiza pozwoli na określenie 
serialowych wzorców jedzenia.

Szukając kulinarnej polskości, której przykładem byłyby pewne obrazy 
jedzenia przedstawiane w serialach telewizyjnych, należy mieć świadomość 
polskiej kulinarnej różnorodności, zarówno w wymiarze współczesnym, jak  

1	 TVP: Klan (1997-, dwadzieścia serii, TVP1), Złotopolscy (1997 – 2010, czternaście serii, TVP2), 
M jak miłość (2000-, osiemnaście serii, TVP1), Plebania (2000 – 2012, dwanaście serii, TVP1), 
Ranczo (2006 – 2016, dziesięć serii, TVP1), Barwy Szczęścia (2007-, jedenaście serii, TVP2), 
Londyńczycy (2008 – 2009, dwie serie, TVP1), Blondynka (2010-, pięć serii, TVP1); Polsat: Samo 
Życie (2002 – 2010, dziewięć serii), Pierwsza miłość (2004-, dwadzieścia trzy serie), Hotel 52 
(2010 – 2013, siedem serii), Przyjaciółki (2012-, dziewięć serii); TVN: Magda M. (2005 – 2007, 
cztery serie), Przepis na życie (2011 – 2013, pięć serii), Prawo Agaty (2012 – 2015, siedem serii). 
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i historycznym. Ze względu na ograniczony rozmiar niniejszego studium 
nie jestem w stanie rozwinąć tego wątku. Chcę jedynie podkreślić, że wyob-
rażenia dotyczące kuchni narodowej z jej charakterystycznymi produktami 
i potrawami, z jakimi mamy do czynienia w serialach o tematyce współczesnej, 
powstawały na bazie polskiej tradycji kulinarnej. Kuchnia bowiem stanowi 
przykład „struktury długiego trwania” (Łeńska-Bąk, 2007: 9) – zmiany 
dokonują się w niej powoli, często niezauważalnie, ale wpływają na kształt 
kulturowej tożsamości. Aby to uzmysłowić, przywołam jedynie pewne wątki, 
które pozwolą pokazać przywiązanie bohaterów seriali do kuchni narodowej 
lub jego brak.

Marya Ochorowicz-Monatowa w Uniwersalnej książce kucharskiej napi-
sała, że ulubione potrawy podawane na średniowiecznym polskim stole to 
między innymi: „rosół, barszcz, żur, grochówka, kapuśniak, sztuka mięsa, 
zrazy, kiełbasa, kiszki, mięsa solone, bigos hultajski, kołduny, pierogi, kluski, 
mamałyga, bliny etc.” (za: Adamczewski, 2007: 414). Polska kulinarna róż-
norodność, której dzisiaj doświadczamy, kształtowała się również w okresie 
zaborów. Zdaniem Piotra Adamczewskiego weszliśmy w ten okres ze słabą 
tradycją kulinarną. W zaborze rosyjskim jadano potrawy niezbyt wyrafino-
wane – często były to dania mączne z dodatkiem smażonych jarzyn. Zabór 
pruski także nie wzbogacił zbytnio naszej kuchni. Zupełnie inaczej rzecz 
wyglądała w zaborze austriackim. Tam można było mówić wręcz o rewolucji 
kulinarnej. Zdaniem Adamczewskiego pod tym względem „Habsburgowie 
wprowadzili nas do Europy”. W zaborze austriackim przenikały się wpły-
wy wielu kuchni: wiedeńskiej, włoskiej, węgierskiej. Warto też wspomnieć 
o kuchni ruskiej, czyli ukraińskiej, której zawdzięczamy ruskie pierogi, kule-
biaki, bliny (Adamczewski, 2007: 416). Kuchnia polska w kolejnych wiekach 
zmieniała się także pod wpływem zagranicznych wzorów kulinarnych, ale 
pewne rodzime potrawy i smaki w niej przetrwały. Należy też wspomnieć 
o dziedzictwie kulinarnym z okresu PRL, ponieważ w świadomości zbioro-
wej Polaków, w ich zwyczajach żywieniowych oraz w tym, co znajduje się na 
polskich stołach, z różnych powodów jest ono wciąż żywe. W okresie PRL, 
a zwłaszcza w stanie wojennym, w świadomości zbiorowej Polaków jedzenie 
łączono z trudnościami towarzyszącymi jego zdobyciu. Istniały wówczas 
dwa podstawowe typy dyskursu jedzeniowego: oficjalny, wynikający z ideo-
logii systemu komunistycznego, zgodnie z którą reglamentowanie żywności 
miało służyć dobru obywateli, a w społeczeństwie było odbierane jako wyraz 

„pozorowanej troski o zaspokojenie potrzeb obywateli” (Zawadzki, 2015: 65); 
i drugi – prywatny, domowy, gdzie jedzenie stanowiło element dyskursu, 
który moglibyśmy nazwać tożsamościowym.

Podstawową zasadę żywieniową w społeczeństwie wyraża codzienny 
porządek posiłków jadanych od poniedziałku do soboty. W PRL stano-
wił on wyraz „kultury niedoboru”, ponieważ jedzenie na co dzień łączono 
z trudnościami i ograniczeniami spowodowanymi reglamentacją, kolejkami, 
kartkami. Żywność trzeba było „zdobyć”, „załatwić”, a nie po prostu ku-
pić  2. Jednak jedzenie służy nie tylko zaspokojeniu jednej z podstawowych 
życiowych potrzeb. Posiłek stanowi wielowątkową opowieść o nas samych 
i o rzeczywistości społeczno-kulturowej, w której funkcjonujemy. „Uporząd-
kowany system, jakim jest posiłek stanowi przedstawienie wszystkich upo-
rządkowanych systemów z nim kojarzonych” (Douglas, 2007: 361), zarówno 
2	 Przeprowadzono na ten temat badanie sondażowe na próbie osiemdziesięciu losowo 

wybranych osób dorosłych, dominowały osoby w wieku trzydzieści pięć-sześćdziesiąt 
pięć lat – pamiętające PRL i stan wojenny (Zawadzki, 2015: 66).
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w wymiarze kulturowym, jak i medialnym. W serialach obrazy jedzenia są 
elementem dramaturgii, tworzą specyfikę danego gatunku medialnego, a ich 
metaforyczny potencjał twórcy wykorzystują do charakteryzowania postaci 
i świata przedstawionego.

Wspólnotowe biesiadowanie 
jako element tożsamościowego 
dyskursu w polskich serialach 
obyczajowych z początku 
XXI wieku
W polskich serialach obyczajowych z początku XXI wieku codzienne je-
dzenie stanowi znaczący element świata przedstawionego. Niewątpliwie 
w tym przypadku istotny jest odmienny, w porównaniu z PRL, kulturowy 
kontekst kulinarny. W dziedzinie jedzenia skutkiem procesów globalizacyj-
nych jest ogromna różnorodność produktów żywnościowych znajdujących 
się na naszym rynku, a także dostępność przez cały rok świeżych owoców 
i warzyw pochodzących z różnych części świata. Jedzenie przestało być te-
matem wstydliwym czy mało istotnym, zarówno w przestrzeni kulturowej, 
jak i medialnej. W serialach z początku XXI wieku bardzo często widzimy 
bohaterów przygotowujących posiłki lub siedzących przy stole i jedzących.

Spróbujmy przyjrzeć się odrodzonej kuchni polskiej na podstawie tego, 
jak się ją celebruje w serialach, aby odpowiedzieć na pytanie o to, jak dzisiaj 
wygląda w nich kulinarna polskość. Nową jakość w rodzimej przestrzeni 
kulinarnej stanowi możliwość poznawania przez Polaków różnych egzotycz-
nych smaków w restauracjach serwujących dania z całego świata. Na skutek 
tego polskie jedzenie staje się dzisiaj wyborem, a nie koniecznością i musi 
konkurować z różnymi kuchniami narodowymi. W związku z tym powstaje 
pytanie o kulturowe reguły rządzące jadłospisem Polaków, dotyczące nie 
tylko dwóch podstawowych porządków posiłków – codziennego i odświętne-
go – ale też wzoru dziennego – od śniadania do kolacji. Na tradycyjny polski 
dzienny wzór posiłków składają się: śniadanie, drugie śniadanie (zazwyczaj 
przekąska jedzona w pracy lub w szkole), obiad (główny posiłek jedzony po 
pracy w domu, zwykle między godziną piętnastą a szesnastą) i kolacja (lekki 
posiłek wieczorny – dawniej była nią obfita wieczerza). Ponieważ przejmujemy 
wiele wzorów z zachodnich społeczeństw, powstaje pytanie, czy zmieniły się 
polskie wzory jadłospisu, czy na przykład drugie śniadanie zastępuje dzisiaj 
lunch, a głównym posiłkiem stała się obfita kolacja jedzona w restauracji.

Wspólne spożywanie posiłków jest bardzo eksponowane w polskich 
telesagach rodzinnych, takich jak Klan, M jak miłość, Złotopolscy. Za pomo-
cą posiłku wyraża się w nich poczucie wspólnoty. Idealne jej wyobrażenie 
stanowi rodzina z jej systemem wartości. Zaproszenie na posiłek w seria-
lowych rodzinach jest rodzajem rytuału włączenia do wspólnoty (Kolmer, 
2009: 248 – 249). Jedzenie w rodzinie w polskich telesagach stało się istotnym 
elementem polskiego dyskursu tożsamościowego. Kontekstem jest niedawna 
PRL-owska kultura niedoboru oraz okres transformacji ustrojowej, kiedy to 
pojawił się problem kuchni polskiej, ale też makdonaldyzacja i związana z nią 
globalizacja smaków. W telesagach rodzinnych, które zaczęto realizować od 



34 k u l t u r a  p o p u l a r n a  2 0 1 8  n r  2 ( 5 6 )

1997 roku (serial Klan), uruchomiona została kulturowa pamięć dotycząca 
tradycji jedzenia w kulturze polskiej, szczególnie tej sprzed okresu PRL, 
o którym Polacy chcieli, zwłaszcza w pierwszych latach po transformacji 
ustrojowej, jak najszybciej zapomnieć.

Jedzenie stało się w telesagach rodzinnych istotnym sposobem wyrażania 
tworzenia się polskiej wspólnotowości opartej na wspólnocie rodzinno-domowej. 
Jej kreowanie odbywa się poprzez celebrowanie praktyki gotowania (najczęś-
ciej, szczególnie w pierwszych seriach, jest to powinność kobiet), ale przede 
wszystkim poprzez wspólne, rodzinne spożywanie posiłków, picie alkoholu 
i rytuały z tym związane, zarówno codzienne, jak i świąteczne. Bardzo czę-
sto akcja telesag rodzinnych dzieje się w kuchni, która stanowi tradycyjnie 
pojmowane centrum życia kobiety, ale też tradycyjnej rodziny polskiej. Śro-
dowiskiem kulturowym będącym podstawą serialowych rodzin jest kształ-
tująca się klasa średnia, w telesagach najczęściej o inteligencko-szlacheckim 
rodowodzie. Wprawdzie w M jak miłość rodzina Mostowiaków ma rodowód 
chłopski, ale oprócz tego, że seniorowie rodu – Barbara i Lucjan – a także ich 
syn z rodziną mieszkają na wsi, niewiele elementów typowo wiejskich tam 
znajdujemy. Uruchamiane w serialu zbiorowe imaginarium odsyła do wzo-
ru wielopokoleniowej rodziny tradycyjnej, ale nie chłopskiej. Bardzo często 
widzimy bohaterów, którzy siedzą przy stole i jedzą, co potwierdzałoby tezę, 
że cechą serialowej kulinarnej polskości jest biesiadność, ale nie odświętna, 
lecz codzienna. Wspólne jedzenie staje się rodzajem komunii: budowania 
wspólnoty, przywracania dawnych wartości i kreowania nowych.

W telesagach najczęściej jada się proste polskie dania: pierogi, naleśniki, 
zupy, na przykład barszcz, także w barach bohaterowie jedzą na obiad pierożki 
i barszcz (M jak miłość, odcinek 1302). Punktem kulminacyjnym tygodniowego 
jadłospisu w serialowych rodzinach jest niedzielny obiad. W dni powszednie 
bohaterowie jadają obiady „po polsku”, czyli późnym popołudniem – po 
przyjściu z pracy. W serialowych rodzinach nacisk położony jest na wspólne 
spożywanie posiłków, także śniadań i kolacji, oraz rozmowy przy stole. Bar-
dzo istotne w telesagach, ale też w kulturze polskiej, są dwie najważniejsze 
ceremonie rodzinne odbywające się przy stole: wieczerza wigilijna i śniadanie 
wielkanocne. W Klanie, który jest serialem codziennym, Wigilia odbywa się 
równolegle do czasu rzeczywistego – widzowie mogą ją spożywać w towa-
rzystwie bohaterów serialu. Na stole w serialowej rodzinie Lubiczów, ale też 
u innych rodzin w telesagach, możemy zobaczyć tradycyjne postne polskie 
potrawy, takie jak karp, śledź, kutia. Stół wigilijny jest pięknie nakryty białym 
obrusem, wokół niego gromadzą się rodzina i przyjaciele stanowiący wzór 
transmisji międzypokoleniowej. Drugi istotny ryt polskiej kultury kulinarnej – 
śniadanie wielkanocne – celebruje się w telesagach równie uroczyście. Picie 
alkoholi w telesagach, ze względu na ich moralizatorsko-edukacyjny charakter, 
nie jest szczególnie eksponowane. Bohaterowie Klanu, na przykład małżeń-
stwo Lubiczów, zwykle wypijają symboliczną lampkę koniaku pod wieczór, 
co stanowi okazję do rozmowy i rodzaj miłego zakończenia dnia. W polskich 
telesagach rodzinnych, których twórcy odwołują się do modelu tradycyjnej 
rodziny polskiej, której członkowie są wierzący, o czym świadczą kościelne 
uroczystości takie jak chrzciny czy śluby, bohaterowie nie poszczą i nie ma 
w nich strachu przed złamaniem religijnego zakazu, a nawet konwenansu.

Także w innych serialach obyczajowych TVP: Plebanii, Ranczu, Londyń-
czykach, Blondynce, ale też Polsatu: Samym życiu, Pierwszej miłości istotny jest 
rodzinny dyskurs jedzeniowy rozumiany jako tożsamościowy, którego ważny 
element stanowi biesiadowanie. Na co dzień bohaterowie wymienionych 
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seriali jedzą tradycyjne polskie jedzenie: pierogi, naleśniki, zupy, domowe 
ciasto. Podobnie jak w telesagach rodzinnych w wymienionych serialach TVP 
i Polsatu, a także w wątku polskim Londyńczyków najczęściej jedzenie przygo-
towują w domu kobiety, które gotują rodzinie obiady. W Londyńczykach matka 
jednego z bohaterów, Pawła, po jego powrocie z Londynu przygotowała synowi 
i jego narzeczonej ucztę, której najważniejszym elementem były pierogi (se-
ria 2, odcinek 13). Menu miało charakter symboliczny, mający wyrażać powrót 
syna do ojczyzny. Matka Pawła próbowała nauczyć narzeczoną syna Marię 
wałkowania ciasta na pierogi (seria 2, odcinek 12), co możemy odczytać jako 
swego rodzaju tożsamościowy symbol wyrażający próbę włączenia dziewczyny 
do kulinarnej wspólnoty kobiecej, ale też kulinarnej wspólnoty narodowej. 
Zgodnie z tradycyjnymi kulturowymi wzorami umiejętność gotowania jest 
nieodłącznie związana ze stereotypowym wyobrażeniem dobrej żony i dobrej 
matki, w znacznym stopniu ją określa, ale stanowi też narzędzie jej społecz-
nej kontroli i oceny. Codzienne domowe gotowanie to zarazem nieustająca 
reprodukcja relacji rodzinnych (Domański, Karpiński, Przybysz, Straczuk, 
2015: 206). Istotny wzór zachowań związany z codziennym jedzeniem w oma-
wianych serialach to celebrowanie z rodziną wspólnych posiłków, które jada 
się w domu, zazwyczaj w kuchni, i którym towarzyszą rozmowy przy stole.

Szczególnym symbolem kulinarnej polskości za granicą w serialu Lon-
dyńczycy są pierogi z kapustą i grzybami, ale też ruskie. Gdy ojciec jednego 
z bohaterów, w Polsce pełniący funkcję wójta w gminie, przyjeżdża w od-
wiedziny do syna do Londynu, mówi z rozmarzeniem: „ruskie bym zjadł” 
(seria 2, odcinek 9). W tym kontekście „ruskie” stanowią synonim polskiej 
kuchni. Widzom, szczególnie należącym do starszego pokolenia, mogą się 
one też kojarzyć z kuchnią rodem z PRL, czyli z centralnym sterowaniem 
gastronomią, ujednoliceniem receptur, a w konsekwencji – ujednoliceniem 
wyobrażeń na temat polskiej kuchni. W PRL wszędzie jadło się to samo, za-
równo na Pomorzu, jak i na Podlasiu: kotlet schabowy z kapustą, a w barach 
mlecznych leniwe i ruskie. Warto wspomnieć, że marzący o ruskich bohater 
serialu należy do pokolenia pamiętającego PRL.

Jedzenie świąteczne w omawianych serialach dotyczy przede wszystkim 
świąt religijnych: Wigilii i Wielkanocy. Tutaj wzorce są podobne jak w te-
lesagach. Szczególnie uroczyście celebruje się wieczerzę wigilijną w serialu 
Plebania, z oczywistych względów – jego akcja rozgrywa się na kościelnej 
plebanii. W tym serialu bohaterowie, którymi są między innymi księża, po-
szczą w dni religijnie nakazane, a czuwa nad tym gospodyni księdza. Wigilia 
w Plebanii jest tradycyjna i bardzo uroczysta. Na zastawionym stole znajdują 
się tradycyjne postne potrawy, a pod obrusem jest położone siano. W uczcie 
wigilijnej biorą udział także osoby spoza grona mieszkańców plebanii. Stanowi 
ona okazję do spotkań rodzinnych i wybaczania sobie różnych przewinień.

Szczególny charakter ma jedzenie odświętne w serialu Londyńczycy, któ-
rego bohaterowie przebywają na emigracji w Londynie. Jak zauważa Giard, 

„najbardziej trwałym odniesieniem do kultury rodzimej pozostaje pożywienie, 
nawet jeśli nie codzienne posiłki, to co najmniej świąteczne, co stanowi spo-
sób wpisania w swoje oddalenie przynależności do dawnego terroir” (Giard, 
2011: 169). Spożywane wówczas pożywienie stanowi dyskurs o przeszłości, 
ale też o kraju pochodzenia, regionie. W takim przypadku tradycyjne pol-
skie jedzenie jest dla bohaterów rodzajem oparcia. W serialach obyczajo-
wych występują też inne odświętne rytuały związane z jedzeniem, takie jak 
imieniny, które mogą być okazją na przykład do przygotowania uroczystego 
śniadania solenizantce (w M jak miłość Tomek razem z dziećmi przygotowuje 
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imieninowe śniadanie swojej żonie Joasi), czy urodziny, na przykład księdza 
i wójta w Ranczu odbywające się w miejscowej gospodzie.

W obyczajowości kulinarnej w serialach polskich w XXI wieku obserwu-
jemy też odchodzenie od tradycyjnych wzorów jedzeniowych związanych 
z życiem rodzinno-towarzyskim i zastępowanie ich nowymi formami bie-
siadowania, na przykład spotkaniami przy grillu – na swojej działce lub za 
miastem (Klan, Londyńczycy).

Problematycznym zwyczajem w serialach jest picie alkoholu – trady-
cyjnie w domu (na przykład bimbru, który w swoim pokoju pędzi Wiesio 
w serialu Londyńczycy) lub według nowego wzoru poza nim: w restauracjach, 
barze w stodole w Wadlewie (Pierwsza miłość), na ulicy (Londyńczycy), ale 
też na słynnej ławeczce przed sklepem spożywczym w serialu Ranczo, gdzie 
stali bywalcy spożywają tanie wino Mamrot. Natomiast należy zauważyć, 
że picie alkoholu w polskich serialach obyczajowych z początku XXI wieku, 
zgodnie z serialową konwencją, nie stanowi dużego problemu społecznego, 
nawet w serialu Ranczo.

Jedzenie jako towarzyski 
konwenans i zmysłowa 
przyjemność
Wzór ten występuje przede wszystkim w analizowanych serialach produkcji 
TVN Magda M. oraz Prawo Agaty, gdzie tradycyjny polski wzór jedzenia po-
siłków w domu nie odgrywa zbyt dużej roli. Nie ma w nich scen gotowania 
w domu i rozmów przy stole, na którym stoi ciasto lub zupa. Bohaterki nie 
gotują, ponieważ nie mają na to czasu, a pewnie także chęci. Odejście w se-
rialach TVN od tradycyjnego wzoru kobiecości i związanego z nim obowiązku 
dbania o wyżywienie rodziny wynika z wielu przyczyn. Zapewne jedną z nich 
jest inna niż w omawianych serialach telewizji publicznej i Polsatu docelo-
wa grupa odbiorców, którymi w tym przypadku są młodzi ludzie z dużych 
miast. Ich sposób życia odbiega od tradycyjnych wzorców, inne są też ich 
oczekiwania dotyczące seriali, które powinny odzwierciedlać wielkomiejski 
styl życia, nawet jeśli jest to wzór jedynie wyobrażony. Poza tym, dzisiaj 
często żywimy się „zgodnie ze społecznymi przedstawieniami zdrowia tym, 
co uważamy za «odpowiednie» dla nas” (Giard, 2011: 169). Oznacza to sto-
sowanie określonej diety dla zachowania dobrego zdrowia, a także dążenie 
do higienicznego stylu życia, którego wyznacznikiem może być ćwiczenie 
na siłowni lub bieganie. Przy czym wzorów żywieniowych coraz częściej do-
starczają już nie matki i przedstawicielki starszego pokolenia, ale media, na 
przykład reklamy, w których wykorzystywane kolory i formy mają wyrażać 
przyjemności podniebienia, lub seriale telewizyjne. Twórcy seriali biorą to 
wszystko pod uwagę, uwzględniając także fakt, że zakładana publiczność, 
dla której liczą się przede wszystkim konsumpcyjne przyjemności, stanowi 
znaczący segment rynku reklamowego.

Interesującym przykładem dotyczącym nowej kuchni polskiej i kreowa-
nia nowych zwyczajów żywieniowych jest serial TVN Przepis na życie. Już 
pierwsze ujęcie wprowadza widzów w kulinarny świat głównej bohaterki. 
Najazd kamery na wiszące w jej kuchni srebrne łyżki wazowe i inne przybory 
kuchenne, słoiki z produktami spożywczymi i przyprawami, wiszący sznur 
czosnku, suszone papryki, stojące rzędem na półce książki kucharskie tworzy 
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jego obraz. Sposób pokazania kuchennych akcesoriów, a także produktów 
spożywczych znajdujących się w kuchni może się kojarzyć z dokumentowa-
niem ekspozycji w galerii sztuki, przy czym w Przepisie na życie ważniejsze 
od jedzenia jest gotowanie – jako sztuka, zabawa, ale też przyjemność. Anka – 
główna bohaterka – wprawdzie gotuje rodzinie, ale lubi to robić, gotowanie 
stanowi jej pasję, nie gotuje jednak potraw uchodzących za typowo polskie – 
pierogów, barszczu, bigosu. Przyrządza za to różnego rodzaju sałatki, tarty, 
torty, muffinki i używa do tego bardzo różnych produktów, nie tylko polskich. 
Poza tym w serialu matka głównej bohaterki, wbrew tradycyjnemu wzorowi 
kobiety-żony-matki, nie gotuje, więc nie może przekazać córce swojej wie-
dzy, na przykład starych rodzinnych przepisów kulinarnych i umiejętności 
związanych z przygotowywaniem posiłków.

Gotowanie dostarcza głównej bohaterce przyjemności zmysłowej, stanowi 
rodzaj odprężenia, jest wyrazem miłości i przyjaźni wobec bliskich jej osób 
i nie ma nic wspólnego z heroizmem Matki Polki. W Przepisie na życie akcent 
położony został na przyjemność, jakiej dostarcza gotowanie, a także jedze-
nie, które ma charakter zmysłowy. Wprawdzie najważniejszym ze zmysłów 
w przypadku jedzenia jest smak, ale bardzo trudno go wyrazić obrazem, więc 
równie ważne jak smak są w serialowych przedstawieniach jedzenia wrażenia 
wizualne. W Przepisie na życie jedzenie – rozumiane jako potrawy, a także 
spożywanie posiłków – stanowi spektakl wizualny. Istotny jest wygląd dań, 
sposób ich podania, a także miejsce spożywania i towarzystwo, czyli etykie-
ta. W serialu mamy do czynienia z estetyzacją jedzenia, dotyczy to zarówno 
samych potraw, jak i sytuacji ich spożywania – tym samym następuje prze-
sunięcie uwagi ku konsumpcji wizualnej.

W Przepisie na życie główna bohaterka, która po utracie pracy w korpo-
racji farmaceutycznej zostaje kucharką w eleganckiej restauracji, przyrządza 
swojej rodzinie różne wykwintne potrawy, zawsze bardzo estetycznie podane. 
Ponieważ jedzenie jest wyposażone w wartość symboliczną, eleganckie dania 
stanowią symbol eleganckiego życia, do jakiego powinni aspirować widzo-
wie serialu. Warto dodać, że nie ma w serialu odniesienia do fizjologicznych 
aspektów spożywania jedzenia (Barthes, 2000: 166). W Przepisie na życie nie 
ma też scen typowego „polskiego biesiadowania”. Bohaterowie bardzo często 
jedzą w restauracjach. Mamy więc do czynienia z nowym typem kulturo-
wego dyskursu jedzeniowego – jedzenie jako konwenans towarzyski. Poza 
tym w serialu występuje wyraźne zainteresowanie obcą kuchnią, głównie 
francuską. Niewątpliwie stanowi to odzwierciedlenie kontekstu kulturowego. 
W społeczeństwie ponowoczesnym, nazywanym społeczeństwem spekta-
klu, istnieje wiele dostępnych źródeł informacji, także na temat kulinariów. 
W związku z tym następuje odrzucanie starych, skomplikowanych przepisów 
i dawnego stylu gotowania na rzecz nowych, często obcych, ale łatwiejszych 
i pozwalających na przygotowanie potraw bardziej efektownych, także wi-
zualnie (Giard, 2011: 163 – 164).

W Przepisie na życie przygotowywanie posiłków jest sztuką, a nowym 
wzorem żywieniowym staje się jedzenie poza domem, głównie w restauracjach. 
Wiąże się z tym zindywidualizowany wybór posiłków – á la carte – zgodnie 
z którym każdy dostaje swoje danie na osobnym talerzu, często podane niemal 
jak dzieło sztuki. W związku z tym zanika, charakterystyczna dla kuchni 
polskiej, możliwość dzielenia się jedzeniem. Jedzenie w restauracjach poka-
zywane jest w serialu jako symbol klasy średniej, jej możliwości finansowych, 
w pewnym sensie oznaka statusu społecznego i prestiżu. Stosunkowo nowy 
i dość szybko rozprzestrzeniający się zwyczaj jedzenia poza domem kojarzony 
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jest z procesami modernizacji społecznej i wzrastającą zamożnością społe-
czeństwa polskiego. Jedzenie oznacza czerpanie przyjemności z posiłku, ale 
staje się też przyjemnością towarzyską, a oprócz tego przeżyciem estetycznym 
i sposobem nawiązywania kontaktów.

Swego rodzaju serialowym novum na polskim gruncie są sądy estetyczne 
dotyczące kulinariów w Przepisie na życie. Kuchnia stała się w nim tematem 
rozmów przy stole, elementem towarzyskości. Dzięki serialowi widzowie 
zdobywają wiedzę o jedzeniu, ale też umiejętność rozmowy o nim, nie tylko 
z estetycznego punktu widzenia. Może ona mieć wartość dla przedstawi-
cieli klas średnich jako świadectwo posiadania kapitału kulturowego i roz-
wijania kapitału społecznego (Warde, Martens, 2008: 379).

Jest jednak jeden znaczący element wpisujący serial Przepis na życie w wy-
obrażenia dotyczące tradycyjnie pojmowanej kuchni polskiej. Główni bohate-
rowie serialu Anka i Jerzy, kucharze z zawodu, gdy chcą zjeść coś „normalnego”, 
jak sami to ujmują, wychodzą z restauracji, w której pracują, i idą na pierogi 
(ze szpinakiem lub z mięsem) kupowane w budce na ulicy. Komentarz Jerzego 
do tego powtarzającego się zachowania jest taki: „pierogi – proste, smaczne, 
no i polskie” (seria 1, odcinek 7).

Wnioski
Przywołanie kultowego tekstu Rolanda Barthesa i odniesienie go do sytuacji 
polskiej prowadzi do prostego wniosku – kulinarnym symbolem polskości 
w polskich obyczajowych serialach telewizyjnych z XXI wieku są pierogi. 
Na tym można by zakończyć, ale tak naprawdę niewiele to wyjaśnia. Stanowi 
jedynie wstęp do szerszych analiz.

Odrodzona kuchnia polska pokazywana w serialach zmienia się, zarów-
no jeśli chodzi o potrawy, jak i sposób celebrowania jedzenia. W serialach 
z początku XXI wieku dominowały potrawy uchodzące za tradycyjnie polskie, 
takie jak: pierogi, naleśniki, flaczki, zupy. Zastanawiające, że nie było wśród 
nich schabowego z kapustą. Dzisiaj serialowa kuchnia coraz częściej łączy 
elementy różnych kuchni narodowych, ale – jak wykazałam w przedstawionej 
analizie – kulinarnym symbolem polskości pozostają pierogi. Jeśli zgodzimy 
się z twierdzeniami Lévi-Straussa na temat kulinarnego-kulturowego języka, 
w którym społeczeństwo koduje pewne informacje na swój temat i którym 
jego członkowie posługują się zazwyczaj w sposób nieświadomy, to wypada 
zauważyć, że w serialowej kuchni polskiej widoczne są różnice społeczne wy-
rażane poprzez różnice w rodzaju jedzonych posiłków, a także w sposobach 
ich przyrządzania lub miejscach spożywania (Giard, 2011: 166). W serialach 
produkcji TVP i Polsatu częściej pokazywane jest menu tak zwanych zwy-
czajnych ludzi, którzy gotują tradycyjne polskie obiady spożywane zgodnie 
z polskim zwyczajem po południu i jedzą polskie dania. W analizowanych 
serialach TVN bohaterowie (częściej bohaterki) należący do wyższej klasy 
średniej rzadko gotują w domu i jedzą bardziej wykwintne dania, nierzadko 
w restauracjach. W omawianych serialach w zasadzie nie obserwujemy re-
gionalizmów w jedzeniu.

Analizowane seriale telewizyjne pokazują różnorodność współczesnych 
praktyk kulinarnych w Polsce. Poddane analizie pokazywane w polskich 
serialach obrazy jedzenia zaczerpnięte z polskich seriali przedstawiają zja-
wisko tworzenia wspólnot poprzez spożywanie posiłków. Istotna jest odgra-
niczająca funkcja posiłku. Wykluczenie ze wspólnego posiłku oznacza brak 
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przynależności do wspólnoty (Kolmer, 2009: 14). W telesagach chodziło 
o wspólnotę rodzinną, zaś w serialach najnowszych, zwłaszcza produkcji 
TVN – towarzyską. Posiłek wyraża zarówno procesy społeczne, jak i politycz-
ne. Kuchnia polska pojmowana jako zbiór charakterystycznych potraw, ale 
i system reguł, może być wyrazem tożsamości narodowej Polaków (Kolmer, 
2009: 257).

Analizując serialowe opowieści o jedzeniu – o kuchni polskiej, o kulturo-
wych wzorcach kulinarnych, o wyobrażeniach kulinarnej polskości – widzimy, 
jak zmieniała się wspólnota stołu tworzona przez ludzi razem jedzących i pi-
jących (Kolmer, 2009: 242), a także jak zmieniały się polskie wzorce kulinarne 
i serialowe konsumpcyjne narracje związane z jedzeniem, biesiadowaniem, 
ucztowaniem – od wspólnotowego biesiadowania do towarzyskiego konwe-
nansu. Znaczącą rolę w tym procesie odgrywa telewizja. Istotna jest popu-
larność analizowanych seriali, ponieważ każdy z nich oglądały średnio około 
dwa miliony widzów, a oglądalność niektórych odcinków sięgała dziesięciu 
milionów. Tak więc pierogi, będące w analizowanych serialach z XXI wieku 
kulinarnym symbolem polskości, wprawdzie stanowią kreację medialną, ale 
nie symulacrum, ponieważ jest ona zgodna, co potwierdzają wskaźniki oglą-
dalności, z wyobrażeniami zbiorowymi Polaków.
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Interakcje z architekturą

Wegetarianie i wegetarianki oraz weganie i weganki coraz częściej pojawiają 
się na ekranach kin, coraz częściej odniesienia do wegetarianizmu i wega-
nizmu znajdujemy w serialach telewizyjnych, których dynamiczny rozwój 
na przestrzeni ostatnich dekad narzucił nowe sposoby opowiadania historii. 
Lista produkcji i gatunków filmowych, w jakich wegetarianizm (lub wega-
nizm) staje się jedną z głównych cech postaci, stale rośnie. Jedną z pierwszych 
wegetarianek, która regularnie pojawiała się na małym ekranie, była Lisa 
Simpson, bohaterka animowanego serialu The Simpsons (1989 – ). Wegetarian 
upodobała sobie konwencja komedii. Przykładem może być Legalna blon-
dynka 2 (2003, reż. Charles Herman-Wurmfeld), w której postać kreowana 
przez Reese Witherspoon jest walczącą o prawa zwierząt wegetarianką, lub 
Moje wielkie greckie wesele (2002, reż. Joel Zwick), w którym Ian Miller (John 
Corbett), nie-Grek i wegetarianin, wchodzi, nie bez trudności, do wielkiej 
greckiej rodziny. Komediodramat Wszystko jest iluminacją (2005, reż. Liev 
Schreiber), będący adaptacją powieści Jonathana Safrana Foera pod tym sa-
mym tytułem, to historia młodego człowieka, granego przez Elijaha Wooda, 
który wyrusza w podróż na Ukrainę i tam zderza się z kulturą mięsożerców, 
niezdolnych do zrozumienia powodów, z jakich zdrowy mężczyzna decyduje 
się nie jeść mięsa; Sierpień w hrabstwie Osage (2013, reż. John Wells) przynosi 
postać zbuntowanej nastolatki, która podczas rodzinnego obiadu odmawia 
konsumpcji mięsa, mówiąc, że jedząc mięso, zjadamy strach zabitych zwierząt. 
Wegetarianie na ekranach pojawiają się również w odsłonie wampirycznej: 
Zmierzch (2008, reż. Catherine Hardwicke), będący ekranizacją serii powieści 
amerykańskiej pisarki Stephenie Meyer, wprowadził do kulturowego krajo-
brazu postaci wampirów, które, odmawiając picia ludzkiej krwi i przestawiając 
się na krew zwierząt, zyskują miano wegetarian. Również horror typu gore 
dostrzegł potencjał filmowy bezmięsnej diety: Mięso (2016) w reżyserii Julie 
Ducournau opowiada historię studentki wegetarianki zmuszonej podczas 
rytualnej fali do zjedzenia, po raz pierwszy w życiu, mięsa i pokazuje prze-
mianę, którą jego konsumpcja w niej wywołuje.

Przytoczone powyżej przykłady nie wyczerpują tematu, ale niniejszy arty-
kuł nie ma ambicji całościowego omówienia reprezentacji wegetarian w kinie. 
Jest natomiast zaproszeniem do przyjrzenia się filmowym obrazom relacji, 
jaka zachodzi pomiędzy kobietą a konsumpcją mięsa, oraz roli, jaką odgrywa 
ona w konstruowaniu postaci. Punktem odniesienia będą dwa stoły, a przy 
nich dwie kobiety. Dwa odmienne konteksty społeczno-kulturowe rozpisane 
na dwa różne głosy. Dwie produkcje filmowe i dwie różne konwencje, duży 
i mały ekran. Tym, co połączy dwie sceny, które staną się przedmiotem ana-
lizy i pretekstem do refleksji na temat związków pomiędzy płcią kulturową, 
reprezentacją filmową oraz osadzeniem wegetarianizmu we współczesnej 
kulturze, jest mięso, które pojawia się na stole przed bohaterkami.

Stosunek postaci, zarówno męskich, jak i kobiecych, do konsumpcji mięsa 
oraz sposób przedstawienia tych relacji poddaje się oglądowi krytycznemu 
w dwóch wymiarach. W pierwszym wymiarze wegetarianizm bohaterek 
lub upodobanie do konsumpcji mięsa stanowią narzędzie, za pomocą które-
go dokonuje się proces konstrukcji postaci. Stosunek do konsumpcji mięsa 
użyty jako swego rodzaju niematerialny rekwizyt dookreśla obraz postaci, 
współgrając z pozostałymi wyznacznikami jej osobowości, bądź odsłania 
pęknięcie w przestrzeni jej tożsamości, pogłębiając wizerunek psychologicz-
ny. Może stać się kluczem, za pomocą którego otwieramy kolejne obszary 
sensów: decyzja o zjedzeniu mięsa albo odmowa jego konsumpcji nierzadko 
odsłania palimpsest znaczeń. Warstwa po warstwie docieramy do ukrytych 
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treści, których obecność dochodzi do głosu dopiero wówczas, gdy przyjrzy-
my się bliżej relacji, jaka zachodzi pomiędzy postacią a konsumpcją mięsa. 
W przypadku postaci kobiecych wpisuje się ona w przestrzeń refleksji na 
temat związków pomiędzy płcią kulturową i relacjami władzy w warunkach 
kultury patriarchalnej.

W drugim wymiarze, który wykracza poza obszar poszczególnych obra-
zów filmowych, stosunek postaci do konsumpcji mięsa może być analizowany 
w szerszym kontekście kulturowej historii wegetarianizmu oraz w kontekście 
historii polityki mięsa (the politics of meat; pojęcie to zostało wprowadzone 
do współczesnego dyskursu przez Carol J. Adams). Filmowe reprezentacje 
wegetarianizmu i konsumpcji mięsa powstałe na przestrzeni ostatnich dekad 
odzwierciedlają przemiany, jakim w społeczeństwach zachodnich podlega 
percepcja wegetarianizmu. Nie tylko pokazują ewolucję współczesnych po-
glądów na temat podmiotowości zwierząt i ich praw oraz problematyzują 
dotychczasowe definicje człowieczeństwa, w dobie kryzysu dyskursu antro-
pocentrycznego domagające się rewizji, ale również wskazują na te praktyki 
znaczeniotwórcze, które akty konsumpcji mięsa wpisują w konteksty dys-
kursów narodowych.

Kwestie związane z konsumpcją mięsa od zawsze poruszały umysły filozofów. 
Głosy krytyczne wobec praktyki spożywania mięsa zabitych zwierząt – wbrew 
pozorom nie tak rzadkie, jak mogłoby się wydawać – wskazywały między 
innymi na to, że jest ona dla człowieka nienaturalna (Plutarch), że stanowi 
przejaw niesprawiedliwości (Porfiriusz) bądź podkreślały, że zachodzi ścisły 
związek pomiędzy spożywaniem mięsa i poziomem agresji oraz skłonnością 
do przemocy (Jean-Jacques Rousseau). Nowe spojrzenie na konsumpcję mięsa 
przynosi XX wiek. Wspomniany tekst Carol J. Adams The Sexual Politics of 
Meat (1990), stanowiący jeden z filarów teoretycznych niniejszego tekstu, to 
dogłębna, aczkolwiek budząca wiele emocji i niepozbawiona niejasności, analiza 
analogii pomiędzy kulturą konsumpcji mięsa i kulturą, która przez stulecia 
sankcjonowała zniewolenie kobiet. Napisana z perspektywy feministyczno-

-wegetariańskiej teorii krytycznej książka Adams zwraca uwagę na to, że 
mięso w kulturze od zawsze było nośnikiem treści symbolicznych nieroze-
rwalnie związanych z procesami kształtowania kulturowej tożsamości płci 
w patriarchacie, inicjując tym samym systematyczne badania nie tylko nad 
związkami pomiędzy kulturą jedzenia mięsa i płcią kulturową, ale również 
klasą społeczną czy rasą. W ujęciu Adams, wpisującym się w obszar badawczy 
teorii przecięć (intersectional theory), zgodnie z którą różnego rodzaju formy 
zniewolenia zawsze ze sobą współistnieją, kultura patriarchalna czerpie swoją 
żywotność zarówno z opresji kobiet, jak i z opresji zwierząt. W warunkach 
patriarchatu kobiety i zwierzęta są przedmiotem podobnych praktyk wyra-
stających z przekonania o dominującej pozycji (białego) mężczyzny wobec 
kobiet i natury. Kobieta i zwierzę stają się również przedmiotem podobnych 
praktyk językowych, których dobrą ilustrację znajdziemy w tytule jednej ze 
sztuk Shakespeare’a – mowa o Poskromieniu złośnicy (The Taming of the Shrew), 
gdzie angielskie słowo tame, używane w kontekście okiełznania dzikich zwie-
rząt, nagle wkracza w obszar kultury tożsamości płci i odnosi się do poskro-
mienia tego, co postrzegane jest jako dzika, nieujarzmiona kobieca natura. 
Niniejszy tekst jest próbą osadzenia dwóch scen filmowych, w których dwie 
kobiety stają wobec perspektywy konsumpcji mięsa, w kontekście refleksji 
na temat sposobów, w jakie polityka mięsa wpływa na płeć kulturową i jej 
reprezentację w przestrzeni filmowej.
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Mięso odrzucone: Notting Hill
Pierwsza ze scen pochodzi z zaliczanego do klasyki brytyjskiej komedii 
romantycznej filmu w reżyserii Rogera Mitchella pod tytułem Notting Hill 
(1999). Film, którego akcja rozgrywa się w Londynie w dzielnicy Notting Hill, 
jest opowieścią o rodzącej się miłości pomiędzy światowej sławy gwiazdą 
filmową Anną Scott (Julia Roberts) i skromnym księgarzem Williamem 
Thackerem (Hugh Grant).

O tym, że główna bohaterka jest wegetarianką, dowiadujemy się w scenie 
obiadu zorganizowanego przez przyjaciół Williama z okazji urodzin jego 
młodszej siostry. Anna, zapytana przez żonę gospodarza, który specjalnie na 
tę okazję przygotował pieczone perliczki jako danie główne, czy smakował 
jej obiad, szepcze konspiracyjnie: „Jestem wegetarianką”. Temat wegetariani-
zmu głównej bohaterki już w filmie nie powróci (poza sceną, w której jeden 
z przyjaciół Williama, chcąc upewnić go w słuszności decyzji o zerwaniu 
z Anną, mówi: „Nigdy nie wierz wegetariance”); bohaterka w żadnej ze scen 
nie wypowiada się na temat swojej bezmięsnej diety. Może się wydawać, że 
wegetarianizm w takim ujęciu jest jedynie rekwizytem o charakterze czysto 
dekoracyjnym – na pierwszy rzut oka nie pełni roli, która byłaby w jakikolwiek 
sposób istotna dla narracji filmu. Warto jednak w tym momencie spojrzeć na 
wegetarianizm głównej bohaterki w szerszym kontekście jej filmowej historii 
i pozwolić wybrzmieć temu, co niewypowiedziane i nienazwane – usłyszymy 
wówczas historię, która jest opowiadana pomiędzy słowami. Klucz do niej 
stanowi właśnie wegetarianizm Anny Scott.

Zacznijmy jednak od tego, co widać na pierwszy rzut oka: wegetarianizm 
w ujęciu Notting Hill podlega wyraźnej glamoryzacji. Anna Scott jest uwiel-
bianą na całym świecie gwiazdą Hollywood, ikoną piękna i stylu. Podziwiają 
ją kobiety, uwielbiają mężczyźni, dla których jest, jak mówi jeden z przyjaciół 
głównego bohatera, „boginią.” Wegetarianizm staje się więc czymś na kształt 
atrybutu hollywoodzkiej boskości i wpisuje się w porządek symboliczny świata 
glamour. Bezmięsna dieta Anny nie budzi dyskusji – jest i jednocześnie nie jest 
czymś „normalnym”. Pośród znajomych głównego bohatera nie ma wegeta-
rian – w jednej ze scen, do której za moment wrócimy, na krótką, aczkolwiek 
zapadającą w pamięć chwilę pojawia się frutarianka – ale wegetarianizm Anny 
przyjmowany jest ze zrozumieniem, które wydaje się wynikać z faktu, że 
rygorystyczna dieta, w tym dieta bezmięsna, postrzegana jest jako warunek 
sine qua non sukcesu w świecie Hollywood. Takie skojarzenie znajduje swoje 
potwierdzenie, kiedy Anna Scott przyznaje, że od dziesięciu lat jest na diecie 
(która sprawia, że cały czas czuje głód) – nie precyzuje, na jakiej, ale jasne 
staje się, że dieta wegetariańska może być sposobem na utrzymanie szczup-
łej sylwetki. To, że Anna w żadnej ze scen nie wyjaśnia powodów przejścia 
na wegetarianizm, może sugerować, że kierują nią nie tyle powody etyczne, 
ile estetyczne. Zobaczmy, co stanie się, jeśli tej scenie przyjrzymy się przez 
pryzmat tego, co o odrzuceniu konsumpcji mięsa mówi feministyczna teoria 
krytyczna i niedawno zainicjowane studia nad weganizmem.

Carol J. Adams proponuje, aby zwierzę we współczesnej kulturze trakto-
wać w kategoriach „nieobecnego punktu odniesienia” (absent referent) (Adams, 
1990: 40). Mówiąc o znikaniu zwierząt, Adams identyfikuje trzy poziomy, na 
których rozgrywa się ono w przestrzeni współczesnej kultury. Poziom pierw-
szy to poziom rzeczywistej śmierci zwierząt, których funkcja użytkowa każe 
określać je w kategorii półproduktów; poziom drugi ma charakter językowy 
i dotyczy zastąpienia określeń typu „mięso świni” neutralnymi nazwami, 
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takimi jak na przykład bekon. Jak mówi Adams, nieobecnym punktem 
odniesienia dla słowa „mięso”, jest „mięso nieżywego / zabitego zwierzęcia” 
(the dead animal) (Adams, 1990: 42). I wreszcie poziom trzeci o charakterze 
metaforycznym – dochodzi on do głosu zawsze wtedy, gdy zwierzę staje 
się figurą stylistyczną użytą po to, aby mówić o doświadczeniu człowieka 
(Adams, 1990: 40 – 42). W wydanej w 2015 roku monografii The Vegan Studies 
Project. Food, Animals and Gender in the Age of Terror Laura Wright, amery-
kańska badaczka, która jest kontynuatorką badań zainicjowanych przez Carol 
J. Adams, idzie dalej w analizie kulturowych kontekstów niejedzenia mięsa 
i proponuje zainicjowanie studiów nad weganizmem (vegan studies). Istotny 
dla nas trop pojawia, gdy Wright do listy stworzonej przez Adams dodaje 
kolejny sposób, za pomocą którego kultura zamienia zwierzę w „nieobecny 
punkt odniesienia”: jest nim przedstawianie weganizmu (Wright skupia się 
w swojej analizie na kulturowych reprezentacjach weganizmu, ale podobny 
wzór dostrzec można podczas analizy przykładów wegetarianizmu w ob-
szarze współczesnej kultury) jako stylu zdrowego życia, przy pominięciu 
aspektów etycznych związanych z wykorzystywaniem zwierząt. W ujęciu 
proponowanym przez Wright weganizm w kulturze popularnej, a szczególnie 
w kulturze celebryckiej, zostaje zredukowany do diety, która ma zapewnić 
zdrowie, szczupłe ciało i młody wygląd (Wright, 2015: 130 – 153).

Przeniesienie nieco zmodyfikowanej myśli Wright do kontekstu reprezentacji 
wegetarianizmu w Notting Hill pozwala na uwypuklenie kulturowych mecha-
nizmów odpowiedzialnych za usuwanie kwestii uprzedmiotowienia zwierząt 
z pola widzenia współczesnego konsumenta. W omawianej scenie odbywa się 
to na dwóch poziomach: po pierwsze, perliczka, która zostaje podana jako 
danie główne, jest produktem kupionym w sklepie (zakładamy, że gospodarz 
domu udał się do sklepu, a nie na polowanie w celu jej zdobycia i w związku 
z tym nie musiał być świadkiem jej śmierci) – stanowi więc towar, podmiot 
transakcji handlowej; po drugie, sugestia Anny Scott, że od lat jest na diecie, 
sugeruje wspomniany wcześniej brak aspektu etycznego przy jednoczesnym 
umocnieniu związku pomiędzy wegetarianizmem a światem gwiazd i cele-
brytów. Jak zauważa Wright, weganizm wpisany w świat celebrytów (i świat 
glamour, który Anna Scott uosabia) podlega przekształceniu, stając się formą 
motywacji ze względu na zbudowanie związku pomiędzy bezmięsną dietą 
i seksualną atrakcyjnością (Wright, 2015: 139). Chociaż Wright dokonuje swo-
ich analiz w oparciu o kulturowe wizerunki weganizmu, wegetariańska scena 
z perliczką w tle zaprasza do podążenia tropem jej rozważań. W The Vegan 
Studies Project czytamy, że seksowne ciało celebrytki-weganki jest z reguły 
doskonale wyrzeźbione i nierzadko chirurgicznie zmienione (Wright, 2015: 
139). Anna Scott przyznaje w tajemnicy, że swój doskonały wygląd zawdzięcza 
dwóm bolesnym operacjom plastycznym, co po raz kolejny sugeruje związek 
pomiędzy jej wegetarianizmem a pragnieniem osiągnięcia i utrzymania ideału 
kobiecego piękna narzuconego przez męski świat Hollywood  1.

Wegetarianizm Anny Scott widziany w perspektywie proponowanej przez 
Wright odsłania mechanizmy kulturowego usuwania zwierzęcej obecności 
z jednej strony, z drugiej natomiast pokazuje granice kulturowego przyzwo-
lenia dla dietetycznej inności. Wegetarianizm poddany procesowi glamo-
ryzacji (lub celebrytyzacji) mieści się w obszarze akceptowanych praktyk 

1	 O tym, jak dalece świat Hollywood jest zdominowany przez mężczyzn, świadczą wyniki 
badań przeprowadzonych przez Center for the Study of Women in TV and Film: scenarzystki 
stanowią 13 proc. wszystkich zatrudnionych, producentki – 24 proc., kompozytorki – 3 proc., 
reżyserki dźwięku – 8 proc. (Biddle, Parker, 2017).



45M a r z e n a  K u b i s z   K o b i e t a  p r z y  ( f i l m o w y m )  s t o l e

kulturowych, podczas gdy bardziej radykalne modele żywieniowe zostają 
wpisane w kontekst komediowy, nacechowany przerysowaniem o charak-
terze prześmiewczym. We wspomnianej scenie z frutarianizmem, główny 
bohater odbywa serię zaaranżowanych przez troskliwych przyjaciół spotkań 
z potencjalnymi narzeczonymi. Jedno z nich odbywa się przy stole: podczas 
obiadu gospodarz serwuje porcję mięsa i dowiaduje się, że Keziah (w tej 
epizodycznej roli Emma Bernard) jest frutarianką. Zapytana o to, czym jest 
frutarianizm, wyjaśnia, że zwolennicy tej diety wierzą, że rośliny są zdolne 
do uczuć i w związku z tym każda forma gotowania jest formą przemocy. 
W kontekście znajdujących się na stole marchewek pada słynne stwierdzenie, 
że „te marchewki zostały zamordowane”.

O ile wegetarianizm jawi się jako atrakcyjny i seksowny wybór dietetyczny, 
o tyle frutarianizm w ujęciu, które przynosi Notting Hill, stanowi jego antytezę. 
Keziah jest tym wszystkim, czym Anna Scott nie jest: pozbawioną seksualnej 
atrakcyjności, infantylną młodą kobietą, która najwyraźniej nie ma świado-
mości własnego ciała i własnej seksualności – włosy związane w dwa kucyki 
sugerują postać zatrzymaną gdzieś pomiędzy dzieciństwem i dorosłością. 
Keziah dołącza tym samym do grona dziwaczek i ekscentryczek, których 
odmienność podkreśla się za pomocą odmiennych praktyk żywieniowych: 
przykładem takiej reprezentacji jest niekonwencjonalna, nieprzewidywalna 
i żyjąca według własnych, często absurdalnych zasad wegetarianka Phoebe 
Buffay, jedna z bohaterek amerykańskiego serialu Przyjaciele (1994 – 2004).

Powróćmy jednak do Anny Scott i jej wegetarianizmu. Przedstawiona 
powyżej interpretacja zakłada, że dieta bezmięsna jest dla niej strategią, za 
pomocą której utrzymuje nienaganną sylwetkę i zdrowy wygląd. Jeśli jednak 
pójdziemy o krok dalej i wpiszemy jej wegetarianizm w kontekst rozważań 
o związkach pomiędzy konsumpcją mięsa i kulturą patriarchalną, lekka 
i niewymagająca komedia romantyczna odsłoni swoją niepokojącą i bynaj-
mniej nie radosną stronę. Wegetarianizm głównej bohaterki, rozumiany nie 
jako element dekoracyjny i pozbawiony treści rekwizyt, ale jako narzędzie 
interpretacyjne, pozwala na wydobycie historii, która, zepchnięta na drugi 
plan, każe myśleć, że jest on jej (jedynym i niewerbalnym) narzędziem opo-
ru wobec opresji patriarchalnej kultury Hollywood. Mamy więc tutaj do 
czynienia ze złożoną sytuacją: wegetarianizm funkcjonujący w przestrzeni 
publicznej odsłania swoją semiotyczną niejednoznaczność, która jest produk-
tem zawłaszczenia go przez kulturę celebrycką. Będąc rekwizytem świata 
glamour, bywa jednocześnie wyrazem niezgody na praktyki kulturowe oparte 
na przedmiotowym traktowaniu zwierząt; niezgody, której przekaz często 
jednak ginie w świecie fleszy i medialnego szumu.

Spojrzenie na postać Anny Scott przez pryzmat tego, o czym w The Sexual 
Politics of Meat mówi Adams, na pierwszy plan wysuwa opresyjny charakter 
zdominowanego przez mężczyzn przemysłu filmowego, którego Anna jest 
produktem. Idąc za głosem Adams, zaczynamy dostrzegać, że ciało Anny zo-
stało poddane fragmentaryzacji podobnej do tej, jaka staje się udziałem zwie-
rząt, których fragmenty trafiają na nasze talerze. Wyznanie Anny dotyczące 
operacji plastycznych jest w tym kontekście świadectwem reżimu narzuconego 
aktorce przez świat Hollywood: jej nos i podbródek zostają „ulepszone,” bo 
jej twarz jest sumą fragmentów, które muszą być idealne.

Anna doświadcza przemocy fizycznej i kontroli ze strony mężczyzn: 
w scenie, którą poddajemy szczegółowej analizie, Anna, chcąc zdobyć prawo 
do ostatniego kawałka ciasta, wylicza wszystkie trudności i niepowodzenia, 
jakich doświadczyła: między innymi to, że jeden z jej narzeczonych używał 
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wobec niej przemocy. Anna przypomina marionetkę, której zachowanie jest 
wypadkową pragnień i wizji znajdujących się wokół niej mężczyzn. W ho-
telowej scenie, w której William zmuszony jest udawać obsługę pokoju, jej 
narzeczony (Alec Baldwin) sugeruje na pozór żartobliwie, żeby zamówiła 
do jedzenia coś, co nie sprawi, że przytyje. Jej ciało przestaje być jej własnoś-
cią, podobnie jak ciała zwierząt, hodowanych po to, aby zaspokajać apetyty 
spragnionych mięsa konsumentów. Taki los jest z całą pewnością udzia-
łem perliczki, która trafia na stół w domu przyjaciół Williama. W Historii 
naturalnej i moralnej jedzenia czytamy, że zamieszkujące afrykańskie stepy 
perliczki „[ o ]becnie [ … ] hodowane są przemysłowo, po osiem do dziesięciu 
potomkiń dawnych stepowych biegaczek na jednym metrze kwadratowym”, 
co przekłada się na jakość mięsa, bowiem „[ b ]rak ruchu powoduje pewną 
[ jego ] łykowatość [ … ]” (Toussaint-Samant, 2002: 315).

W ujęciu Adams związek pomiędzy zniewoleniem kobiet i zwierząt jest 
nierozerwalny. Jeśli zgodzimy się z tym punktem widzenia, wówczas decyzja 
o rezygnacji z konsumpcji mięsa nabiera cech subwersji, za pomocą której 
Anna Scott próbuje wyrazić swój protest wobec patriarchalnej dominacji 
mężczyzny i upodmiotowienia kobiet i jednocześnie podkreślić podobieństwo 
pomiędzy losem kobiet w Hollywood i zwierząt w kulturze, która traktuje 
kobiety i zwierzęta jak przedmioty. Anna Scott w żadnej ze scen nie rozwija 
wątku swojego wegetarianizmu, ale właśnie ta cisza – jeśli zechcemy się w nią 
wsłuchać – może wybrzmiewać tonami sugerującymi opowieść o zniewoleniu, 
empatii i próbach odzyskania kontroli nad własnym życiem.

Mięso jako przedmiot 
pożądania: Zew krwi 
(Żona idealna)
Związek pomiędzy kulturowymi reprezentacjami kobiecości i konsumpcją 
mięsa nabiera zupełnie innego wymiaru w ujęciu, które znajdujemy w ame-
rykańskim serialu Żona idealna – dramacie prawniczym wyprodukowanym 
w latach 2009 – 2016 przez Michelle King i Roberta Kinga. Mięso, które 
w szesnastym odcinku szóstego sezonu serialu, zatytułowanym Zew krwi 
(reż. Michael Zinberg), pojawia się jako przedmiot kobiecego pożądania, każe 
zrewidować tradycyjne postrzeganie obrazów kobiecości i męskości oraz syg-
nalizuje nieuniknioną problematyzację relacji polityka mięsa – płeć kulturowa. 
Prawniczka-demokratka Diane Lockhart, jedna z głównych bohaterek serialu, 
wyjeżdża ze swoim niedawno poślubionym mężem, konsultantem balistycz-
nym, zwolennikiem prawa do posiadania broni i republikaninem, na polowanie 
w towarzystwie innych republikanów. Opuszczamy Chicago i przenosimy się 
w zimowe góry Wyoming, gdzie w potężnym domu przypominającym górskie 
schronisko kilkunastu republikanów z żonami oddaje się życiu towarzyskiemu, 
któremu towarzyszą rozmowy o polityce i biznesie. Gdy nadchodzi sygnał do 
rozpoczęcia przygotowań do wyjścia na polowanie, panie proszone są o sko-
rzystanie z zabiegów pielęgnacyjnych: polowanie jest rozrywką zarezerwowaną 
dla mężczyzn. Mężczyźni polują, kobiety zajmują się dbaniem o siebie. Świat 
amerykańskich republikanów został przedstawiony jako obszar, w którym 
mężczyźni i kobiety wypełniają funkcje wyznaczone przez tradycję kulturową.

Dla Diane Lockhart wyjazd na polowanie jest okazją do nawiązania kontak-
tów z majętnymi republikanami, których planuje pozyskać dla swojej kancelarii.  
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Wyraźny podział na role męskie i kobiece jest dla niej, kobiety niezależnej 
i sprawczej, trudny do zaakceptowania, ale postanawia wykorzystać czas 
w szlafroku i z lampką szampana do tego, by pozyskać klientów poprzez ich 
żony. W pewnym momencie otrzymuje telefon od męża, który informuje 
ją, że zapomniał jednego z rodzajów broni niezbędnej podczas polowania 
i prosi ją o pomoc. Jest to wybieg kochającego męża, który pod pretekstem 
roztargnienia ściąga do lasu żonę, dając jej tym samym możliwość rozmowy 
z potencjalnymi klientami kancelarii. W oczekiwaniu na zwierzynę Diane 
wdaje się w dyskusję na temat prawa kobiet do aborcji z niejakim R.D. Dla 
jej rozmówcy, który, jak się później okaże, jest jednym z najbardziej wpły-
wowych amerykańskich republikanów, zarodek ludzki jest dzieckiem od 
chwili poczęcia i od tej chwili powinien być jako takie traktowany, podczas 
gdy Diane broni prawa kobiety do decydowania o swoim ciele. Dyskusję 
przerywa informacja, że zaganiacze wypełnili swój obowiązek – na ekranie 
pojawia się sarna. Mężczyzna proponuje Diane oddanie strzału. W scenie 
pełnej napięcia Diane obserwuje zwierzę przez wizjer, po czym spłoszona 
sarna ucieka, ale Diane pociąga za spust.

Punktem kulminacyjnym tego wątku odcinka jest scena w jadalni: sie-
dząca przy stole Diane Lockhart, która odkrywa, że polowanie sprawiło 
jej przyjemność, ma przed sobą talerz, na którym widzimy porcję świeżo 
upieczonego mięsa – wyobrażamy sobie jego soczystość i kruchość, mając 
jednocześnie przed oczami śmierć dopiero co upolowanej sarny. Napięcie, 
które rodzi niepewność związana z tym, czy Diane zdecyduje się na zjedzenie 
mięsa zwierzęcia, które sama wcześniej uśmierciła, jest przez scenarzystów 
umiejętnie budowane: siedząc przy stole, Diane najpierw rozmawia z mężem, 
potem odbiera telefon, by wreszcie, ku swojemu ogromnemu zdumieniu, 
przekonać się, że R.D, jej oponent w dyskusji, szuka nowej kancelarii. Upo-
lowawszy klienta, Diane sięga po sztućce, odkrawa kawałek mięsa i wkłada 
go do ust: na jej twarzy maluje się błogość i coś na kształt dumy.

Scena ma charakter transgresywny w wymiarze zarówno jednostkowym, 
jak i kulturowym. Jest nie tylko opowieścią o przekraczaniu własnych granic 
i wychodzeniu poza strefę bezpieczeństwa wyznaczaną przez własne wyob-
rażenie na temat tego, kim jesteśmy, ale również opowieścią o dekonstrukcji 
określonych kodów semantycznych, za pomocą których we współczesnej 
kulturze tworzone są wzorce kobiecości i męskości oraz tych, które odpo-
wiedzialne są za reprezentację śmierci zwierząt.

Akt konsumpcji mięsa zwierzęcia, które jeszcze chwilę wcześniej żyło 
w swoim naturalnym środowisku, problematyzuje codzienną konsumpcję 
mięsa – produktu dostępnego w każdym sklepie – poprzez swego rodzaju 
wiwisekcję mechanizmów kulturowego wypierania faktu, że za każdą porcją 
gotowego do sprzedaży mięsa i za każdą porcją szynki wyeksponowanej na 
sklepowej ladzie stoi śmierć konkretnego zwierzęcia. Diane Lockart staje 
twarzą w twarz z tym, co Derek Ryan określa jako „cielesną rzeczywistość 
tego, skąd pochodzi mięso” (Ryan, 2015: 135, tłumaczenie własne). Transgre-
syjność omawianej sceny odsłania się po raz pierwszy, gdy spojrzymy na nią 
z perspektywy proponowanej przez Adams. Dokonując konsumpcji mięsa 
zwierzęcia, które sama wcześniej zabiła, Diane odrzuca kulturową zasłonę 
spowijającą przemysł mięsny, i konfrontuje się z tym, co przez wielu może 
być postrzegane jako prawdziwa natura człowieka. Diane podważa kulturo-
wą mistyfikację, która jest warunkiem niezbędnym dla sukcesów przemysłu 
mięsnego, ale obnażenie tej istoty bynajmniej jej nie osłabia. Fakt uśmiercenia 
żyjącej istoty nie wywołuje w niej wyrzutów sumienia: Diane musi dokonać 
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konfrontacji z własną wrażliwością i poczuciem moralności, w wyniku której 
staje się jasne, że akt zabicia zwierzęcia daje jej poczucie siły, zgodnie z tym, 
że „wierzymy, że kiedy spożywamy mięso, w jakiś sposób przejmujemy cechy 
zabitego zwierzęcia” (Zaraska, 2017: 174). Idąc dalej tym tropem, przypomi-
namy sobie, że Diane Lockart jest zagorzałą zwolenniczką prawa do aborcji. 
Jonathan Safran Foer w Zjadaniu zwierząt zauważa: „Jedzenie zwierząt należy 
do tej samej grupy tematów co aborcja. Nie da się ustalić najważniejszych 
faktów. Kiedy płód staje się człowiekiem? Co naprawdę przeżywa zwierzę 
w rzeźni?” (Foer, 2013: 17). W kontekście analizowanej sceny Diane nabiera 
wyraźnych cech drapieżnika – chcąc pozostać w zgodzie z samą sobą, ona, 
obrończyni prawa kobiety do usunięcia płodu, dokonuje aktu konsumpcji 
mięsa zwierzęcia, które właśnie pozbawiła życia. Efektem tej sceny jest 
to, że dychotomia natura-kultura ulega zachwianiu: człowiek jako zwierzę 
ludzkie (human animal) jest drapieżnikiem, a świat, w którym żyje, jest areną 
walki o przetrwanie w takim samym stopniu, w jakim środowisko natural-
ne jest sceną walki o przetrwanie dla żyjących w nim zwierząt nieludzkich 
(non-human animal). Prawo do aborcji i prawo do zjadania zwierząt zostają 
w pewien sposób zrównane. To, co mogłoby wskazywać na pęknięcie w rysie 
charakterologicznym Diane, przy bliższym spojrzeniu okazuje się wzmacniać 
spójność postaci – Diane jest drapieżnikiem.

Potencjał interpretacyjny omawianej sceny nie wyczerpuje się w tym 
momencie. Akt zjedzenia mięsa – mięsa tego konkretnego zwierzęcia – nie 
tylko dekonstruuje kod kulturowy służący do zakrywania realności zwierzęcej 
śmierci i wyostrza rys psychologiczny postaci, ale również problematyzuje 
kwestie kulturowej tożsamości płci oraz wpisuje je w szerszy kontekst toż-
samości narodowej i jej związków z jedzeniem.

Scena zaciera granice pomiędzy myśliwym-mężczyzną a myśliwym-kobietą: 
Diane jest myśliwym nie dlatego, że upolowała zwierzę, ale dlatego, że jej 
przyjazd na weekendowe spotkanie republikanów to pretekst do rozpoczęcia 
własnego polowania – myśliwi polują na dziką zwierzynę, Diane poluje na 
bogatych klientów. Już w tym ujęciu widać, że Diane porusza się w przestrzeni 
tradycyjnie zarezerwowanej dla mężczyzn – dotyczy to zarówno kancelarii 
adwokackiej zdominowanej przez mężczyzn, jak i świata polowań – w której, 
aby przeżyć i odnieść sukces, musi przyswoić zestaw zachowań postrzeganych 
jako typowo męskie. Akt konsumpcji mięsa zwierzęcia zabitego na polowaniu 
stawia Diane w szeregu mężczyzn spragnionych władzy: jako myśliwy staje 
w pewien sposób ponad podziałem na to, co męskie i to, co kobiece. Zabija-
jąc i spożywając mięso zabitego zwierzęcia, stawia się w pozycji władzy. Jak 
pisze Marta Zaraska:

[ … ] pozostajemy uzależnieni od mięsa. Ludzie kocha-
ją władzę, a właśnie z nią się ono kojarzy. Polowaniu to-
warzyszyły niebezpieczeństwa, zatem mięso było trudne 
do zdobycia i – co za tym idzie – drogie; w rezultacie sta-
ło się symbolem panowania nad kobietami, nad ubogimi, 
nad przyrodą oraz innymi narodami. (Zaraska, 2017: 174)

Diane pragnie władzy i uznania – dążąc do zawodowego spełnienia, dokonu-
je aktów przemocy zarówno wobec świata natury, jak i wobec świata kobiet 
i mężczyzn stojących na drodze do jej celów.

Idąc dalej tropem zacierania granic widzimy, że pomimo oczywistości 
różnic światopoglądowych pomiędzy republikanami i demokratami, scena 
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konsumpcji mięsa przez Diane rozmywa je w niepokojący sposób. Podobień-
stwa pomiędzy nimi ujawniają się wtedy, gdy światopogląd zostaje wpisany 
w świat polityki, pieniędzy i władzy – pod warstwą różnic ideowych kryją się 
jednak te same instynkty, to samo pragnienie władzy i kontroli. W świecie 
republikanów owe pragnienia są przypisane mężczyznom, w świecie de-
mokratów stają się obiektem pożądania obu płci. Świat republikanów jawi 
się jako obszar porządku i ściśle przestrzeganych granic, świat demokratów 
jest światem płynnych granic i transgresji. Diane, demokratka strzelająca 
do zwierząt podczas polowania zorganizowanego przez republikanów, jest 
postacią transgresywną, która wymyka się łatwym klasyfikacjom, problema-
tyzując swoimi wyborami sztywne podziały współczesnej sceny politycznej.

Znaczeniowa intensywność omawianej sceny polega nie tylko na tym, że 
przynosi ona wyostrzenie obrazu postaci oraz problematyzację relacji kobie-
ta – mięso, ale również na tym, że może stanowić punkt wyjścia do refleksji na 
temat reprezentacji związków pomiędzy konsumpcją mięsa a amerykańską 
tożsamością narodową. W tym kontekście interesująco brzmią wnioski, do 
których doszła Laura Wright: autorka The Vegan Studies Project zauważa zmianę, 
jaka zaszła w społeczeństwie amerykańskim w stosunku do wegetarianizmu 
i weganizmu na przestrzeni ostatnich dekad. O ile lata 80. i 90. XX wieku 
cechowało stopniowe przenikanie elementów kultury wegetariańskiej (i we-
gańskiej) zarówno do świadomości wielu Amerykanów, jak i do produktów 
kultury obszaru głównego, oraz budowanie pozytywnego obrazu bezmięsnej 
diety, o tyle, zdaniem Wright, wydarzenia z 11 września 2001 roku przyniosły 
powrót dotychczasowej kodyfikacji mięsa, wzmocnionej o wartości narodowe 
(Wright, 2015: 28 – 42). Zdaniem Wright, po atakach na World Trade Cen-
ter konsumpcja mięsa stała się ponownie wyznacznikiem amerykańskości, 
a wszystkie modele żywieniowe odmienne od tradycyjnej amerykańskiej diety 
okazują się „wysoce podejrzane” (Wright, 2015: 30). W świetle powyższych 
tez, akt konsumpcji mięsa, wpisany w kontekst spotkania republikanów, na-
biera kolejnego wymiaru, który właśnie ze względu na swoją nieoczywistość 
może stanowić interesujący punkt przecięcia dyskursów narodowych i tych 
związanych z kulturą jedzenia. Zainicjowana przez George’a W. Busha woj-
na z terroryzmem jest obecna w serialu Żona idealna w kontekście, między 
innymi, inwigilacji obywateli – podsłuchy telefoniczne zakładane w celu 
wytropienia powiązań z organizacjami terrorystycznymi prowadzą często do 
nadużyć, ale dzieje się to w imię, postrzeganej przez rząd jako słuszna, walki 
o bezpieczeństwo kraju. Polowanie i konsumpcja mięsa są w tym kontekście 
republikańskim wyznaniem wiary w amerykańskie wartości i symbolicznym 
gwarantem ich trwania.

 ***
Dwie sceny filmowe, w których dwie kobiety siedzą przy dwóch stołach i serwuje 
się im mięso, opowiadają historie o jednostkach i o kulturze, o zniewoleniu 
i sprawczości, kontroli i władzy. To, jak odczytujemy te sceny i jakie treści 
przypisujemy ich poszczególnym elementom, jest świadectwem zmieniającej się 
percepcji i nieustannego poszerzania perspektyw badawczych. Uwrażliwienie 
współczesnego odbiorcy na kwestie związane z kulturą jedzenia, kulturową 
tożsamością płci oraz podmiotowością zwierząt nakłada nowe filtry na repre-
zentacje wątków dotyczących konsumpcji bądź odmowy konsumpcji mięsa. 
Nowe filtry badawcze odsłaniają nowe związki i stwarzają nowe możliwości 
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interpretacyjne. Przywołany w motcie artykułu Derek Ryan ma rację, mówiąc, 
że stoły, przy których jadamy, pełne są opowieści. Musimy tylko być gotowi, 
aby usłyszeć nie tylko te opowiadane głośno, ale i te, które – opowiadane 
szeptem – odsłaniają pokłady znaczeń niewidocznych na pierwszy rzut oka.
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Od wódki rozum krótki?
Historia alkoholu jest zapewne tak długa, jak istnienie człowieka i proces 
jego ewolucji. Badania antropologiczne dowiodły spożywania alkoholu już 
przez kultury przedpiśmienne (Niewiadomska, Sikorska-Głodowicz, 2004: 
27). Samo słowo „alkohol” wywodzi się z języka arabskiego i pochodzi od 
„złego ducha”, który miał zaspokajać ludzką potrzebę osiągania przyjemności 
w wyniku jego użytkowania, jednak z czasem dostrzeżono również nega-
tywne skutki, jakie niosło ze sobą jego nadmierne spożywanie, powodujące 
nieodwracalne skutki zdrowotne, zarówno psychiczne, jak i fizyczne (Wo-
ronowicz, 2009: 39 – 44).

Termin alkoholizm wprowadził w 1849 roku szwedzki lekarz Magnus 
Huss (Dziewiecki, 2000: 42). Od tego momentu specjaliści z zakresu prob-
lemów alkoholizmu badają jego typologię, dotychczas jednak nie znaleziono 
jednoznacznej odpowiedzi na pytanie, dlaczego jedni ludzie piją mniej, a inni 
więcej, dlaczego jedni stali się alkoholikami, a inni nie, mimo że piją w sposób 
zbliżony. Gdybyśmy reprezentatywną grupę ludzi zapytali o to, dlaczego piją, 
uzyskalibyśmy wiele odpowiedzi: że piją po to, aby się odprężyć, dobrze poczuć, 
złagodzić stresującą sytuację w domu lub w pracy, w celu pobudzenia się, kiedy 
wystąpiło uczucie zmęczenia, dla złagodzenia nudy, aby zasnąć, ugasić prag-
nienie, aby uzyskać pozycję w grupie rówieśniczej lub towarzyskiej, ponieważ 
takie są zwyczaje, aby się dobrze bawić, aby się chronić przed depresją, aby 
wzmóc potencję, w celu wyrażenia buntu, dlatego, że są uzależnione, a część 
nie potrafiłaby wskazać żadnego konkretnego powodu (Woronowicz, 1994: 11).

Alkoholizm jest atrakcyjnym tematem filmowym, poruszanym na prze-
strzeni wielu lat przez twórców wywodzących się z różnych nurtów estetycz-
nych i szkół filmowych. Przyjmuje się, że pierwszy film, którego bohater jest 
alkoholikiem, to Furman śmierci zrealizowany w Szwecji w 1921 roku przez 
Victora Sjöströma.

Po lampce wina – 
śliczna dziewczyna?
Polska kinematografia powojenna w zakresie filmów pokazujących różne 
stadia pijaństwa i jego konsekwencje ma wiele znaczących osiągnięć, chociaż 
o różnej randze artystycznej (Kurz, 2000: 135 – 150). Do grupy filmów o tego 
typu tematyce można zaliczyć obrazy takie jak Pętla Wojciecha Jerzego Hasa 
(1957), krótkometrażowy Korkociąg Marka Piwowskiego (1971), Żółty szalik 
Janusza Morgensterna (2000), Cześć, Tereska Roberta Glińskiego (2001), 
Wszyscy jesteśmy Chrystusami Marka Koterskiego (2006), Wszystko będzie dobrze 
Tomasza Wiszniewskiego (2007), Kac Wawa Łukasza Karwowskiego (2011) 
czy Drogówka (2013) i Pod Mocnym Aniołem (2014) Wojciecha Smarzowskiego. 
W polskich filmach zadziwiająco często pije się alkohol pod różnymi postaciami, 
w różnych sytuacjach towarzyskich, rodzinnych, politycznych, kulturalnych, 
a w niektórych produkcjach wódka wręcz leje się strumieniami. Jedni bo-
haterowie upijają się na smutno, inni są skorzy do zabawy, szukają pretekstu 
do wypicia, leczą kaca, topią (w butelce) żale, strzelają „lufę dla kurażu” lub 
próbują zaserwować sobie klina. Paleta możliwości jest wręcz nieograniczo-
na, być może dlatego widownia przywykła do tego, że bohaterowie polskich 
filmów tak często są pijani, skończyli biesiadę, towarzyską bibę lub właśnie 
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udają się na wytworne przyjęcie zakrapiane wódką. Postacią niezwykłą w hi-
storii polskiej kinematografii był aktor-amator Jan Himilsbach (1931 – 1988), 
który stał się ucieleśnieniem polskiego pijaka, ikoną filmowego alkoholika 
o charakterystycznym, zdartym od wódki i papierosów głosie, pełnego iro-
nii, błyskotliwego, o specyficznym typie humoru. Zapewne Himilsbach nie 
nazwałby siebie alkoholikiem, a raczej skorzystał z jednego ze 135 wyrazów 
bliskoznacznych słowa „pijak”, jakie umieścił w Polskim słowniku pijackim 
Julian Tuwim (Staszczyszyn, 2014). Tadeusz Konwicki nazwał Himilsbacha 
„Marcelem Proustem spod budki z piwem”, gdyż jego filmowa postać zlewała 
się w jedno z Himilsbachem prywatnym. Wraz z profesjonalnym aktorem 
o duszy naturszczyka Zdzisławem Maklakiewiczem (1927 – 1977) Himilsbach 
stworzył słynną parę komediową. Obaj świetnie się rozumieli i dopełniali, 
byli przyjaciółmi również w życiu prywatnym, stanowili parę kompanów 
od kieliszka. Tworzyli nierozłączny alkoholowy tandem, znany w wielu lo-
kalach stolicy. O ich pijackich eskapadach krążą rozliczne legendy, jednak 
prawdziwym celem ich picia była niewątpliwie chęć ucieczki od marazmu 
i szarzyzny PRL (Popek, 2013; Maklakiewicz, 2015).

Ucieczka z izolacji. Pętla 
Wojciecha Jerzego Hasa
Pierwszym obrazem alkoholowego upadku w polskim kinie powojennym 
jest Pętla zrealizowana w 1957 roku przez Wojciecha Jerzego Hasa. Reżyser 
uważany był za zwolennika stylu realistycznego, tworzył w filmach mroczną, 
przytłaczającą atmosferę, emanującą pesymistycznym podejściem bohaterów 
do otaczającego ich świata (Kołodyński, 2007: 94). Konrad Eberhard zwrócił 
uwagę na charakterystyczną w twórczości Hasa dojrzałość oraz indywidualność, 
a także doszukał się związków z niemieckim ekspresjonizmem (Eberhardt, 
1967: 12). Wybór przez Hasa na debiut kinowy noweli Pętla Marka Hłaski, 
traktującej o losie mężczyzny-alkoholika, okazał się trafny ze względu na 
masowe pijaństwo Polaków, stanowiące istotny problem społeczny w pierw-
szych latach powojennych, szeroko podejmowany w ówczesnej publicystyce, 
domagającej się położenia tamy rosnącej fali uzależnienia społeczeństwa od 
alkoholu. W rozmowie z Marią Kornatowską reżyser przyznał, że wybrał 
Pętlę ze względu na emanujący z niej „upływ czasu i przeczucie katastrofy, 
jakiś nieokreślony fatalizm i poczucie osaczenia” (Grodź, 2008: 15).

W planie fabularnym Pętla to relacja z ostatniego dnia życia Kuby (Gustaw 
Holoubek), młodego intelektualisty próbującego zerwać z nałogiem. Kuba 
staje przed wyborem ostatecznym: podjęcie leczenia lub całkowita degrada-
cja i utrata ostatnich oznak człowieczeństwa. Mimo że Has bardzo wiernie 
odtworzył fabułę noweli Hłaski, w wywiadzie udzielonym przed premierą 
stwierdził, że „chce zrobić film o ludzkiej samotności, a nie o alkoholizmie” 
(Peltz, 1957: 6). Jednak nie udało mu się uciec od tematyki poruszanej w opo-
wiadaniu. Choroba alkoholowa prowadzi do samotności uzależnionego, który 
w akcie desperacji sięgnie po tytułową pętlę (Netz, 2007: 38 – 50).

Widz nie dowiaduje się, jakie były przyczyny pojawienia się nałogu u Kuby, 
nie poznaje motywów, jakie skłoniły go do sięgnięcia po pierwszy kieliszek. 
W walce z chorobą pomaga mu ukochana Krystyna (Aleksandra Śląska). To za 
jej pośrednictwem Kuba miał otrzymać w poradni lekarskiej lek zapobiegający 
dalszemu upijaniu się. Bohater ma świadomość, że dla lekarzy byłby mało 
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wiarygodny, w rozmowie telefonicznej prowadzonej z dawnym przyjacielem 
przyznaje, że wspomnianych tabletek sam by nie otrzymał (Hłasko, 1996: 
91). Nie doszło jednak do realizacji postanowień Kuby, czas oczekiwania na 
powrót ukochanej okazał się dla niego abstynencyjną męką, zaś okoliczności, 
w jakich się znalazł, również nie sprzyjały pozostaniu w trzeźwości. Ciągłe, 
natarczywe telefony przypominające mu o wstydliwej przeszłości alkoholika 
i pełne fałszu życzenia powrotu do zdrowia doprowadziły go do podjęcia de-
cyzji o ucieczce ze źródła swojej urojonej męki i wyjścia do baru Pod Orłem.

Wychodząc z domu, Kuba uświadamia sobie, że jedynym lekarstwem na 
jego chorobę, przed okresem leczenia i abstynencji, jest jeden kieliszek wódki. 
W barze spotyka Władka (Tadeusz Fijewski), doświadczonego alkoholika, 
nowego przyjaciela od kieliszka, który przedstawi Kubie dramatyczną wizję 
przyszłości. Na krótką chwilę ze znajomości wynikła obopólna korzyść – Kuba 
pozbywa się uczucia samotności, dla Władka to nowa okazja do napicia się, 
zaspokojenia potrzeby alkoholowej bez ponoszenia kosztów, a jednocześnie 
możliwość podzielenia się z kimś wspomnieniami. Alkohol staje się dla 
nowo poznanych „przyjaciół” jedyną przyjemnością, dzięki niemu potra-
fią zapomnieć o kłopotach i w przyjemnej atmosferze żartować na tematy, 
których na trzeźwo by nie podjęli. Dają się zmanipulować trunkowi, czego 
dowodzi scena monologu Kuby wypowiadanego do napotkanego w lokalu 
akordeonisty. Realizatorzy filmu, mimo powszechnej opinii, że to najbardziej 
nużący fragment opowiadania Hłaski, nie zrezygnowali z jego obecności 
w scenariuszu ze względu na symboliczną wymowę wypowiedzi, z której 
wynika, że będąc pod wpływem alkoholu, bohater zatraca granicę między 
snem a rzeczywistością. Twierdzi on, że jego dotychczasowe rozterki doty-
czące próby zwalczenia choroby były jedynie sennym koszmarem. Wszystko 
ponownie sprowadza się do kwestii alkoholu, muzyk, radząc „niech się pan 
napije wódki. [ … ] Przejdzie [ … ] nie ma gorszego snu jak życie” (Hłasko, 
1996: 128), utwierdza Kubę w przekonaniu, że alkohol jest jedynym rozwiąza-
niem, że może zapobiec wszelkim niedogodnościom. Z alkoholowego amoku 
wyrywają go słowa przyjaciela od kieliszka, które pozbawiają Kubę resztek 
nadziei na rychłe wyleczenie. Kuba, uświadamiając sobie poniesioną porażkę, 
nie jest w stanie przyswoić myśli o braku logicznego rozwiązania problemu, 
dlatego gwałtownie reaguje na słowa znajomego i zostaje wyrzucony z lokalu.

Osamotnienie i odizolowanie się od świata bohatera Pętli powoduje, że 
nikt nie odwiedzie go od drastycznej w skutkach decyzji, nie stanie mu na 
drodze do wykonania ostatecznego kroku. Pierwszą oznaką przyszłych wy-
darzeń są słowa rzucone niby mimochodem, dla żartu, chwilowego efektu do 
barmanki: „jeśli pani powie osiem, to dziś odbiorę sobie życie”. Na przekór 
ostrzeżeniom, a może nietypowej prośbie alkoholika, kobieta wypowiada 
zakazaną liczbę. Przewrotna i figlarna gra słów, jaką toczą ze sobą, jest zwia-
stunem przyszłych wydarzeń. Po powrocie do domu Kuba spotyka Krystynę, 
przed którą bez skrępowania i wyrzutów sumienia przyznaje się do swojej 
bezsilności wobec alkoholu.

Debiut Hasa wywołał spore zainteresowanie krytyki, o czym świadczą 
liczne publikacje w specjalistycznych czasopismach i dziennikach ogólnopol-
skich. Mimo wielu spekulacji na temat przyczyn odbiegania od literackiego 
pierwowzoru, nikt nie miał wątpliwości, że stworzenie tego typu filmu było 
idealnym wpasowaniem się reżysera w realia ówczesnej Polski. Produkcja 
powstała w okresie odwilży 1956 roku, ale też krystalizowania się ustaw regu-
lujących spożywanie i rozpowszechnianie alkoholu. O podejmowanej w filmie 
tematyce pozytywnie wypowiada się Lech Pijanowski, który „nie wyobraża 
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sobie bardziej wstrząsającego i jednocześnie bardziej doniosłego społecznie 
tematu filmowego, niż ukazanie na ekranie problemu pijaństwa i pijaków 
w Polsce roku 1958” (Pijanowski, 1958: 36). Zbigniew Gawrak zauważył, 
że wszystkie symbole użyte w filmie, epizodyczne role i nastrój grozy, jaki 
towarzyszy widzowi w trakcie seansu, od początku zwiastują śmierć boha-
tera, gdyż alkoholowy miting musi znaleźć swój tragiczny finał (Gawrak, 
1958: 19). Konrad Eberhardt zwrócił uwagę na sugestywną wymowę filmu, 
trafnie ukazującego wpływ postaw znajomych i przyjaciół bohatera na jego 
ostateczną decyzję. Ich fałszywa nadopiekuńczość, natarczywość i litość 
w sposób pośredni przyczyniają się do samobójstwa alkoholika (Eberhard, 
1967: 31), któremu w ostatnim ujęciu tytułowa pętla zaciska się wokół szyi.

Trafności tematycznej Pętli nie negowali gorliwi przeciwnicy obrazu Hasa, 
zapewne zdający sobie sprawę z tego, że film był w zamierzeniu rodzajem 
komentarza do społecznych trudności w rozrachunku z historią i polityką, 
w wyniku których alkohol traktowano jako znieczulenie na sytuację gospo-
darczą i polityczną Polski Ludowej. Nie bez ironii Aleksander Jackiewicz 
napisał, że po przyswojeniu treści filmu widzowi może faktycznie odechcieć 
się pić, nawet wody. W związku z tym recenzent zgadza się na społeczną 
funkcję ekranizacji (Jackiewicz, 1958: 23). Odmienne zdanie przedstawił 
Krzysztof Teodor Toeplitz, który uznał za nieszczęście popadnięcie przez 
bohatera w alkoholizm i tym samym utratę przez niego szansy na realizację 
wyznaczonych celów – dlatego widz nie ma możliwości utożsamienia się 
z cierpieniem Kuby (Toeplitz, 1958).

Konrad Eberhardt dostrzegł kluczowy błąd filmu w wyraźnych lukach 
i pustych przestrzeniach, których niedoświadczone w kwestii alkoholizmu 
społeczeństwo nie było w stanie samodzielnie wypełnić (Eberhard, 1967: 31), 
potwierdzając w ten sposób tezę, że po projekcji obrazu nie każdy potrafił 
właściwie odczytać ukrytą w nim treść.

Ironiczna spowiedź. 
Wszyscy jesteśmy Chrystusami 
Marka Koterskiego
Pierwotnie reżyser zamierzał zatytułować film Ratunku, bo trzeźwieję – miało 
to w pośredni sposób nawiązywać do wcześniejszych produkcji Koterskiego, 
takich jak Dom wariatów (1984), Życie wewnętrzne (1986) czy Dzień świra (2002), 
których bohaterem był Adam Miauczyński. Film stałby się dzięki temu dopeł-
nieniem cyklu filmowych opowieści o doświadczanym przez los Adasiu. Koterski 
pokusił się o metaforyczny zwrot ze względu na autobiograficzny charakter 
Wszyscy jesteśmy Chrystusami (55-letni Adaś: Marek Kondrat, 33-letni Adaś: 
Andrzej Chyra) i potraktował film jako retrospekcyjną spowiedź. Reżyserowi 
zajęło dwadzieścia lat, zanim dojrzał do zrealizowania opowieści o przykrych 
konsekwencjach chorobliwego pijaństwa. Nigdy nie ukrywał, że pił, a jego syn 
Michał, grający postać syna Miauczyńskiego, nie ukrywa, że brał narkotyki. 
Które zatem sceny reżyser przeniósł z życia do filmu? Osoby znające rodzinę 
Koterskich twierdzą, że wszystkie. Dla artystycznej wymowy filmu nie ma to 
znaczenia – większość artystów w mniejszym lub większym stopniu czerpie 
pomysły ze swojego życia, bardzo rzadko przyznając się do tego typu inspiracji.

Biografia Adasia alkoholika pokazywana jest jak Droga Krzyżowa i to za-
równo jego samego, jak i jego żony i syna. Jak podkreślał reżyser, jego głównym 
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celem było ukazanie człowieka normalnego, zdobywającego wykształcenie, 
przepełnionego ambicjami, z pomysłem na życie, którego zniszczyło picie. 
Za pomocą filmu starał się zobrazować, co alkohol robi z człowiekiem, który 
„nie jest menelem, tylko który swoje w życiu zrobił, ma poczucie, że godzi 
picie z życiem rodzinnym, z życiem zawodowym, ma swoje dokonania” (Gr, 
2006: 8 – 9). Ostatecznie spada jednak na dno, nie mogąc sobie poradzić z al-
koholową dolegliwością.

Pierwszym powodem powstania filmu i jego głównym 
motywem osiowym są bolesne wspomnienia Sylwka – 
Syna o piciu jego Ojca – Adama. [ … ] Ojciec Adama też 
pił i Adam też się go bał i wstydził i – już jako chłop-
czyk – poprzysiągł sobie, że nie przysporzy nigdy takiego 
strachu i wstydu swojemu synowi. (Pawluśkiewicz, 2008)

Nie udało się – Adam pił, czasem przestawał na parę lat, żeby potem wrócić 
do picia z jeszcze większą energią. Syn żyje w strachu, podobnie jak cała ro-
dzina. Poniekąd dziedziczy skłonność do nałogu – zażywa narkotyki.

Uprzedzę bieg zdarzeń i powiem coś, w co wierzę, a co 
jest piątym i dla mnie najdonioślejszym powodem powsta-
nia tego filmu: można. Można się wyrwać z obsesji picia. 
Można odzyskać utraconą kontrolę nad życiem. Można 
odzyskać miłość syna. (Pawluśkiewicz, 2008)

Film opowiedziany jest przemyślanymi obrazami, symbolami – dosłownymi, 
polskimi, romantycznymi. Jest anioł upadły, jest anioł dobry, są koledzy alko-
holicy gadający bzdury, jest matka Polka poświęcająca się dla męża alkoholika, 
jest papież Polak, krzyż i plany pielgrzymki do Rzymu, Wigilia i choinka. 
Jest wielkie cierpienie i strach, ale – jak okazuje się w finale – jest też nadzieja.

Film utrzymany jest w charakterze bolesnego rozrachunku bohatera 
z przeszłością, dlatego można traktować obraz jako ironiczną spowiedź 
Adama. Mamy do czynienia z podwójną narracją – ojca, który przez naduży-
wanie alkoholu zniszczył życie sobie i najbliższym, oraz jego syna, w sposób 
szczery i dosadny wypominającego ojcu najgorsze chwile swego trudnego 
dzieciństwa, okresu dojrzewania i dorosłości. Reżyser bardzo skrzętnie uka-
zuje genezę rodzenia się choroby alkoholowej u głównego bohatera, sięgając 
aż do doświadczeń z dzieciństwa. Pierwszym momentem, w którym Adaś 
styka się z alkoholem, jest rodzinna okoliczność mocno zakrapiana alkoho-
lem, w trakcie której pijany ojciec częstuje kilkuletniego syna kieliszkiem 
bimbru, przy braku jakiegokolwiek sprzeciwu ze strony innych biesiadników, 
a wręcz przy ich aprobacie, wskazującej na wysoki poziom demoralizacji 
społecznej środowiska, w jakim przyszło dorastać Adasiowi. W ten sposób 
spełnił się jeden z podstawowych warunków rodzenia się nałogu w ludzkiej 
świadomości, gdyż piciu alkoholu przyporządkowuje się cechę atrakcyjności, 
zabawy. Kilka lat później chłopiec, obserwując wciąż pijanego ojca, awan-
turującego się i wymyślającego matce, staje na dachu domu, wznosząc ręce 
ku niebu i składa przysięgę, że nigdy nie będzie taki sam, jak tata. Stawianie 
przez jego ojca alkoholu ponad wszelkie inne życiowe wartości jest źródłem 
wstydu Adama, przesiadującego całe dnie w domu z powodu lęku przed 
docinkami i pogardliwymi spojrzeniami kolegów. Akceptuje pijaństwo 
ojca jedynie w sytuacjach, gdy ten miał go ukarać za drobne przewinienia, 



58 k u l t u r a  p o p u l a r n a  2 0 1 8  n r  2 ( 5 6 )

zrobienie czegoś niedozwolonego. Matka nie ma w domu żadnego autorytetu, 
jest odsunięta na drugi plan, koegzystuje z mężem i stara się chronić przed 
nim syna. Adaś to modelowy przykład dziecka wychowywanego w rodzinie 
alkoholowej, które tłumi w sobie wszelkie emocje, nie ufa innym, chociaż 
równocześnie stara się zaakceptować własne środowisko rodzinne, próbując 
w nim odnaleźć miejsce dla siebie.

Pierwotne motywy, kierujące bohatera na drogę picia, pozostawione są 
domysłom widza. Mimo negatywnych doświadczeń z alkoholem, na jakie 
narażony był od najmłodszych lat, bohater przejawia pierwsze symptomy 
powielania błędu swego ojca. Ślub stanowi jeden z poważniejszych motywów 
sięgnięcia bohatera po alkohol. Na bliżej nieznanym etapie życia Adaś zatraca 
swoje postanowienie z dzieciństwa, w pełni oddając się przyjemnościom płyną-
cym z picia. Wizja brzemiennej żony, mającej urodzić mu potomka, pozornie 
wydaje się dla niego tragiczna ze względu na karierę wykładowcy na wyższej 
uczelni. Tak naprawdę powodem jest strach alkoholika przed obarczeniem 
własnego dziecka uciążliwym brzmieniem pijaństwa. Kontrowersyjną postacią 
z moralnego punktu widzenia jest Anioł Stróż, jednak spełnia on ważną rolę 
dramaturgiczną, gdyż w momentach najbardziej skrajnych upadków Adama, 
tłumaczonych kolejnymi czynnikami zmuszającymi go do picia, przybywa 
na ratunek, dając mu kolejną szansę poprawienia swojego postępowania. 
Zgodnie z przewidywaniami, Adam, zakładając rodzinę, powiela błędy ojca 
z przeszłości. Reżyser w wiarygodny sposób realizuje koncepcję pokazania 
rozwoju choroby alkoholowej w jej różnych stadiach, przenosząc doświad-
czenia z realnego świata do filmowej kreacji. W tym celu ukazuje realia na-
łogu alkoholowego, na ekranie odzwierciedlając stan najwyższego upojenia, 
w którym bohater nie dba o otoczenie i zasypia we własnych wymiocinach, 
czy sytuację odtrucia oraz towarzyszącą jej tak zwaną delirkę, delirium tre-
mens, jeden z najgorszych objawów abstynencyjnych. Widz ma możliwość 
obserwowania Adama w stanie drżączki poalkoholowej trzykrotnie, jednak 
pomimo przykrych doznań, a także kolejnych przyrzeczeń zaprzestania picia, 
historia wielokrotnie się powtarza i zapętla. Punktem zwrotnym w filmie 
jest scena nawrócenia się Adasia na drogę trzeźwości w chwili narodzin 
pierworodnego syna. Przez symboliczne siedem lat abstynencji udało mu się 
odbudować zniszczone relacje z żoną, a także stanowić dobry wzór do naśla-
dowania dla syna. Równie ważna jest liczba trzydzieści trzy, nawiązująca do 
wieku Chrystusa umierającego na krzyżu, a także wieku, w którym Adam 
ponownie sięga po alkohol. Powrót do kumpli od kieliszka prowadzi do ze-
rwania nici porozumienia między Adamem a najbliższą rodziną, uciekającą 
na wigilijnej kolacji od pijanego męża i pozostawiającą go ze wspomnieniami 
i samym sobą. Adam, twierdząc, że jest w stanie kontrolować picie, pozwala 
alkoholowi manipulować swoimi uczuciami. Szczególnie narażony na skutki 
ojcowskiego pijaństwa jest dorastający Sylwek. Alkoholizm ojca, w ciągu 
przyczynowo-skutkowym przynoszący rozwód rodziców i rozpad domowego 
azylu oraz widoczny brak zahamowań ojca w kwestii ilości i jakości wypijanych 
trunków, doprowadzają Sylwestra, jak niegdyś jego ojca, do kompletnej izo-
lacji psychicznej, próby odcięcia się od domowego koszmaru. W znamiennej 
rozmowie ojca z synem Adam przyznaje, że Sylwek miał prawo życzyć mu 
śmierci, gdyż to on jako ojciec doprowadził do zerwania więzów rodzinnych. 
Tym, co niepokoi, jest fakt, że Adam-alkoholik w stanie największego upojenia 
zamienia się w pełnego goryczy męczennika, robiącego wyrzuty najbliższym. 
W ten sposób życie toczy się jakby koło niego, on sam stwierdza, że „przepił 
swoje życie”, zaś w towarzystwie najbliższych znajomych mówi bez ogródek 
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i jakichkolwiek zahamowań: „a ja w ogóle piję”, w ten sposób podkreślając, że 
jego uzależnienie nie ma specjalnie fundamentalnych przyczyn, dla których 
miałby dalej pić. Liczy się sam fakt dostarczania organizmowi odpowiedniej 
ilości alkoholu. Adam obwinia żonę, syna czy matkę o doprowadzenie go 
do stanu, w jakim się znajduje, a nie szuka przyczyn w samym sobie, gdyż 
tak żyje mu się łatwiej.

Zmagania bohatera Wszyscy jesteśmy Chrystusami z alkoholową codzien-
nością zostały bluźnierczo przyrównane do Drogi Krzyżowej, po której 
stąpa Chrystus wiedziony na Golgotę. Ten zabieg formalny oraz zamiana 
motywu chrystusowego krzyża, dźwiganego przez Jezusa, na ciężar butelki 
wódki wzbudziły sporo kontrowersji na temat niepotrzebnej chrystianizacji 
problemu alkoholizmu w Polsce. Koterski, wielokrotnie nakazując w filmie 
wypowiadać bohaterom imię Chrystus lub zwrot Dżizus, chciał uświadomić 
widzom, jak niszczycielską moc ma każdy kieliszek wypełniony alkoholem, 
oraz zwrócić uwagę na to, że polskie społeczeństwo szczególnie piętnuje 
nieznające umiaru jednostki, a jednocześnie akceptuje pijaństwo zbiorowe, 
uznając je za tradycję bądź wielowiekowy obyczaj towarzyski. Tadeusz Sobo-
lewski stwierdził, że ukazanie bohatera-pijaka przez pryzmat biblijnej Pasji 

„nie jest ani religijnym koniunkturalizmem, ani bluźnierstwem” (Sobolewski, 
2006: 14). Określił utwór jako swego rodzaju terapię alkoholową, co sprawia, 
że film zasługuje na miano najdojrzalszego i najbardziej oryginalnego obrazu 
we współczesnym kinie. Krzysztof Lipka-Chudzik zaś konkludował, że „taki 
emocjonalny kopniak jest potrzebny, choćby tylko po to, by zastanowić się, 
ile w każdym z nas jest z Adasia Miauczyńskiego?” (Lipka-Chudzik, 2006).

Wigilijna eskapada. Żółty szalik 
Janusza Morgensterna
Żółty szalik Janusza Morgensterna powstał jako realizacja telewizyjna w 2000 
roku w ramach cyklu trzynastu filmów „Święta polskie”, w zamierzeniu 
mającego sportretować w oryginalny, niebanalny sposób święta obcho-
dzone w Polsce – zarówno te o charakterze religijnym, jak i patriotycznym. 
Morgenstern wybrał Wigilię Bożego Narodzenia, mającą w polskiej tradycji 
świąt charakter niezwykle rodzinny – bliscy spotykają się przy wigilijnym 
stole, snują wspomnienia, śpiewają kolędy, obdarowują się prezentami, spo-
żywają w podniosłej atmosferze dania przygotowane na wigilijny stół. Jednak 
sześćdziesięciominutowy film to nie opowieść o religijnym przesłaniu, lecz 
poruszająca historia o zmaganiach z chorobą alkoholową. Główny Bohater 
(Janusz Gajos) – nie mający imienia i nazwiska, przez to stający się postacią 
uniwersalną, mogącą uosabiać każdego z nas – to człowiek zamożny, sza-
nowany dyrektor firmy, od wielu lat bezskutecznie usiłujący poradzić sobie 
z nasilającym się nałogiem.

Szalik jest w obrazie Morgensterna symbolem. Bohater dostaje go od syna 
jako świąteczny prezent, kolejny w wielkiej kolekcji bezpowrotnie gubionych 
żółtych szalików. W trakcie spotkania z synem wygłasza kwiecistą mowę na 
temat zbawiennego wpływu zimnego alkoholu, spływającego do przełyku. 
Wódka skłania go do pięknej przemowy, ale to ona jest ostatecznym adresa-
tem, to ją Bohater obdarza większym uczuciem niż swoich najbliższych. Już 
w domu obiecuje Aktualnej Kobiecie Życia (Krystyna Janda), że przestanie 
pić. Niestety, jak każdy uzależniony od alkoholu, nie dotrzymuje słowa. 
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Nieprzytomny zostaje odwieziony do Matki (Danuta Szaflarska), pod której 
troskliwą opieką trzeźwieje. Jako świąteczny prezent dostaje od niej… kolejny 
żółty szalik, mający stać się swego rodzaju talizmanem, umacniającym silną 
wolę, chroniącym przed nałogiem. Czy ochroni? Zapewne nie, gdyż Bohater, 
tak jak poprzednie szaliki, także i ten pozostawi, porzuci, zapomni założyć, 
nie mając świadomości, jak bardzo krzywdzi swoich bliskich.

Film, pomimo niewątpliwej sympatii, jaką widz obdarza alkoholika z żół-
tym szalikiem na ramionach, jest przenikliwym studium alkoholizmu, jednak 
nie epatuje drastycznymi scenami. To raczej krzyk, wołanie, a może jedynie 
cicha prośba o pomoc, pochylenie się zarówno nad sytuacją osób chorych na 
chorobę alkoholową, jak i osób samotnych, szczególnie odczuwających swoją 
sytuację w okresie Świąt. Jak pisała Katarzyna Mierzejewska:

Gajos wykreował postać zagubionego człowieka, które-
mu sukces zawodowy nie rekompensuje wewnętrzne-
go cierpienia i nie pomaga zagoić się zadrom na duszy. 
Elokwentny i czarujący, z każdym łykiem zamienia się 
w człowieka zrozpaczonego, umęczonego rzeczywistoś-
cią. Nie wiemy, dlaczego zaczął pić. Morgenstern – choć 
niczego nie wyjaśnia – daje jednak wiele odpowiedzi. To 
film o tym, że alkohol może dotknąć każdego, a wszystko 
odbywa się mało spektakularnie, w ogromnej samotności, 
choć w tłumie ludzi. (Mierzejewska, 2016)

Stan upodlenia. Pod Mocnym 
Aniołem Wojciecha 
Smarzowskiego
Jak zauważył Czesław Dondziłło, film Pod Mocnym Aniołem Smarzowskie-
go nie spełnia kanonicznego, niejako dyżurnego w Polsce od wielu wieków 
postulatu zgłaszanego pod adresem sztuki, która ma być zaangażowana 
i oddawać mitycznego Ducha Narodu. Reżyser tego postulatu nie realizuje 
i z pomocą prozy Jerzego Pilcha wykłada widzowi, że wszystkie tłumaczenia 
alkoholików na temat tego, dlaczego zaczęli pić, to kłamstwa.

Taką misję nasza literatura i kino z lepszym lub gorszym 
skutkiem zawsze pełniły albo pełnić chciały. Szlachcic 
rozpijał ciemiężonego chłopa pańszczyźnianego, samemu 
się rozpijając w ramach sarmackiego warcholstwa. A sek-
wencje picia w filmach wojennych czy za czasów PRL 
czyż najczęściej nie były, choćby w domyśle, wynikiem 
rozpaczliwego protestu wobec otaczającej rzeczywistości. 
[ … ] Klimat nieomal dokumentalnej wierności filmowe-
go opisu kolejnych etapów degrengolady alkoholika jest 
Smarzowskiemu najbliższy i zarazem najstraszniejszy – 
dla widzów. Bo – jak mówią statystyki – ogromny odsetek 
społeczeństwa to alkoholicy in spe. (Dondziłło, 2014: 36)

To prawda, gdyż filmowy Jerzy (Robert Więckiewicz), pisarz sprawnie operujący 
słowem, z perfidną ironią stylizuje wypowiedzi poszczególnych alkoholików 
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w pseudotłumaczenia, potoczne stereotypy, które nie wyjaśniają, jak doszło 
do rozwoju ich choroby. Jak udowadniają kolejne sceny filmu, powodów do 
napicia się jest wiele, to prawdziwy festiwal fantazji, ujęty w scenach szpital-
nego detoksu. Każdy napił się, bo musiał z bardzo ważnego powodu: niespo-
dziewanego szczęścia lub nieszczęścia, radości z solidarnościowej wolności 
i zagrożenia „Solidarnością”, zwycięstwa drużyny Widzewa i klęski Polaków, 
wyboru polskiego papieża, śmierci polskiego papieża, z powodu przegranych 
powstań narodowych, urodzenia dziecka lub odejścia żony, żeby pokonać 
strach i nieśmiałość. Repertuar powodów do napicia się jest przebogaty, ale 
zakładam, że każdy z nas mógłby go uzupełnić i rozszerzyć o kolejne powody, 
nieujęte w filmie. W ocenie Janusza Wróblewskiego filmowa adaptacja Sma-
rzowskiego to jednak odrębna propozycja artystyczna, gdyż jest zaprzeczeniem 
optymistycznej literackiej wizji Pilcha, stanowi jej naturalistyczny rewers. To 
zarazem utwór prowokacyjny, świetnie zrealizowany i zagrany film o terapii 
alkoholika, będący w istocie dramatem o ludzkiej niemocy. Film niewygodny, 
ostrzejszy, boleśniejszy i nieporównanie bardziej przygnębiający niż Wszyscy 
jesteśmy Chrystusami Koterskiego.

Miłość na ekranie zostaje odarta z romantyzmu. Lejące 
się strumieniami hektolitry wódy wywołują zamiast po-
błażliwego uśmiechu niepokój i konsternację. Po krótkim 
prologu w tryskającym doskonałym samopoczuciem już 
nie Jurusiu – [ … ] wszystko nagle pęka. Traci kontrolę 
nad ciałem, wywołuje awantury, demoluje mieszkanie, 
załatwia się pod siebie, a potem traci również panowanie 
nad swoim umysłem. Ma przywidzenia, nie rozpoznaje 
rzeczywistości, mylą się mu czasy i napotkane w klinice 
osoby. Smarzowski nie zna litości. Pastwi się nad bohaterem 
i jego słabościami. Okrutnie go kompromituje. Uwodzi 
widzów szokującymi obrazami degrengolady, fundując 
potężnego kaca. (Wróblewski, 2014: 6)

A może właśnie tak trzeba pokazywać w kinie picie i chorobę alkoholową – 
obedrzeć je z kostiumu romantycznej przypadłości artystów, neurasteników, 
cierpiących za ludzkość zbawicieli, których nikt nie chce słuchać? Alkoholizm 
to choroba zrównująca wszystkich ludzi nią dotkniętych, jak śmierć, która 
niweluje różnice społeczne, majątkowe, religijne, światopoglądowe, jest 
brutalnie demokratyczna, gdyż może dotyczyć wszystkich ludzi, niezależ-
nie od płci, rasy, pochodzenia, wykształcenia, pełnionych ról społecznych 
i zawodowych. Jeszcze dalej poszedł w swoich ocenach autor analizy całości 
twórczości filmowej Smarzowskiego skrywający się pod pseudonimem Lap-
sus. Proponuje on spojrzeć na dorobek filmowy Smarzowskiego przez sym-
boliczne dno butelki od wódki, co w jego opinii jest najlepszą perspektywą, 
aby zrozumieć pełne gwałtu i brutalności sceny filmów autora Domu złego. 
Alkohol jest nieodzownym elementem tej rzeczywistości, traktowanym jako 
ważny rekwizyt, który pozwala bohaterom na chwilę zapomnieć, ale demony 
nawiedzające ich na kacu są niejednokrotnie jeszcze gorsze:

Pod Mocnym Aniołem to konsekwencja drogi, którą obrał 
Smarzowski mocując się z polskimi demonami. Adapta-
cja osobistej, jakże niefilmowej, powieści Jerzego Pilcha 
o wychodzeniu z nałogu stała się dla reżysera pretekstem 
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do zaprezentowania dużo szerszej perspektywy tego zja-
wiska. [ … ] Bezlitośnie rozprawia się z romantycznym 
mitem pijaka, który tak mocno funkcjonuje w literatu-
rze; z mitem Bukowskiego czy Jerofiejewa. [ … ] Pijak 
Smarzowskiego jest zarzygany, zeszczany i zesrany. Ten 
stan upodlenia, całkowite odczłowieczenie nie pozosta-
wia złudzeń – żadne tłumaczenia, płynące z rzeczywisto-
ści nie mogą tłumaczyć dehumanizacji, jaką niesie ze sobą 
choroba alkoholowa. Remedium jest tutaj, podobnie jak 
w przypadku powieści Pilcha, miłość, ramiona drugiego 
człowieka, tylko tam możemy schronić się przed demo-
nami codzienności, które przypływają do nas z rozpitej 
historii. (Lapsus, 2014)

Za wielki film uznał dzieło Smarzowskiego Krzysztof Varga, zaznaczając, 
że obraz może spotkać się z niezrozumieniem ze strony części publiczności, 
która wcześniej wybrała się na Drogówkę tegoż reżysera, licząc na dowcipy 
o policjantach. Być może teraz ponownie ruszyła, oczekując niebywale za-
bawnych dowcipów o pijakach, jakich lubimy słuchać i jakie lubimy wygłaszać.

[ … ] Nie jest Pod Mocnym Aniołem żadnym zbiorem aneg-
dot, to nie jest tam nalewka babuni, ale czysty spirytus. 
Ten film jest dziełem, po którym Malcolm Lowry, au-
tor kanonicznej alkoholowej powieści Pod wulkanem, po-
padłby w iście katakumbową depresję. Zamiast dowci-
pasów i anegdot jest tu niepowstrzymany pociąg do 
picia wiecznego, jaki prezentuje główny bohater przez 
Roberta Więckiewicza grany, jest nieustanne podnosze-
nie się z upadku i kolejne popadanie w upadek, jest mara-
ton upadków i podniesień, po których kolejne upadki na-
stępują, jest wreszcie fizjologia w najboleśniejszej postaci, 
jest ciągłe rzyganie, ale jest i sikanie w spodnie, a i nawet 
mocniejsze epizody się zdarzają, jest wreszcie pokazane 
bez żadnej delikatności przerażające delirium tremens. Jest 
tu w pewnym sensie ukazany proces umierania na gorza-
łę, a nie wyleczenia się [ … ]. (Varga, 2014: 3)

Dlatego nie powinien dziwić mało optymistyczny finał filmu, kiedy bohater 
po opuszczeniu szpitala, nie mogąc zdecydować, dokąd pójść, stoi na skrzy-
żowaniu ulic, gdzie po jednej stronie ma tytułową knajpę Pod Mocnym 
Aniołem, dokąd regularnie zachodził po wyjściu ze szpitalnego odtruwania, 
po drugiej – otwarty całodobowo sklep z alkoholem, w którym kupował ko-
lejne butelki, i po trzeciej swoje mieszkanie, pełne pustych flaszek, własnych 
odchodów i zapewne niewesołych wspomnień. Dokąd skieruje swoje kroki?

Refleksja końcowa
W Polsce istnieje, zapewne kulturowo ugruntowane, przyzwolenie na al-
koholizm, picie jest powszechnie akceptowane, zaś sam alkoholizm nie jest 
tematem tabu. To problem ponadczasowy, który dotyka wiele kultur i spo-
łeczeństw, dlatego nie powinno dziwić, że tak często pojawia się jako temat 
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we współczesnym kinie. Również polska kinematografia ma w tym zakresie 
znaczące osiągnięcia artystyczne w postaci przeanalizowanych wyżej filmów. 
Mniej udaną artystycznie, ale ważną propozycją jest Żyć nie umierać (2015) 
Macieja Migasa, film zainspirowany życiem aktora Tadeusza Szymkowa 
(1958 – 2009), walczącego z nałogiem alkoholowym, ostatecznie pokonanym 
przez chorobę nowotworową. Prezentowane filmy w zamyśle twórców zapew-
ne nie miały pełnić roli dydaktycznej i być wykorzystywane w profilaktyce 
antyalkoholowej, czy też mieć zastosowanie w jakiejkolwiek terapii, jednak 
ładunek emocjonalny, jaki w sobie zawierają, i siła ich artystycznego przekazu 
są tak olbrzymie, że z powodzeniem mogą być wykorzystywane w charakte-
rze modelowych przykładów zapadania na chorobę alkoholową, a zarazem 
pokazywać trudny proces wychodzenia z uzależnienia.
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Zoepolis

Zmiany społeczne i kulturowe – 
ich znaczenie dla ludzi 
i zbiorowości
W roku 1991 Peter Hedges wydał w Stanach Zjednoczonych książkę Co gry- 
zie Gilberta Grape’a. Dwa lata później powstał film o tym samym tytule 
w reżyserii Lassego Hallströma. Zarówno książka, jak i film, do którego 
scenariusz napisał autor książki, zostały bardzo dobrze przyjęte. Historia 
jest autentyczna i poruszająca. Proponuję jednak spojrzeć na nią w kontek-
ście zachodzących w tym czasie w Stanach Zjednoczonych przemian oraz 
znaczenia i ekspansji ideologii konsumpcji, która w dużym stopniu te zmiany 
determinowała. Książka i jej filmowa adaptacja przenikliwie opisują ważne 
dla Ameryki i Zachodu tego okresu procesy społeczne, ekonomiczne i kultu-
rowe. Procesy cywilizacyjne zostają pokazane z punktu widzenia peryferii – 
z perspektywy amerykańskiej prowincji i ludzi, którzy w zmianie upatrują 
dla siebie szansę bądź zagrożenie. To tam dochodzi w pewnym momencie do 
zderzenia dwóch politycznych, gospodarczych, społecznych i ekonomicznych 
modeli amerykańskich wartości i stylów życia.

Celem niniejszej analizy jest próba ukazania uniwersalnego mechani-
zmu zmiany oraz reakcji na nią. Zmiana pojawia się zazwyczaj w chwilach 
przełomowych dla danego kraju i społeczeństwa. Wiąże się z modyfikacjami 
polityki czy ustroju, rozwojem i postępem lub rewolucją, której towarzyszą 
przeobrażenia cywilizacyjne, społeczne, kulturowe, obyczajowe. Zmiany są 
immanentnym elementem życia społecznego. Raz zachodzą szybciej, innym 
razem nieco wolniej. Rozwój społeczny może dokonywać się w sposób dyna-
miczny i rewolucyjny albo powolny i ewolucyjny. Poza tym zmiany o charak-
terze instytucjonalnym następują szybciej niż te, które dotyczą mentalności 
ludzi i ich kultury życia codziennego. Zmiany o charakterze instytucjonalno-

-organizacyjnym, między innymi prawnym, gospodarczym czy ekonomicznym, 
przebiegają zdecydowanie szybciej. Im zresztą fachowa literatura socjologiczna 
poświęca najwięcej miejsca. W jednym z artykułów Piotr Sztompka stwier-
dza, że właśnie na zmienne „twarde” pada główny akcent analiz związanych 
z wielką zmianą, przy stosunkowo mniejszym zainteresowaniu zmiennymi 

„miękkimi”, związanymi z kulturą, mentalnością i świadomością: „[ … ] proces 
transformacji ma charakter wielowymiarowy i o jego ostatecznym przebie-
gu decyduje interakcja między poziomem organizacyjno-instytucjonalnym 
a mentalno-kulturowym [ … ]” (Sztompka, 1999: 266 – 267). Zmiany dokonu-
jące się w zakresie zmiennych miękkich są trudniejsze do zbadania i opisania. 
Wynika to w dużym stopniu z tego, że dokonują się wolniej i dotyczą postaw 
ludzi, ich systemów wartości, kompetencji, sytuacji osobistej, w jakiej akurat się 
znajdują. Z tego też powodu całościowa ocena zmian dokonująca się zarówno 
na płaszczyźnie organizacyjno-instytucjonalnej, jak i mentalno-kulturowej 
jest możliwa jedynie w długim czasie. Niemniej, gdy pojawia się możliwość 
zmiany, która wyraźnie stwarza nową płaszczyznę działania i znaczeń oraz 
konfrontuje zastany porządek społeczny z nową ofertą społeczno-kulturo-
wą, ludzie przyjmują wobec niej określone postawy i strategie reagowania.

Zderzenie dwóch porządków społecznych i kulturowych rodzi zazwyczaj 
dwa typy postaw. Jedni przyjmują je jako szansę na rozwój, poprawę jakości 
własnego życia, wniesienie w monotonię codzienności energii niezbędnej 
do podejmowania działań. Zmiana jest przez nich traktowana jako okazja 
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do aktywności, do osiągnięcia jakiegoś celu, do brania udziału w rozwoju, 
a nawet awansu społecznego. Z kolei drudzy dostrzegają w zmianie zagroże-
nie dla istniejącego porządku społecznego i systemu wartości, który jest im 
bliski. Są świadomi swojej bezproduktywności i czują, że wszystko, co było 
im znane i bliskie, właśnie się kończy. Nie potrzebują zmiany, nie chcą jej, 
pragną jedynie spokojnego życia w znanej im dotychczas rzeczywistości. 
Zmianie towarzyszą w tym przypadku różnego rodzaju lęki i obawy. Można 
powiedzieć, że pierwsi oczekują sukcesu, drudzy porażki. Dla pierwszych jest 
to początek czegoś nowego, dla drugich koniec. U jednych zmiana wyzwala 
radość i energię, zaś u drugich smutek i stagnację.

Książka Co gryzie Gilberta Grape’a oraz jej filmowa adaptacja przedstawiają 
moment zmiany, z którym muszą skonfrontować się bohaterowie zamiesz-
kujący amerykańską prowincję. Umiejscowienie akcji właśnie na peryferiach 
Ameryki pozwala ukazać uniwersalny mechanizm społecznego rozumienia 
i dostosowywania się do zmian lub odrzucania ich w sposób uproszczony, ale 
także nieco żartobliwy, a nawet ironiczny. Oprócz niewątpliwego uniwersa-
lizmu tego obrazu właśnie forma prezentacji radości i lęków, zaangażowania 
i wątpliwości bohaterów umożliwia zrozumienie tej sytuacji pod wieloma 
szerokościami geograficznymi.

Z pewnością pozostaje jeszcze jedna kwestia, która nadaje temu obrazowi 
uniwersalny charakter, a mianowicie fakt, że zmiana wyrażona jest w tym 
przypadku przez ideologię konsumpcji. To konsumpcja jako siła napędowa 
gospodarki i rozwoju Ameryki, a w konsekwencji także krajów Europy Za-
chodniej, przynosi zmianę do miasteczka Endora w stanie Iowa. Niecałe 
dwie dekady później ta sama ideologia dotrze do krajów Europy Środkowo-

-Wschodniej i także tutaj ludzie przyjmą wobec niej różne postawy.
Polska premiera filmu Hallströma odbyła się w 1993 roku, spotkał się on 

z bardzo dobrym przyjęciem. Trafił na ekrany dokładnie w momencie, gdy 
zaczynała do Polski docierać ideologia konsumpcji, która nieco łagodziła 
rewolucyjne zmiany ustrojowe oraz te wynikające z reform gospodarczo-

-ustrojowych związanych z planem Balcerowicza. Na początku lat 80., wraz 
ze zmianami ustrojowymi i gospodarczymi, obserwuje się proces adaptowania 
wzorców kultury zachodniej. Proces ten jest określany jako implantowanie 
wzorców i wytworów kultury zachodniej na grunt polski. Nasilił się on jesz-
cze po roku 1989. Implanty kulturowe, czyli filmy, seriale, reklamy, kolorowa 
prasa, prasa modowa, parki rozrywki, multipleksy, galerie handlowe, fast 
foody, zachodnie korporacje, biura maklerskie, sklepy, marki odzieżowe do-
starczały określony styl życia i modele zachowań. Procesowi implantowania 
towarzyszyły także inne społeczne zjawiska związane z kształtowaniem się 
nowych form znakowania prestiżu, kompetencji, sposobów spędzania czasu 
wolnego. Wszystkie te zmiany dotyczyły codzienności ludzi, którzy przecho-
dzili przyspieszoną edukację (Bogunia-Borowska, 2003: 179).

W roku 1994 Piotr Sztompka tak opisywał te zjawiska:

[ … ] zmienia się cały świat życia codziennego. Najpierw 
widzimy, jak ludzie masowo ustawiają na ulicach prze-
nośne stoliki i zaczynają coś sprzedawać, potem coraz to 
otwierają nowe sklepy, potem stoją w wielogodzinnych 
kolejkach pod biurami maklerskimi. Inaczej się ubierają 
i co innego jedzą. Co innego czytają i chodzą na inne fil-
my. Gdzie indziej jeżdżą na wakacje i inne prezenty kła-
dą pod choinkę. (Sztompka, 1994: 12)
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Dokonywała się „milcząca rewolucja”, jak określił to zjawisko Ronald Inglehart 
(Inglehart, 1977). Spora część społeczeństwa pragnęła wówczas partycypować 
w tym nowym, wyczekiwanym, kolorowym świecie kultury materialnej. Część 
jednak dostrzegała w nim pułapkę w postaci rosnącej rywalizacji, wyraźnego 
wzbogacania się grupy beneficjentów zmian, znikania oswojonego świata 
znanych reguł. Świat zaczął się zmieniać  1.

Proces znikania świata i dokonywania się transformacji standaryzującej 
i formalizującej nie tylko przestrzeń, ale także interakcje międzyludzkie stał 
się doświadczeniem bohaterów książki i filmu Co gryzie Gilberta Grape’a, 
a także obywateli innych peryferii cywilizowanego świata. Zderzenie starej 
i nowej wizji i organizacji społeczeństwa stawia ludzi przed trudnymi wy-
borami, ale też wpływa na zmiany w makroskali, takie jak atomizacja, erozja 
stosunków międzyludzkich  2.

Konsumpcja  –  
idea i dylemat współczesności
Paradygmat konsumpcji czy konsumeryzmu ma dosyć długą historię, która 
sięga XIX wieku w Ameryce. Analizująca rozwój amerykańskiego konsump-
cjonizmu Aldona Jawłowska wyróżnia jego cztery etapy. Pierwszy przypada na 
koniec XIX wieku i trwa do połowy lat 20. XX wieku. Drugi – od schyłku lat 
20. aż do zakończenia drugiej wojny światowej. Trzecia faza to lata powojenne 
do 1960 roku, a ostatni, czwarty etap liczy się od lat 60. do współczesności 
(Jawłowska, 1981: 24).

Pierwszy z etapów wiązał się z koniecznością wprowadzenia pewnych re-
gulacji konsumenckich, co wynikało z większego zapotrzebowania na żywność. 
To czas rozwoju konsumenckich organizacji pozarządowych, które miały za 
zadanie kontrolę żywności i procesu jej produkcji. Warto zauważyć, że ten 
okres pojawił się na skutek rozwoju w drugiej połowie XIX wieku kapitalizmu 
przemysłowego, który doprowadził do zwiększenia liczby mieszkańców miast, 
wyłonienia się klasy pracującej zatrudnionej w fabrykach i zapotrzebowania 

1	 Doskonałym przykładem takiej fizycznej i estetycznej zmiany przestrzeni, która całkowicie 
zmieniła także stosunki i relacje międzyludzkie, jest historia Dworca Centralnego w War-
szawie, który przez długi czas opierał się homogenicznej estetyzacji czasów społeczeństwa 
konsumpcyjnego. Transformację Dworca Centralnego, która może posłużyć jako przykład 
ogólnych przemian tego czasu, opisuje Magdalena Kurenda: „handlarze urządzający 
lokale «po swojemu» udomawiali je podkreślając swoją indywidualność, sprzeciwiając 
się standaryzacji, a być może całemu systemowi panującemu «na górze», działającemu 
na zasadzie rachunku kosztów. Wydaje się, że podziemie miało swoich stałych klientów 
i bywalców, że tworzyło społeczność różnicującą swojego od obcego, że było miejscem 
[ … ] wyznaczającym tożsamość i relacje międzyludzkie” (Kurenda, 2016: 60). 

2	 Zderzenie tradycji z modernizmem i nowoczesnością jest tematem często podejmowanym 
w literaturze i filmie. W polskiej kinematografii jednym z najpiękniejszych filmów, które 
podejmują ten wątek, są Paciorki jednego różańca (1979) Kazimierza Kutza. Modernizacja 
oznacza tam elektryfikację, budowę osiedli z wielkiej płyty, powszechny dostęp do bieżącej 
wody oraz do telewizji. Wszystko to powstaje na starych górniczych osiedlach, gdzie 
panowały tradycyjne wartości, ludzie się znali, żyli ze sobą w bliskości od pokoleń. Karol 
Habryka, bohater filmu, odrzuca nowy zmodernizowany świat i wygody życia, za którymi 
kryją się zmiany obyczajowe oraz zmiany systemów wartości relacji międzyludzkich. 
Habryka wie, że kończy się jego świat, w którym najważniejsza jest rodzina, ale także 
honor, solidna praca, lojalność i uczciwość wobec sąsiadów i ludzi oraz miłość i współżycie 
ze zwierzętami. Kazimierz Kutz ukazuje uniwersalizm mechanizmu zmiany oraz tego, 
jakie postawy wobec tej zmiany zajmują ludzie – podobnie jak w Co gryzie Gilberta Grape’a.
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na żywność. To czas rozwoju technologii, które umożliwiają zwiększanie 
produkcji.

Drugi etap rozwoju konsumeryzmu związany był z bardzo dobrze roz-
wijającą się gospodarką amerykańską tego okresu (lata 20. XX wieku). Po-
stępowała industrializacja, motoryzacja, rozwijały się metropolie oraz rosła 
masowa konsumpcja produktów kultury materialnej. Zwiększała się w tym 
czasie także świadomość konsumencka dotycząca jakości towarów. Przed 
wybuchem pierwszej wojny światowej, wraz z rozwojem miast powstały 
także centra handlowe, które sprzyjały rozwojowi masowej konsumpcji. To 
wówczas dywersyfikują się dress code’y różnych grup społecznych. Słabością 
tego okresu były stosunkowo niskie zarobki pracowników najemnych, którzy 
nie mogli sobie pozwolić na zakup zbyt wielu dóbr konsumenckich. Pewną 
nowością było wprowadzenie w życie idei Henry’ego Forda, który podniósł 
pracownikom płace, aby ci mogli kupować i spłacać przez lata wyprodukowa-
ne w jego fabryce w Detroit auta (fordyzm). Pomysł Forda ze zwiększeniem 
zarobków pracownikom własnej firmy pobudził w efekcie popyt rynkowy na 
samochody i zwiększył dochody właściciela fabryki. Fordyzm cechował się 
zestandaryzowaną, masową produkcją na masowy konsumencki rynek. Warto 
dodać, że w tym czasie rozwijały się także techniki sprzedaży, pojawiały się 
nowe marki, rozwijała się reklama, powszechne stawały się systemy ratalne 
i rozwijała się ideologia życia na kredyt, która przybierze na sile w latach 50. 
i 60. XX wieku.

W kolejnych fazach zwraca się uwagę na wciąż rosnącą ochronę praw 
konsumentów. John Fitzgerald Kennedy w przemówieniu wygłoszonym 
w Kongresie stwierdził, że „wszyscy jesteśmy konsumentami” i zwracał uwagę 
na fundamentalne prawa konsumenckie, takie jak prawo do bezpieczeństwa, 
bycia informowanym, wyboru i bycia wysłuchanym (Malczyńska-Biały, 2012: 
104 – 105). Lata 50. i 60. XX wieku przynoszą też pewne znużenie konsumpcją 
masową i takimiż produktami. Powoli pojawiają się symptomy rodzenia się 
kultury indywidualizmu. Konsumenci, którzy niedawno dążyli do homo-
genicznego stylu życia i dla których ideałem był dom na przedmieściu i za-
parkowany przed nim ford, zapragnęli zmian. Nie oznacza to, że ideologia 
konsumpcji się wypaliła. Pojawiło się jednak zainteresowanie produktami 
unikalnymi i wyróżniającymi ludzi, dzięki czemu popularność zyskiwały 
limitowane serie. Od końca lat 60. wskazuje się na nowy etap w zakresie 
ideologii konsumpcji, określany jako postfordyzm (Ritzer, 1997: 254). Jest on 
silnie widoczny w latach 70. i 80. XX wieku. Równolegle zatem do produkcji 
masowej pojawiło się zapotrzebowanie i popyt na produkty bardziej unikatowe.

Jak widać, konsumpcja ma wiele wymiarów i może być analizowana 
z wielu perspektyw teoretycznych. Warto zwrócić uwagę, że dotyka wszyst-
kich obszarów życia społecznego: polityki, ekonomii, gospodarki, kultury, 
obyczajowości, moralności, psychologii, kwestii społecznych. Może być roz-
patrywana jako ideologia, jako czynnik kształtujący relacje mikro- i makro-
strukturalne; może być elementem komunikacji, czynnikiem integrującym 
bądź dezintegrującym, może kształtować układy stratyfikacyjne, kreować 
systemy znaczeń, wartości i norm, może sprzyjać kreowaniu społecznych 
lęków albo wręcz przeciwnie – neutralizować je, może być czynnikiem za-
biegów estetyzujących przestrzeń, pomagać budować indywidualne i zbio-
rowe tożsamości, umożliwiać sprawowanie władzy i kontrolę. Konsumpcja 
jest zjawiskiem wielowymiarowym i eklektycznym, a połączona z innym 
procesem zachodzącym we współczesnym świecie, jakim jest globalizacja, 
odgrywa fundamentalną rolę w procesach cywilizacyjnych. Wiele uwagi 



71M a ł g o r z a t a  B o g u n i a - B o r o w s k a   K o n s u m p c j a  n a  a m e r y k a ń s k i e j  p r o w i n c j i

poświęcał kwestiom konsumpcji już Karol Marks, opisujący zjawisko fety-
szyzmu towarowego, personifikacji towarów, reifikacji, alienacji czy wartości 
przeobrażonej w hieroglif (Marks, 1951). Thorstein Veblen opisywał próżno-
wanie na pokaz i ostentacyjną konsumpcję (Veblen, 1971), Erving Goffman 
analizował zjawisko ukrytej konsumpcji (Goffman, 1981), Erich Fromm badał 
szkodliwą konsumpcję i jej odhumanizowany charakter (Fromm, 2000), zaś 
Mary Douglas traktowała konsumpcję jako system komunikacji społecznej 
(Douglas, 1979). Tych kilka przykładów, które nie wyczerpują w najmniejszym 
stopniu wątków i tematów związanych ze zjawiskiem konsumpcji, pozwala 
unaocznić, jak wielu teoretyków współczesności próbuje je opisać i jakie ma 
ono znaczenie dla kształtu społeczeństw  3.

Dla niniejszej analizy najważniejszy wydaje się wątek społeczny i kul-
turowy rozwoju konsumpcji. Jednak by usystematyzować to zagadnienie, 
warto wskazać, że konsumpcja jest kategorią deskryptywną w naukach 
humanistycznych i społecznych. Może być też traktowana jako wskaźnik 
dynamiki procesów ekonomicznych, a także wykorzystana do opisu ruchów 
konsumenckich i obrony praw konsumentów. Istnieją również takie zjawiska 
jak antykonsumpcja czy antykonsumpcjonizm, wiązane z ruchami społecz-
nymi kontestującymi ideologię konsumpcji jako ekonomicznej, politycznej, 
społecznej i kulturowej siły napędowej współczesnych społeczeństw. Są to 
ruchy, które krytycznie ustosunkowują się do głównych cech współczesnej 
konsumpcji, takich jak powszechna standaryzacja, homogenizacja, estety-
zacja czy umasowienie. Odrzucają one założenie, że ludzie dobrze funkcjo-
nują i odnajdują się w społeczeństwie określonych reguł i gustów, przy czym 
gusta te charakteryzuje pewien stopień uśrednienia. Jedną z najbardziej 
znanych organizacji antykonsumpcyjnych jest Media Foundation założona 
w 1989 roku w Vancouver przez Kalle’a Lasna, która między innymi wydaje 
czasopismo „Adbuster” publikujące antyreklamy i organizuje akcje takie jak 
Dzień bez zakupów.

Pozostaje jednak pytanie, co się dzieje z konsumpcją w latach 80. i 90. 
XX wieku i jaki ma ona wpływ na funkcjonowanie społeczeństwa. Zgodnie 
z ustaleniami Aldony Jawłowskiej, czwarta faza konsumpcji wciąż trwa. Je-
stem w stanie zgodzić się z tym stwierdzeniem, jednak warto zauważyć, że 
idea konsumpcji w latach 80. i 90. przeżywała osłabienie. Jej żywotność i cią-
głość mogła zapewnić jedynie ekspansja na nowe rynki i obszary peryferyjne. 
Naturalnym sprzymierzeńcem w tym procesie okazała się globalizacja oraz 
dynamiczny rozwój nowych technologii i transportu. Na obszarze politycz-
nym zaś szansą dla hegemonicznej ekspansji ideologii i modelu społeczeństwa 
konsumpcyjnego było z jednej strony otwarcie nowych rynków na całym 
świecie, w tym w Europie Środkowo-Wschodniej, z drugiej zaś – czekające 
na zagospodarowanie peryferia wielkiej Ameryki.

3	 Szczegółowa analiza teorii poświęconych w naukach społecznych i kulturoznawstwie 
konsumpcji, konsumpcjonizmowi i antykonsumpcjonizmowi stanowi część monografii 
Globalizacja i konsumpcja. Dwa dylematy współczesności pod redakcją Marty Ślebody i Małgo-
rzaty Boguni-Borowskiej (2006). Warto dodać, że idea konsumpcji miała na celu budowanie 
pozytywnego, optymistycznego i konstruktywnego modelu społeczeństwa. Nie zakładano, 
że może on jednak mieć także swój rewers w modelu stanowiącym karykaturę pierwotnej 
wersji, gdzie dominuje to, co negatywne, pesymistyczne i destrukcyjne dla społeczeństwa. 
W książce i filmie Co gryzie Gilberta Grape’a pojawia się jedynie przeczucie karykaturalnej 
wizji społeczeństwa konsumpcyjnego dostrzeganej przez wrażliwego tytułowego bohatera.
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Ameryka w latach 80. i 90. 
XX wieku – nowa polityka 
społeczno-gospodarcza
Przyjrzyjmy się zatem, co działo się w latach 80. i 90. XX wieku w Ameryce. To 
czas zmiany w podejściu do roli państwa jako regulatora procesów społeczno-

-gospodarczych. Niektórzy badacze uważają nawet, że zmiana w polityce 
gospodarczej Stanów Zjednoczonych w tym okresie powinna być określana 
nie w kategorii procesów długofalowych i ewolucyjnych, ale raczej przemian 
o charakterze rewolucyjnym (Hayward, 2006: 77). Aby lepiej zrozumieć, co 
działo się wtedy w Ameryce, warto na chwilę zatrzymać się nieco wcześniej.

W latach 70. w Stanach Zjednoczonych dominowała koncepcja silnych 
regulacji państwa i jego ingerencji w rynek. Ten okres uznaje się zresztą za 
najgorszy gospodarczo czas w USA od wielkiego kryzysu (1929 – 1933). Paradoks 
polega na tym, że także w Polsce w latach 70. XX wieku panowała doktryna 
centralnego planowania. W jednym i drugim przypadku miała ona niezbyt 
dobre konsekwencje dla gospodarek krajów ją propagujących, choć oczywiście 
były to dwa zupełnie różne systemy ekonomiczne i żadne proste porównania 
nie mają tutaj zastosowania. Ameryka działała w systemie kapitalistycznym, 
a w Polsce wciąż panował socjalizm. Był to niełatwy okres dla amerykańskiej 
gospodarki. Kryzys przejawiał się w niskim wzroście gospodarczym, rosnącym 
bezrobociu, niskim poziomie inwestycji oraz inflacji. Potem doszedł jeszcze 
kryzys energetyczny i przerwy w dostawie prądu. Polityka społeczno-go-
spodarcza oparta na wysokiej kontroli rządu okazała się fiaskiem. Prezydent 
Jimmy Carter (20 stycznia 1977 – 20 stycznia 1981) oddawał urząd Ronaldowi 
W. Reaganowi (20 stycznia 1981 – 20 stycznia 1989), pozostawiając po sobie 
amerykańską gospodarkę w nie najlepszym stanie. Z pewnością nie znajdo-
wała się ona w rozkwicie i potrzebowała nowych impulsów.

Lata 80. XX wieku to z kolei czas amerykańskiego ożywienia. Po rewolucji 
kulturalnej i boomie kultury konsumpcyjnej lat 50. i 60. XX wieku Ameryka 
stawia na wolny rynek i wartości liberalne. Interwencjonizm państwowy 
zostaje ograniczony, dobrze rozwija się sektor prywatny. Ronald Reagan 
zaproponował nowy kurs w polityce gospodarczej Stanów Zjednoczonych. 
W planie tym mieściły się cięcia wydatków i podatków dochodowych. Pro-
pozycję tę określano jako drugi Nowy Ład, który miał ogromne znaczenie 
dla społeczeństwa amerykańskiego i rozwoju kraju (Edwards, 2013: 145 – 146). 
Jak pisze Steven F. Hayward:

[ … ] nowa polityka gospodarcza Reagana zawierała cztery 
główne elementy: cięcia podatkowe, zahamowanie wzro-
stu wydatków rządowych, zmniejszenie kontroli rządowej 
i rozsądną politykę monetarną. Te cztery punkty wzięte 
razem znane są jako „reaganomika”. (Hayward 2006: 82)

17 sierpnia 1981 roku prezydent podpisał zaakceptowaną przez Kongres usta-
wę o podatkach dla ożywienia gospodarki (ERTA – Economic Recovery Tax 
Act). Po półtorej roku pojawiły się pozytywne skutki tych zmian, a proces 
gospodarczego wzrostu trwał przez kolejne osiem lat. Był to:
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[ … ] najdłuższy nieprzerwany okres ekspansji gospo-
darczej w czasie pokoju. [ … ] Do końca prezydentury 
Reagana utworzono 17 milionów miejsc pracy. W latach 
1982 – 1987 wytworzono towary i usługi wartości niemal 
20 bilionów dolarów przeliczonych według ich dzisiejszej 
wartości. (Edwards, 2013: 148)

	
Reagan prowadził także aktywną politykę skierowaną przeciwko Rosji, mającą 
na celu obalenie jej pozycji w Europie Środkowo-Wschodniej. Ameryka roz-
szerzała swoje wpływy i szerzyła wartości demokratyczne w Europie. Z kolei 
za czasów George’a H.W. Busha (20 stycznia 1989 – 20 stycznia 1993), mimo 
sukcesów w Kuwejcie, zaczęły pojawiać się problemy gospodarcze. Wzrosło 
bezrobocie. Poza tym Bush wraz ze swoją administracją wyszedł poza czystą 
politykę określaną jako „reaganomika”, koncentrując się również na polityce 
społecznej i kwestiach socjalnych. Podjął kwestię polityki edukacyjnej czy 
problem ubezpieczeń emerytalnych. Jak ocenia Wojciech Bieńkowski, waż-
nym aspektem polityki George H.W. Busha była:

[ … ] polityka angażowania ludzi w reformowanie okre-
ślonych dziedzin i budowanie obywatelskich postaw. Naj-
ważniejszym pomysłem na zwiększenie zaangażowania 
społecznego w proces reform jest idea ownership socie-
ty, a więc rodzaj uwłaszczenia społeczeństwa poprzez 
włączenie go w częściowe finansowanie planu nowych 
przedsięwzięć restrukturyzujących system socjalny. (Bień-
kowski, 2006: 89)

	
Był to dobry czas dla rozwoju gospodarczego i społecznego Stanów Zjedno-
czonych. Natomiast jeśli chodzi o wartości społeczne i wizję społeczeństwa 
amerykańskiego, dominował pogląd konserwatywny. Ceniono porządek spo-
łeczny, w którym najważniejsze są wartości rodzinne, patriotyczne i religijne. 
Innymi słowy, były to czasy republikańskiej wizji świata, gdzie liberalizm 
na obszarze ekonomii i gospodarki współgra z podejściem konserwatywnym 
w zakresie ochrony wartości.

Lata 90. XX wieku – okres prezydentury Billa Clintona (20 stycznia 1993 –  
20 stycznia 2001) – to wciąż czasy rozwoju gospodarczego. Prezydent Clin-
ton koncentruje się jednak na reformach służby zdrowia i rolnictwa oraz 
zwiększeniu aktywności związków zawodowych. Kwestie społeczne są dla 
niego ważne. W przekazach medialnych pojawiają się także sprawy związane 
z mniejszościami seksualnymi, ruchami feministycznymi. Końcówka prezy-
dentury Clintona zbiegła się jednak z narastaniem zupełnie nowych problemów 
związanych z globalizacją i terroryzmem, którym trzeba było stawić czoła, 
szukając rozwiązań. Do tego doszły kwestie obyczajowe związane choćby ze 
skandalem, w który był zaangażowany sam prezydent i jego stażystka Monika 
Lewinsky. Ameryka debatowała nad swoimi wartościami. Niektórzy bada-
cze, jak choćby William A. Niskanen, stwierdzili, że do prezydentury Billa 
Clintona najbardziej pasuje określenie „zmarnowana szansa” (Niskanen, 2006: 
104). Z powodu skandalu obyczajowego i wszczęcia procedury impeachmentu 
nie została na przykład wprowadzona reforma Social Security, która miała 
szansę uzyskać poparcie całego Kongresu.

Książka Hedgesa i jej filmowa adaptacja pojawiają się na początku lat 90. 
XX wieku. To sam początek prezydentury Billa Clintona, kiedy wartości 
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konserwatywne zostają skonfrontowane z ofertą Demokratów. Nadchodzi 
dekada otwartości, nowoczesności, do głosu dochodzą nowe kulturowe ideo-
logie. Wszystko to jednak nie zaszkodziło ekspansji ekonomicznej kultury 
konsumpcyjnej, która w ciągu dwóch dekad zdążyła dotrzeć do najbardziej 
oddalonych części Ameryki i całego świata. Za czasów Billa Clintona go-
spodarka wciąż dobrze się rozwijała, był to dobry, bezpieczny czas w życiu 
Amerykanów, chociaż dawało się zauważyć, że w metropoliach ideę konsumpcji 
powoli poddawano refleksji i krytycznej ocenie. Na prowincji potrafiła ona 
jeszcze mobilizować społeczną energię u części ludzi. Jednak książka i film 
wnoszą niepokój. Ta słodko-gorzka opowieść wzrusza, lecz pozostawia wi-
dza z zapowiedzią nieokreślonych, nadciągających zmian, w których jedni 
dostrzegają szansę, inni – ułudę.

Książka i film Co gryzie Gilberta Grape’a ukazują Amerykę z perspektywy 
prowincji. Zmiany, które nadchodzą, dotyczą ideologii i hegemonii konsump-
cji, mającej mobilizować społeczeństwo do budowania ogólnego dobrobytu 
i szczęścia. Konsumpcja, wysoki popyt, masowość, rozwój sklepów wielko-
formatowych budowanych na obrzeżach małych miejscowości, anonimowość 
relacji społecznych, atomizacja, nowa wspólnotowa estetyka – to wszystko 
zjawiska, które pojawiły się wraz z rozwojem gospodarczym i ideologią kon-
sumpcji. Jak słusznie zauważa Małgorzata Durska:

[ … ] tradycyjnym wyróżnikiem amerykańskiej gospodar-
ki była zawsze dominacja produkcji masowej w przemyśle 
i promocja określonych uniwersalnych wzorów konsump-
cyjnych. To w Ameryce wymyślono większość „uniwer-
salnych”, dostępnych dla każdego produktów i usług. 
Ameryka nie słynie z haute couture czy z haute cousine, lecz 
raczej z identycznych jeansów noszonych przez wszystkich 
i barów fast food również odwiedzanych przez wszystkich. 
(Durska, 2006: 58 – 59)

Idea konsumpcji miała na celu budowanie pozytywnego, optymistycznego 
i konstruktywnego modelu społeczeństwa. Nie zakładano w nim, że może 
on jednak mieć także swój rewers w modelu stanowiącym karykaturę pier-
wotnej wersji, gdzie dominuje to, co negatywne, pesymistyczne i destrukcyj-
ne dla społeczeństwa. W książce i filmie Co gryzie Gilberta Grape’a pojawia 
się jedynie przeczucie karykaturalnej wizji społeczeństwa konsumpcyjnego 
dostrzeganej przez wrażliwego bohatera Gilberta.

W Co gryzie Gilberta Grape’a można dostrzec zderzenie modelu liberal-
nego gospodarczo opartego na hegemonii ujednoliconej estetyki i stylistyki, 
na korporacjach, atomizacji relacji międzyludzkich, formalizacji i standary-
zacji procesów kulturowych i społecznych, z modelem tradycyjnym opartym 
na bliskich, wzajemnych interakcjach, personalizacji, niemerkantylnych 
stosunkach panujących pomiędzy ludźmi, rodzinnych firmach, lokalności, 
a w kwestii wartości – na zaufaniu i wzajemności. Autor książki i reżyser 
opowiadają o Ameryce poprzez metaforę konsumpcji. Jest to podejście, któ-
re wpisuje się w amerykańską tradycję opowiadania o rzeczywistości – już 

„pionierzy amerykańskiej kinematografii często sięgali po tematykę kulina-
riów, za pomocą których portretowali określone ludzkie typy, temperamenty 
i międzyludzkie relacje [ … ]” (Drzał-Sierocka, 2017: 37). W Co gryzie Gilberta 
Grape’a wszystko, co istotne dla ludzi i relacji między nimi oraz funkcjonowa-
nia całego społeczeństwa odbywa się przy konsumpcji, podczas konsumpcji, 
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przez konsumpcję, która jest przestrzenią i sposobem życia bohaterów. Zabieg 
dosłownego zwielokrotnienia konsumpcji w celu pokazania społecznych, kul-
turowych i gospodarczych przemian, jest niezwykle udany. Wszystkie ważne 
kwestie zostały w książce oraz filmie przedstawione poprzez sceny związane 
z miejscami sprzedaży asortymentu spożywczego, ze spożywaniem posił-
ków przy stole, z rozwożeniem produktów czy sklepami. Jedzenie ma, poza 
oczywistym dosłownym wymiarem, znaczenie metaforyczne, symboliczne, 
dramaturgiczne i kontekstowe. Te wszystkie sceny są źródłem informacji 
o bohaterach, relacjach miedzy nimi, cenionych przez nich wartościach, ich 
stosunku do pracy, do miejsca zamieszkania, do rodziny, do planów i możli-
wości ich realizacji, w końcu do samej Ameryki. Stanowią doskonały pretekst 
do snucia opowieści o społeczeństwie amerykańskim i stosunku ludzi do 
kwestii fundamentalnych w ich społecznym i kulturowym świecie.

Idea konsumpcji jest zarówno w książce, jak i w filmie pokazana w sposób 
dosłowny – fizyczny i zmysłowy – co stanowi zabieg ironiczny i tragiczny 
zarazem. Ironia pozwala zbudować dystans wobec zjawiska. Natomiast 
tragizm stwarza przestrzeń dla perspektywy krytycznej. Takie dwojakie 
pokazanie ideologii konsumpcji w jej komicznym i dramatycznym wymiarze 
pozostawia miejsce na dystans i krytycyzm. Jest to bardzo udany i subtelny 
zabieg formalny zarówno w języku literackim, jak i filmowym. Hiperbolizacja 
fizjologicznego wymiaru jedzenia jest sposobem ukazania dominującej idei 
społeczeństwa konsumpcyjnego oraz próby dystansowania się do niej i jej 
krytycznego oglądu.

Zderzenie centrum i peryferii – 
wartości liberalnych 
i konserwatywnych. Miasteczko 
Endora w stanie Iowa
Bohaterowie książki i filmu żyją w miejscowości Endora w Iowa. Jest to 
mniej więcej terytorialne centrum Ameryki, ale w rzeczywistości miejsce 
odosobnione i położone na peryferiach. Do Endory wszystkie prądy, no-
winki czy zmiany docierają z ogromnym opóźnieniem, o ile w ogóle się tam 
pojawiają – jak zwykle bywa na prowincji. Filmowy bohater Gilbert mówi: 

„jesteśmy w Endorze. Opisywanie jej to taniec bez muzyki. Nic się tutaj nie 
wydarzyło i nigdy się nie zdarzy”  4. W książce sytuacja i życie w Endorze są 
tak przez niego przedstawiane:

Endora [ … ] to miasteczko. Farmerzy. Rynek miejski. Stare 
kino jest zamknięte [ … ]. Chyba z połowa mieszkańców 
ma sześćdziesiąt pięć lat, więc łatwo sobie wyobrazić, jakim 
odlotowym miejscem jest Endora w weekendowe noce. 
W ostatniej klasie było nas dwadzieścia troje, a w mie-
ście zostało tylko czworo. [ … ] Trudno mi dostrzec jasną 
stronę w taki poranek jak dziś. Nie da się uciec od moich 
dwudziestu czterech lat, od tego, że poza Iowa byłem 

4	 Przytaczane przeze mnie cytaty pochodzą zarówno z filmu, jak i książki. W drugim przy- 
padku dodaję przypisy z numerami stron.
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raptem raz i że w swoim życiu do tej pory nie zrobiłem 
nic poza niańczeniem upośledzonego brata, kupowaniem 
papierosów matce, pakowaniem zakupów dla szacownych 
obywateli Endory. (Hedges, 2005: 12 – 13)

Dla Gilberta Endora to miejsce, z którego nie można ani wyjechać, ani uciec. 
Sytuacja jego rodziny jest bardzo trudna. Rodzeństwo Gilbert, Ellen, Amy 
i Arnie wraz z matką mieszkają w domu, który wybudował dla nich ojciec. 
Dom nie został skonstruowany w sposób doskonały. Ojciec nie potrafił go 
zaprojektować zgodnie z zasadami sztuki architektonicznej. Ten dom to 
niebezpieczna prowizorka, która z nieznanych powodów jeszcze jakoś stoi. 
Mężczyzna wybudował go dla rodziny, wypełniając tym samym obowiązek 
przypisany tradycyjnej roli ojca. Rodzinę poznajemy, kiedy ojciec już nie żyje. 
Jego obowiązki sprawuje najstarszy syn Gilbert. Opiekuje się całą rodziną, 
ale najwięcej czasu poświęca młodszemu, niepełnosprawnemu bratu. Z jed-
nej strony jest on niejako uwięziony przez sytuację i zobowiązania rodzinne 
w Endorze, w domu rodzinnym. Z drugiej jednak jest odpowiedzialny za 
rodzinę i rodzeństwo. Ma autentycznie silne emocjonalne relacje z matką 
i rodzeństwem. Nie wyobraża sobie, aby mógł wyjechać i zostawić ich samych. 
Jest wrażliwy i potrzebuje kontaktu z najbliższymi.

Sklep Lamsona i Food Land
Większość sytuacji, w których Gilbert jest przedstawiany, wiąże się z konsump-
cją: albo stanowi ona temat rozmów, albo mamy do czynienia ze spożywaniem 
posiłków lub ich przygotowywaniem. Gilbert pracuje w sklepie spożywczym 
pana Lamsona. Sklep jest małą lokalną, rodzinną firmą, to jedyny taki obiekt 
w mieście. Większość czynności związanych z metkowaniem produktów, 
układaniem ich na półkach, sprzątaniem czy obsługą klientów wykonuje 
osobiście Gilbert. Ten lokalny sklep jest miejscem, w którym spotykają się 
mieszkańcy i w którym wymienia się informacje i plotki. To reprezentacja 
peryferyjnej Ameryki, gdzie wciąż panują jednak relacje bliskości. To miejsce, 
gdzie nie jest się anonimowym klientem. Miejsce podmiotowości wynikającej 
z wzajemnych relacji, znajomości i serdeczności. Stary sklep pana Lamsona 
utożsamia starą, konserwatywną Amerykę, która musi konkurować z nowo-
czesną, otwartą i ekspansywną Ameryką wkraczającą do Endory i utożsa-
mianą ze sklepem o nazwie Food Land. Sklep pana Lamsona jest nie tylko 
jego własnością, za którą on swoim nazwiskiem odpowiada i której nadaje 
tożsamość. To własność całej Endory. Ten sklep to jej tożsamość. W prze-
ciwieństwie do sklepu Lamsona, Food Land nie ma osobowości personalnej. 
Nie identyfikuje się z żadną konkretną postacią. Jego tożsamość opiera się na 
masowym wzorze i homogenizacji symboli oraz kolorów.

Stary sklep pana Lamsona jest niewielki. Pozbawiony nowości i przewidy-
walny w zakresie oferty. Prowadzi go rodzina, która mieszkała w Endorze od 
zawsze i którą wszyscy znają. Jej członkowie, zgodnie z etosem protestanckim 
ciężko pracują, według zasad znanych i dotychczas cenionych. Natomiast Food 
Land reprezentuje inną rzeczywistość – pozorną grzeczność, wielkość, nowo-
czesny marketing, neutralność. Food Land, jak przekornie głosi jego nazwa, 
jest ofertą globalną. Jest światem, w którym można się zanurzyć, odkrywa-
jąc dla siebie atrakcyjne przestrzenie. Wszystko w tym świecie jest sterylne 
i błyszczące, ale pozbawione owej bliskiej relacji, tak oczywistej i naturalnej 
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w przestrzeni sklepu pana Lamsona. Jeden znajduje się w centrum miasteczka, 
drugi poza miastem. Każdy ma zupełnie inny charakter. Tak o tym opo-
wiada Gilbert, występujący w roli narratora zarówno w książce, jak i filmie:

W Endorze są dwa sklepy spożywcze. Na samym rynku 
znajduje się sklep pana Lamsona, gdzie pracuję, a na skraju 
miasta stanął Food Land, gdzie wszyscy inni robią zakupy. 
Food Land wybudowano w październiku zeszłego roku. 
Zdaje się. Pełen jest wszelkich możliwych gatunków płat-
ków zbożowych i włoskich kiełbasek, jakie tylko mogą 
zwisać. Podobno dla wszystkich klientów mają tam uśmiech 
w każdym z czternastu przejść. Zainstalowali elektrycz-
ne drzwi, które same się otwierają, kiedy się wchodzi na 
czarną gumową matę. Wielu twierdzi, że to wydarzenie 
wszech czasów w Endorze. Zainstalowali tam też apara-
turę stereo, z której leci taka muzyczka jak u dentysty lub 
w windzie. „Express Endory” wyjaśnił, że ta muzyczka 
ma uspokajać klientów i koić. Litości. (Hedges, 2005: 24)

	
Gilbert ma wyraźnie negatywny i ironiczny stosunek do Food Landu, gdzie 
wszystko jest sztuczne i oparte na pozorach. Jego krytycyzm jest dojrzały. Bo-
hater świadomie buntuje się przeciw światu i kulturze opartej na błyskotkach 
i pozorach. Dostrzega banał i sztuczność kolorowego świata, który zawitał 
do Endory. Brakuje mu rozrywek, czegoś, co mogłoby uatrakcyjnić życie na 
peryferiach, ale szuka prawdziwych i wartościowych ludzi oraz relacji, a nie 
fałszu i komercji. Dalej rozwija swą opowieść:

[ … ] żałuję, że musiałem wam opisać Food Land. Próbo-
wałem nawet nie wspominać o tej norze, ale nie da się tego 
ominąć – jeżeli się chce w pełni zrozumieć pana Lamsona 
i sklep spożywczy pana Lamsona, oraz to, dlaczego ja, 
Gilbert Grape, tam pracuję. W sklepie pana Lamsona nie 
znajdziecie elektrycznych drzwi, przenośników taśmo-
wych i skomputeryzowanych kas. [ … ] W sklepie Lam-
sona jest wszystko, czego może potrzebować rozsądna 
osoba. Jeżeli jednak potrzebujecie technicznych sztuczek, 
żeby uwierzyć, że dokonujecie dobrego zakupu, to chyba 
powinniście powlec swe odmóżdżone odwłoki do Food 
Landu. (Hedges, 2005: 25)

Gilbert Grape jest nie tylko ironiczny i krytyczny wobec upudrowanej, bez-
osobowej, pozbawionej relacji międzyludzkich wizji konsumpcyjnego społe-
czeństwa, ale także staje się orędownikiem autentycznego świata, w którym 
tradycyjne wartości amerykańskie są wciąż istotne. Dla niego ma znaczenie 
fakt, że pan Lamson i jego rodzina są wobec niego i jego rodziny lojalni, że 
to ludzie dobrzy i niezwykle pracowici, że czuje się u nich bezpiecznie i może 
na swoich pracodawców liczyć w razie problemów. Gilbert jest konserwa-
tystą. Rodzina, lojalność, uczciwość, dobrze wykonana praca, stałość oraz 
ciągłość tradycji mają dla niego znaczenie. Są dla niego cennymi wartościa-
mi. Jego stanowisko jest mocno krytyczne wobec nowoczesności wyrażonej 
w komercjalizacji świata i podważaniu tradycyjnych wartości ekspansywnie 
wkraczających do Endory wraz z korporacyjnym tworem typu Food Land:
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Tu w sklepie spożywczym Lamsona ręcznie przyklejamy 
ceny do towarów. Rozmawiamy z naszymi klientami, wi-
tamy ich bez fałszywego uśmieszku, zwracamy się do nich, 
po imieniu. „Cześć, Dan”. „Cześć, Carol”. „Witaj, Marty, 
można ci w czymś pomóc?” Jeżeli ktoś chce wypisać czek, 
nie zbieramy jak najwięcej informacji i nie żądamy, byś 
udowodnił, że ty to ty. Nic z tych rzeczy. Dajemy do zro-
zumienia, że twoje słowo nam wystarczy. Potem pakuje-
my ci zakupy i niesiemy do samochodu. (Hedges, 2005: 25)

Gilbert przekornie zastanawia się nawet, czy takie cechy, jak chociażby 
uczciwość, nie zaczęły przerażać ludzi. Food Land, który jest utożsamiany 
z nowym porządkiem społecznym dalekim od tradycyjnych, konserwatyw-
nych wartości, jest nie do przyjęcia dla refleksyjnego Gilberta, ale fascynu-
jący dla większości ludzi. „Może ten nadmiar uczciwości odstręcza ludzi od 
sklepu spożywczego Lamsona. Może pan Lamson ciągle przypomina nam 
o naszych brakach” – zastanawia się retorycznie Gilbert, który zauważa, że 
tradycyjna kultura i system wartości wymagały więcej od człowieka. Zmu-
szały do pracy nad własnymi słabościami i niekonsekwencjami. W świecie, 
w którym nie ma już tak dużej personalizacji relacji międzyludzkich, łatwiej 
ukryć swoje nielojalności czy słabości. W nowoczesności i ułudzie nowej 
Ameryki utożsamionej z Food Landem można pozwolić sobie na słabości, 
gdyż ginie się w tłumie. Food Land to synonim świata anonimowych ludzi, 
którzy nie muszą ponosić konsekwencji swych czynów, gdyż nikt tego od nich 
nie wymaga. Liczy się radość, przyjemność, powierzchowność. „Człowiek, 
który pracuje cały dzień, bez przerwy, i kocha każde jabłko wypakowane ze 
skrzyni, który hołubi każdą puszkę zupy – taki człowiek na pewno wywołuje 
w nas wszystkich wstyd”. Gilbert ceni autorytet, człowieka pracy oddanego 
także własnej rodzinie. Pan Lamson uosabia wzór konserwatywnej Ameryki. 
Utożsamia protestancki etos pracy. Gilbert pracuje u pana Lamsona dziesięć 
lat. Jest mu wierny i oddany. „Sklep mieści się w białym budynku z szarymi 
schodami, czerwoną obramówką i szyldem z dumnym napisem: «Sklep spo-
żywczy pana Lamsona – służy wam od 1932»”.

Gilbert ma świadomość, że świat, w który wierzy, powoli przegrywa. 
Ameryka konserwatywnych wartości przegrywa z Ameryką nowoczesną. 
Wejście w nowy, postrzegany jako fałszywy i obłudny świat, gdzie nic nie 
jest prawdziwe, trwałe i wiarygodne, jest porażką. Drogą, która zaprowadzi 
amerykańskie społeczeństwo na manowce. To droga do odhumanizowania 
stosunków międzyludzkich. Wkroczenie Food Landu do Endory oznacza 
zmianę dotychczasowych więzi międzyludzkich. To nie pozorna, ale głęboka 
zmiana modelu życia kulturowo-społecznego. Food Land to kwintesencja 
odhumanizowanej Ameryki, która tradycyjne wartości zamienia na połysk-
liwe i sztuczne błyskotki. I choć taki świat pozwala na chwilę zapomnieć 
o własnych problemach, oczarowując i kusząc, to w dłuższej perspektywie nie 
daje nic w zamian. Gdy Gilbert musi w awaryjnej sytuacji wstąpić do Food 
Landu po tort na przyjęcie urodzinowe brata, czuje, jakby zdradzał wszystko, 
co jest mu bliskie, i świat, który zna i kocha: „Jestem w środku. Blask świateł 
i łuna bijąca z lśniącej podłogi są zniewalające. Strzelam oczami na wszystkie 
strony, jak dzieciak w Boże Narodzenie. Na chwilę zapominam o rodzinie, 
o mojej mamuciej mamie, o moim życiu”. Przy odbiorze tortu wyraźnie dener-
wuje Gilberta brak profesjonalizmu sprzedawcy, który nie pamięta nazwiska 
klienta, nie potrafi zamontować świeczek na torcie, a nawet ma problemy 
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ze znalezieniem i wydaniem właściwego tortu, mimo że – jak się później 
okazuje – tort dla Gilberta jest jedynym zamówionym w tym dniu. Samot-
nie zresztą czekającym w wielkiej lodówce. Ten nowy piękny świat to świat 
pozorów i marketingowych zabiegów. Gilbert błyskawicznie go demaskuje.

Opuszczając Food Land, w którym zresztą spotyka niefortunnie pana Lam- 
sona, czuje złość, że ugiął się przed tą Ameryką, której nie akceptuje:

Kiedy podchodzę do elektrycznych drzwi, z głośników 
leci tandetna wersja Let It Be. Tak, niech będzie – myślę 
sobie, ale przed oczami ciągle mam obraz pana Lamsona. 
Obraz jego i mnie tutaj w tym samym czasie – gapimy się 
na siebie – wiemy, że obaj się ugięliśmy i wleźliśmy Ame-
ryce w dupę. Znikam z Food Landu. (Hedges, 2005: 322)

Gilbert swoją wizytę w Food Landzie ocenia negatywnie. Traktuje to jak 
zdradę, sprzeniewierzenie się i wkroczenie na obcy teren, który utożsamia 
ze wszystkim, co podważa nie tylko jego dotychczasowy styl i sens życia, ale 
też co jest niezgodne z jego systemem wartości.

Food Land to komercja. To odhumanizowanie relacji międzyludzkich, 
fałsz, ekonomia i kultura zysku. To ustawienie w centrum przedmiotów, a nie 
człowieka. Człowieka z jego słabościami, problemami i bolączkami. Food Land 
oznacza koniec świata, jaki Gilbert ceni i jakiemu pragnie pozostać wierny. 
W tym nowym świecie nie ma miejsca dla przegranych. Dla tych, którym nie 
wszystko w życiu się udało. W świecie Food Landu będzie mu bliżej do kate-
gorii „ludzi odpadków”, jak ich określa Zygmunt Bauman. Gilbert, refleksyjny 
krytyk rzeczywistości, doskonale zdaje sobie sprawę, że ten „nowy wspaniały 
świat” jest iluzją piękna i doskonałości. Nie liczą się w nim bowiem prawdziwe 
emocje i nie ma w nim miejsca dla ludzkich dramatów, dla niepełnosprawności, 
ułomności, brudu, brzydoty, monstrualności, zaniedbanej cielesności, starości 
czy porażki. Food Land przynosi ze sobą zupełnie inny zestaw wartości. To 
świat ceniący i pozytywnie wartościujący piękno, urok, młodość, zdrowie, 
sprawność, witalność, doskonałość, energię, sukces. Food Land to nowy styl 
życia i nowa estetyka. Food Land to ułuda, pozór, sztuczność, fałsz, które są 
pięknie opakowane. Natomiast stary rodzinny sklep pana Lamsona to prawda, 
uczciwość, empatia, relacje międzyludzkie, tradycja, człowiek. Food Land 
i sklep Lamsona symbolizują dwa oblicza Ameryki. Dwie ścierające się wizje 
życia. Ekspansywność Food Landu wyraża już sama jego nazwa, która rości 
sobie prawo do wkraczania w różne wymiary ludzkiego życia. To nazwa sieci 
aspirującej do skolonizowania i zniszczenia lokalnych rodzinnych firm. Ta-
kie „supersklepy bywają nazywane zbiorowymi mordercami, ponieważ dzię-
ki wielkiemu wyborowi towarów i niskim cenom zwykle wypierają z rynku 
starsze środki konsumpcji – małe sklepy specjalistyczne” (Ritzer, 2004: 37). 
Natomiast sklep Lamsona (Lamson’s Grocery) jest zindywidualizowany oraz 
oparty na wieloletniej tradycji.

Praca
Food Land symbolizuje także korporacyjną organizację pracy. Bezosobowa 
firma, która kusi wielością produktów oraz sterylną estetyką, oferuje pracę 
w sformalizowanym, zorganizowanym wedle ściśle określonych reguł środo-
wisku. Lepszy i bardziej dostatni świat, który wkracza do Endory pod postacią 
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korporacyjnego Food Landu, dostarcza nowego sposobu organizacji przestrzeni, 
pracy, ludzi i panujących między nimi stosunków. Pracownicy Food Landu 
czują, że „załapali się” na „prawdziwą amerykańską karierę”. Food Land daje 
szansę na włączenie się w realizację projektu tworzenia lepszej rzeczywistości, 
ale także nadania sensu własnemu życiu. W małomiasteczkowym świecie 
Food Land daje nadzieję na to wszystko, co obiecuje idea nowoczesności 
rozumianej jako:

[ … ] kompleks społecznych, politycznych, ekonomicz-
nych, kulturowych i mentalnych przekształceń zachodzą-
cych na Zachodzie od XVI wieku, osiągający swoje apo-
geum w wieku XIX i XX. W jego skład wchodzą procesy 
uprzemysłowienia, urbanizacji, racjonalizacji, biurokraty-
zacji, demokratyzacji, rozkwitu kapitalizmu, upowszech-
nienia się indywidualizmu i motywacji do osiągnięć [ … ]. 
(Sztompka, 2005: 130)

Mit kariery i awansu społecznego staje się ważną ideą dla sporej części miesz-
kańców Endory. Food Land to przestrzeń, która pozwala poczuć się lepiej 
zarówno pracującym w niej ludziom, jak i tym, którzy robią tam zakupy. 
Food Land to przestrzeń realizacji marzeń o lepszym świecie wyrażającym 
się w całościowym projekcie nowoczesności, w który Amerykanie zawsze 
wierzyli. Ów mit był i jest dla nich siłą napędową.

Jeszcze inaczej spoglądając na Food Land, można odwołać się do kon-
cepcji symulakrum Ameryki wyobrażonej, która dociera na peryferie i trafia 
do maleńkiego miasteczka w Iowa. Food Land to trochę Ameryka w pi-
gułce. To realizacja snu o państwie dobrobytu, wielkości, nieograniczonej 
konsumpcji i nieustającej przyjemności. To świat, w którym wszystko jest 
na wysoki połysk, sterylne, higieniczne, zaspokajające potrzeby estetyczne 
(wystrój, akwarium z homarami) i audialne (obowiązkowa muzyka z głoś-
ników) przeciętnego amerykańskiego obywatela. Food Land to realizacja 
amerykańskiej utopii dla każdego – symulakrum, które staje na obrzeżach 
Endory i wnosi w jej życie niby-nowe wartości. Od tego momentu ma być 
przyjemnie, kolorowo, energetycznie, zmysły mają być pobudzone. To ułuda 
prawdziwego życia, mit, który zdaje się ucieleśniać i stawać realnym życiem. 
Jak pisał Jean Baudrillard: „Ameryka nie jest ani snem, ani rzeczywistością, 
lecz hiperrzeczywistością”. Hiperrzeczywistością zaś jest dlatego, że powstała 
jako od początku urzeczywistniona utopia. Wszystko w niej jest rzeczywiste 
i pragmatyczne, ale jednocześnie nie daje pewności, że to nie sen (Baudrillard 
2011: 38 – 39). Wszystko jest wielkie i wspaniałe. Dobrze zaprogramowane.

Miasteczko w Iowa długo jednak żyło poza dominującym nurtem ekspan-
sywnej i hegemonicznej kultury konsumpcyjnej wspieranej przez mechani-
zmy liberalnej ekonomii i rozwiniętego kapitalizmu. Przełom lat 80. i 90. to 
w Ameryce czas przemian. Gilbert jest przywiązany do modelu tradycyjnego 
amerykańskiego życia. Jednak nawet do peryferyjnej Endory dociera w końcu 
wspaniały świat konsumpcji zmieniający prowincję i jej mieszkańców. Ten 
nowy, korporacyjny, modernistyczny czy też nowoczesny model życia jest en-
tuzjastycznie przyjmowany przez znudzonych mieszkańców Endory. Przyjaciel 
Gilberta Tucker upatruje w nim nie tylko nadchodzących zmian, ale także 
szansy dla siebie. Wierzy, że w tych nowych możliwościach znajdzie jako 
obywatel sens życia, wyrwie się z nudy i beznadziei miejsca, w którym nic się 
nie dzieje. Liczy, że nie będzie zmuszony wyjeżdżać z Endory w poszukiwaniu 
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pracy, atrakcji i lepszego życia. Peter Hedges w ironiczny sposób przedsta-
wia te wielkie oczekiwania mieszkańców Endory. Nowy, bardziej atrakcyjny 
model życia ściśle wiąże się z amerykańską popkulturą. Gilbert jest wobec 
niej sceptyczny, zaś Tucker jest wielkim entuzjastą tego modelu.

 –  Słyszałeś? – mówi Tucker. – Słyszałeś?
  –  Co miałem słyszeć?
  –  Wreszcie budują…
  –  Co wreszcie budują?
  –  Burger Barn. – Patrzy na mnie, jakby się spodziewał, 
że zacznę tańczyć po całym pokoju.  5

  –  No i co? – mówię.
  –  Nie rozumiesz, co to znaczy? Nie widzisz tych… eee…
  –  Implikacji.
  –  No właśnie. Burger Barn to dopiero pierwszy krok. 
Któregoś dnia będziemy tu mieli Pizza Hut, Kentucky 
Fried Chicken, może Taco Bell. Dostanę pracę. Będę 
chodził w takim uniformie.
  –  Bosko – mówię. (Hedges, 2005: 45)

Co prawda do Endory nie docierają jeszcze najważniejsze amerykańskie 
marki korporacyjne, jedynie substytuty w postaci Burger Barn, ale nawet 
one dają niektórym mieszkańcom poczucie sensu. Budowa i otwarcie Burger 
Barn w Endorze to dowód, że także peryferia mogą realizować amerykański 
mit. Endora z jej mieszkańcami nie pozostaje poza projektem i ideą nowo-
czesności. Amerykański mit dociera na rubieże tego kraju  6. Tucker nie do-
strzega w tym żadnych zagrożeń dla sposobu życia Amerykanów, istnienia 
rodzinnych firm, jakości relacji międzyludzkich. Dla niego Burger Barn to 
szansa. Dla Gilberta – zagrożenie i blichtr. Tak Trucker opowiada o tym, 
jak postrzega Burger Barn:

 –  Po co się budzić? Wiesz? I w takiej chwili widzę tablicę 
ogłaszającą budowę Burger Barn i… no, nie wiem, jak 
to powiedzieć… ale to było tak, jakby moje życie nagle 
zaczęło mieć ten, eee…
  –  Sens. (Hedges, 2005: 47)

Burger Barn daje szansę długoterminowej, hierarchicznej kariery. Awans 
zawodowy polega na zdobywaniu nowych kwalifikacji i zmianie stanowisk. 
Tak pomyślany system ma stanowić motywację dla pracowników. Droga 
awansu przebiega od sprzedawcy, przez kasjera, potem asystenta kierownika, 
kierownika restauracji, aż do kierownika całego regionu. Taki system daje 
pracownikom poczucie sensu pracy zawodowej. Znaczenie ma także to, że 
jest się częścią systemowej całości. Unikatowość i personalizacja zostają za-
stąpione unifikacją i sformalizowaniem, co może stanowić istotę pracy zawo-
dowej. Tucker przyjmuje wizję kultury, która ujednolica i opakowuje emocje, 

5	 Nazwa Burger Barn ma także ironiczny wydźwięk. Słowo barn oznacza stodołę. Nazwa 
firmy – burger ze stodoły – która ma sugerować nową jakość i nadawać mieszkańcom 
Endory sens życia, wydaje się zabiegiem ośmieszającym ideę i znaczenie tej sieci.

6	 Dokładnie w tym samym czasie rozpoczyna marsz na podbój Europy Środkowej i Wschodniej, 
która po zmianie ustroju w 1989 roku otwiera się na projekt nowoczesności. Staje się tym 
samym kolejnymi, jeszcze dalej usytuowanymi peryferiami, do których trzeba dotrzeć. 
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aby lepiej sprzedawać produkty. Na przykład podczas urodzin Arnie’ego 
serwuje się unikatowy tort w kształcie krowy. W końcu jesteśmy w Bur-
ger Barn i wszystko musi być związane z farmerską tradycją Ameryki, ale 
jednocześnie nowocześnie opakowane. Komercjalizacja lokalnej tradycji 
i anektowanie lokalnej kultury w celach merkantylnych nie odpowiadają 
Gilbertowi. W przeciwieństwie do niego Tucker akceptuje ów proces: „nie 
mnie dziękuj [ …[ , lecz Burger Barn. Ja tylko wcielam w życie ich wizję. Tak 
to już w Burger Barn” (Hedges, 2005: 348).

Gilbert odrzuca ideę Burger Barn. Drażnią go restauracje przypominające 
stodołę, błyszczące kolorowymi neonami. Dostrzega w tym kicz i zawłasz-
czanie tradycji regionalnej w celach komercyjnych. Dziedzictwo lokalne jest 
merkantylnie wykorzystane przez świat zewnętrzny. Gilbert odrzuca tę ofertę, 
upatrując w niej pułapkę. Inaczej na tę zmianę reaguje Tucker, który widzi 
w niej szansę na sukces. Jemu wszystko wydaje się tam lepsze i doskonalsze, 
nawet „frytki są bardziej chrupiące i niepowtarzalne”. Dwa modele świata. 
Dwa systemy wartości. Dwóch bohaterów, którzy mają różny stosunek do 
zmian. Gilbert opowiada się przeciw modelowi liberalnemu. Tucker za nim.

Food Land i Burger Barn, odwołując się do amerykańskiej farmerskiej 
tradycji, tworzą nowoczesną wizję organizacji pracy w celu ekspansji kon-
sumpcji. Jednak nowy model kultury, który dociera do Endory, bardzo się 
różni od tradycyjnego świata mieszkańców małych miasteczek i peryferyj-
nej Ameryki. Zarówno w książce, jak i w filmie widać sentyment i nostalgię 
za znikającym także na prowincji modelem amerykańskiego życia. Autor 
książki i scenariusza do filmu Peter Hedges kontempluje kierunek zmian 
w Stanach Zjednoczonych. Food Land czy Burger Barn, które symbolizują 
nowy kierunek rozwoju Ameryki, są przez niego traktowane ironicznie. Wiara 
w pozorancką kulturę konsumpcji, za którą stoją cele ekonomiczne, nie za-
stąpi tradycyjnych wartości. Hedges dostrzega w nowej propozycji pułapkę 
i niebezpieczeństwo. Zmiany są nieuniknione, a autor jest do nich mocno 
zdystansowany. Dostrzega w nadchodzącej kulturze zagrożenie w momencie, 
kiedy dla wielu jest ona symbolem potęgi, szans, rozwoju i postępu.

Gilbert wyraźnie przeczuwa pułapki masowej konsumpcji i fascynacji 
ideą kulturowego konsumpcjonizmu. Jednak przez wielu początek lat 90. 
i ekspansja tej kulturowej ideologii były postrzegane jako szansa dla ekonomii 
i gospodarki. Szansa dla ludzi.

Stół – przestrzeń relacji 
prawdziwych
W fabule książkowej i filmowej ważną rolę odgrywa także prezentacja stołu. 
Jak pisze Georg Simmel: „ze wszystkiego, co ludziom wspólne, najbardziej 
wspólną cechą jest ta oto, że muszą jeść i pić” (Simmel, 2006: 272). I kontynuuje: 

„wspólny posiłek wynosi zdarzenie fizjologicznie prymitywne i nieuchronnie 
powszechne w sferę wzajemnych oddziaływań społecznych” (Simmel, 2006: 
274). Stół to miejsce bliskości i komunikacji. Rodzina Gilberta spędza przy 
nim sporo czasu. Panuje wtedy gwar. Członkowie rodziny głośno dyskutują, 
przekomarzają się, spierają. Mimo, że rozmowy te są pełne zaangażowania, 
to jednak dotyczą zazwyczaj kolejnych posiłków, potraw czy sposobów ich 
przyrządzania. Stół i odbywające się przy nim posiłki nie tylko pokazują bli-
skość, ale też gadatliwość i banalizację konsumpcji, która jest sprowadzona 
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do fizjologii i bardzo podstawowych potrzeb człowieka. A jednak te rodzinne 
spotkania są prawdziwe. Dotknięta wieloma problemami rodzina wciąż ma 
ze sobą kontakt. Jej członków łączą emocje i troska o słabszych.

Rodzina Gilberta jest ciężko doświadczona upośledzeniem Arniego i sa-
mobójczą śmiercią ojca. Jednak wciąż jest to rodzina, która wspólnie boryka 
się z tą sytuacją. Karmienie matki i Arniego oraz opieka nad nimi stanowi 
sens życia całej rodziny. Sytuacja jest tutaj odwrócona, gdyż to dzieci opie-
kują się matką i karmią ją. Przygotowują jej posiłki i żywią. Miłość, lojalność 
i odpowiedzialność za innych są podstawą istnienia ich wszystkich. Wspólne 
bycie razem przy stole ujawnia jednak kryzys stosunków rodzinnych, trudności 
w komunikacji. Gdy bohaterowie czują się skrępowani sytuacją bycia razem 
przy stole, obnażają trawiący ich kryzys. Próbują na siłę nawiązać dialog, lecz 
słowa, zdania czy pytania nienaturalnie zastygają w powietrzu. Gesty wydają 
się sztuczne, a spojrzenia uciekają na boki. Nikt nie ma ochoty patrzeć sobie 
w oczy. Stół w symboliczny sposób obnaża stan rodzinnych i międzyludzkich 
więzi oraz trudności w nawiązaniu autentycznej i szczerej rozmowy.

Matka Gilberta jest monstrualna. Wyłączyła się z życia po śmierci męża. 
W ramach zaproponowanej przeze mnie analizy i kontekstu badawczego 
można próbować interpretować tę postać jako symboliczne ostrzeżenie przed 
kulturą konsumpcyjną, która przyjmowana bezkrytycznie stanowi zagrożenie. 
Monstrualna matka to symbol tego, co może się stać z człowiekiem, który 
bezrefleksyjnie poddaje się ideologii i imperializmowi określonego modelu 
życia. Jeszcze inne wyjaśnienie znaczenia tej postaci jest takie, że stanowi ona 
próbę pokazania, że cechą mariażu kultury konsumpcyjnej z ekonomią jest 
nienasycenie. To przestroga, że kultura konsumpcyjna także potrafi przybrać 
monstrualne i wypaczone kształty.

W książce i filmie znaczenie konsumpcji wyrażone jest w jej fizykalnej 
oraz fizjologicznej symbolice. Prawie w każdej scenie przedstawia się to, jak 
ludzie jedzą, kupują jedzenie, zamawiają jedzenie i dostarczają je do domu, 
dyskutują o nim, ustalają menu, przygotowują potrawy, nakrywają stół, wno-
szą lub wynoszą torby pełne jedzenia. Gilbert spotyka się z przyjaciółmi za-
zwyczaj przy okazji spożywania posiłków. Starsza siostra Gilberta pracowała 
w szkolnym bufecie, z kolei młodsza sprzedaje lody. Jedyna rzecz, którą można 
robić w Endorze, to właśnie spotkać się przy jedzeniu. Dzięki zamawianiu 
zakupów do domu Gilbert nawiązuje romans. Nieliczne rozrywki w mieście 
także związane są z jedzeniem. Burger Barn, otwierając w miasteczku swoją 
pierwszą restaurację, organizuje festyn z rozmaitymi atrakcjami. Jest wśród 
nich także degustowanie napojów i burgerów. Inną rozrywką jest z kolei 
oglądanie akwarium z żywymi homarami w Food Landzie. Życie ludzi 
w Endorze jest całkowicie związane z konsumpcją. Dotyczy to także treści 
medialnych i wyraża się fascynacją ikonami popkultury – na przykład Elvisem 
Presleyem, jak w przypadku siostry Gilberta. Mama i siostra Gilberta żyją 
wyobrażeniem idealnego świata prezentowanego w mediach, a szczególnie 
w reklamach: „w telewizji właśnie jest przerwa na reklamę, ale to właśnie 
reklamy Amy i mama lubią najbardziej w całym programie”.

Śmierć matki Gilberta stanowi wyzwolenie dla rodziny. Ten symbolicz-
ny akt końca życia monstrualnej kobiety daje wolność jej dzieciom. Gilbert 
ostatecznie wyjeżdża z Endory w podróż wraz z Becky i młodszym bratem. 
Unicestwienie monstrualnej matki to symboliczne wyzwolenie z modelu 
amerykańskiej kultury osadzonej w projekcie nowoczesności.

Przedstawiona w książce i filmie historia okazała się krytycznym spoj-
rzeniem na amerykańskie przemiany społeczne i kulturowe. Na początku 



84 k u l t u r a  p o p u l a r n a  2 0 1 8  n r  2 ( 5 6 )

lat 90. wydawało się jednak, że społeczeństwo konsumpcyjne jest ideą, która 
stwarza szanse na egalitaryzm. Miała ona łączyć całe amerykańskie społe-
czeństwo, centra i peryferia. Świetnie, choć jak zwykle ze sporą dozą ironii, 
jest ta filozofia wyłożona w rozmowie Tuckera z Gilbertem:

 –  Ten Burger Barn będzie dokładnie repliką oryginału 
z Bonne. Wiesz, na obszarze Iowa-Nebraska-Missouri jest 
ponad piętnaście restauracji Burger Barn. To rozwijająca 
się i prosperująca firma. A ten pomysł, że każdy oddział 
jest taki sam jak inne, sprawia, że jestem… że jestem…
  –  No, to robi wrażenie. Podnosi na duchu.
  –  Tak. Człowiek wchodzi do Burger Barn i wie, czego się 
może spodziewać. Wie, na co może liczyć. A w dzisiej-
szych czasach to problem. Człowiek już nie wie, czego się 
może spodziewać. (Hedges, 2005: 168 – 169)

W tym samym czasie, gdy w Endorze powstaje nowy budynek Burger Barn, 
zostaje spalona stara szkoła. Gilbert bardzo silnie to przeżywa, ale zdaje sobie 
sprawę, że nadchodzi nowy czas: „cóż, żyjemy w erze Burger Barn”. Stary 
świat odchodzi. Czasem coś musi zostać unicestwione, aby mogło zdarzyć 
się coś nowego. Stary porządek ustępuje przed nowym porządkiem. Świat, 
który był swojski, znany i bliski, odchodzi, gdyż nie odpowiada na potrzeby 
współczesności. W jego miejsce pojawia się świat konsumpcji. Świat Food 
Landu i Burger Barn. Świat, który wydaje się dawać ludziom szansę na lepsze 
życie wypełnione sensem. W fabule krytyczny wobec tego modelu społeczno-
-kulturowego jest wrażliwy młody człowiek. Dostrzega on w tym projekcie 
pułapkę. Po latach wielu badaczy społecznych krytykuje ów model, który 
został doprowadzony do ekstremum. Peter C. Whybrow w swojej krytycznej 
diagnozie społeczno-kulturowego stanu Ameryki stwierdza:

Obecnie dla milionów Amerykanów czar owego marzenia 
prysł. Życie nie układa się już tak dobrze, nie ma w nim 
harmonii, a ludzie coraz częściej odczuwają rozgoryczenie 
i dyskomfort. [ … ] Na obecne „marzenie” składa się wy-
dłużony dzień pracy, coraz mniej snu, permanentne do-
kształcanie się, zdwojona energia oraz duża tolerancja dla 
braku finansowego bezpieczeństwa. Osiągnięcie „sukce-
su” oznacza bycie robotem wielozadaniowym. Wstajemy 
wcześnie i kładziemy się późno w nocy. Rano ćwiczymy 
oglądając CNN i jedząc śniadanie, rozmawiamy przez te-
lefon jadąc samochodem – robimy kilka rzeczy na raz, bo 
nie mamy ani chwili do stracenia. W czasie obiadu zado-
walamy się przekąskami i fast foodami, a naszym ulubio-
nym towarzyszem stał się laptop. (Whybrow, 2005: 26)

W tym ekstremalnym modelu liberalnego życia brakuje miejsca na czas 
spędzany z rodziną, na pielęgnowanie relacji międzyludzkich, na niepełno-
sprawność i niedoskonałość. Gilbert, będąc częścią ciężko doświadczonej 
przez los rodziny oraz pracując w małej firmie, silniej przeczuwał pułapki 
liberalnego, opartego na komercji i konsumpcji modelu kultury i społeczeństwa. 
Przeczuwał, że w tym starciu model konserwatywny znajduje się na przegra- 
nej pozycji.
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Przejście pomiędzy latami 80. i 90. przyniosło zmiany, których się oba-
wiano. Stary świat ustępował przed nowym. Poszukiwano w nim trwałych 
elementów, które dawałyby poczucie bezpieczeństwa. Czy jednak na pewno 
nowa ideologia przyniosła to, czego tak bardzo amerykańskie społeczeństwo 
i świat potrzebowały? Autor książki raczej krytycznie spogląda na kulturo-
we, społeczne, a także polityczne przemiany. Nie wierzy w wartości kultury 
i społeczeństwa konsumpcyjnego. Żal mu tradycyjnej Ameryki – może 
śmiesznej, niemodnej, peryferyjnej, ale prawdziwej i autentycznej. Może nie 
była to Ameryka fajerwerków, a jedynie powtarzalnej codzienności, była to 
jednak Ameryka uczciwa, wierna wartościom rodzinnym. Hedges krytycznie 
i ironicznie postrzega tę zmianę i nadchodzący nowy wspaniały świat. Nową 
wspaniałą wizję rzeczywistości. Nową amerykańską utopię, która jeszcze 
przez kolejne dekady miała napędzać ekonomię i gospodarkę.

Co gryzie Gilberta Grape’a?
Na koniec chciałabym zwrócić uwagę na tytuł książki i filmu. W oryginale 
brzmi on What’s Eating Gilbert Grape, co w dosłownym tłumaczeniu oznacza 
Co zjada Gilberta Winogrono. Gilberta trapią rozmaite problemy. Można by 
rzec, że go nawet męczą i gryzą. Taka interpretacja jest uzasadniona w kon-
tekście fabuły. Gilbert naprawdę ma na głowie sporo spraw, z którymi musi 
sobie radzić. Można jednak pokusić się o jeszcze inną interpretację i postawić 
pytanie o to, co Gilbert Grape zjada? Innymi słowy: co nasz bohater wybiera? 
Jakimi kieruje się motywami? Kultura konsumpcyjna jest masowa. Jednak 
pojawia się tutaj podpowiedź dotycząca amerykańskiego indywidualizmu 
i subiektywizmu. Gilbert nie podąża za popularnymi i masowymi trenda-
mi: „musicie wiedzieć, że w myślach rzadko jestem w tym sklepie czy w tym 
mieście”. Nie daje się zaszufladkować. Nie poddaje się żadnej ideologii. Nie 
idealizuje żadnego modelu życia, krytycznie przygląda się potyczce dwóch 
odmiennych koncepcji rozgrywającej się w jego miasteczku.

Gilbert to postać złożona: z jednej strony wrażliwiec i dobry chłopak 
z sąsiedztwa, z drugiej – niepokorny buntownik. Ameryka lubi odwoływać 
się do swoich mitów. W postaci Gilberta można odnaleźć każdy z nich. 
W jednej roli wykonuje swoje zobowiązania wobec rodziny, jest odpowie-
dzialny i refleksyjny. W drugiej wyraża swój sprzeciw i bunt wobec nowych 
porządków. Pozostaje przy tym wnikliwym, zdystansowanym i krytycznym 
obserwatorem rzeczywistości.

W swoim ironicznym stylu ocenia także Amerykę czasu przemian. Podczas 
uroczystości finału konkursu amerykańskich strojów zauważa:

Arnie wygląda jak Amerykanin. I w istocie zachowuje się 
jak Amerykanin. Kiedy próbował podnieść pierwszego 
dzieciaka, którego przewrócił, wpadł na kilka innych, 
co spowodowało reakcję łańcuchową i chaos. Mój brat 
pod wieloma względami bardzo przypomina dzisiejszą 
Amerykę. (Hedges, 2005: 211)

Diagnoza Gilberta dotycząca rzeczywistości amerykańskiej lat 80. i 90. nie jest 
pozytywna. Czas przemian, zmiana prezydentury, koniec rządów Republika-
nów i początek rządów Demokratów, ekspansja kulturowa, czas konfliktów 
zbrojnych – wszystko to kumuluje się w nieco karykaturalnych procesach 



86 k u l t u r a  p o p u l a r n a  2 0 1 8  n r  2 ( 5 6 )

docierających do Endory z dużym opóźnieniem i w postawach mieszkańców 
miasteczka. Gilbert nie szuka przyczyn tych zmian w decyzjach rządzących 
i projektach nowoczesności. Nie jest intelektualistą, ale wrażliwym obserwa-
torem rzeczywistości. Jego oczyma obserwujemy procesy, które w wielkich 
metropoliach wydają się wielkie, jednak na prowincji widać ich sztuczność, 
powierzchowność, pozoranctwo i karykaturalność. To właśnie w Endorze 
zostają zdemaskowane, choć pozostają atrakcyjne dla wielu Amerykanów 
i obywateli różnych krajów na świecie. Ameryka widziana oczyma Gilberta 
jest plastikowa i karykaturalna.

Ostatecznie Gilbert, uwolniony od monstrualnej matki (nie wyraża 
zgody na ideologię konsumpcji), wybiera drogę w nieznane i spełnienie ma-
rzeń o poznaniu świata. Nie rezygnuje z lojalności wobec słabszego brata. 
Arnie wyrusza z nim w świat. Ważne jest jednak, że to indywidualny wybór 
Gilberta. A droga to kolejny amerykański mit, który daje szansę na rozwój 
i odnalezienie celu oraz sensu życia. Niekoniecznie trzeba się zatem podpo-
rządkowywać społecznej idei homogenizacji i przyjmować bezkrytycznie nowe 
społeczne wizje. Ostatecznie to, czym żyje Gilbert, nie musi być medialno-

-konsumpcyjną papką. Zawsze istnieje wybór. W tym sensie Ameryka jest 
krajem ludzi wolnych. I to pozostaje niezmienne.

Postscriptum: 
co gryzie Polaków?
Dokonana przeze mnie analiza zmian w amerykańskim systemie wartości 
społecznych, kulturowych i gospodarczych w kontekście ewolucji polityki 
społeczno-gospodarczej Stanów Zjednoczonych w latach 80. XX wieku uka-
zuje uniwersalny mechanizm. To, czego doświadczają mieszkańcy USA oraz 
główni bohaterowie książki i filmu Co gryzie Gilberta Grape’a, jest bardzo 
podobne do tego, co stało się doświadczeniem mieszkańców Europy Środ-
kowej i Wschodniej po zmianie ustrojowej 1989 roku. Akcja powieści równie 
dobrze mogłaby się rozgrywać na jakimś polskim lub rumuńskim podwórku, 
gdzie w latach 90. XX docierały zmiany społeczne i kulturowe wywołane de-
cyzjami politycznymi i ekonomicznymi. Dzisiaj, pod koniec drugiej dekady 
XXI wieku, doskonale widać mechanizm rozprzestrzeniania się idei nowo-
czesności oraz budowanie społeczeństwa opartego i skoncentrowanego na 
konsumpcji kulturowej i ekonomicznej. Doświadczenia Gilberta i Tuckera są 
bliskie obywatelom światowych obszarów peryferyjnych, takich jak Polska, 
w latach 90. XX wieku dzięki procesom globalizacyjnym i technologicznym 
przyspieszeniom doświadczająca szans i zagrożeń wynikających z adaptacji 
modelu społeczeństwa konsumpcyjnego opartego na nowej polityce społeczno-

-gospodarczej, która narodziła się w Ameryce lat 80. XX wieku.
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Jedzenie to niewątpliwie istotny element w życiu każdej jednostki, grupy 
społecznej, każdego narodu. Jest nie tylko podstawą przetrwania, ale też 
atrybutem spotkań towarzyskich czy formą komunikacji oraz wpływa na 
kształt tradycji. Zwyczaje i obyczaje kulinarne są niejednokrotnie wyni-
kiem wierzeń, przesądów, religijnych nakazów i zakazów. Jak zauważył 
James K. Keller, kulinaria są sugestywnym wyrazem procesów kulturowych,  
takich jak:

[ … ] rasa, płeć, przynależność etniczna, historia, poli-
tyka, geografia, estetyka, duchowość i narodowość, jak 
również bardziej subiektywne warunki, takie jak obsesja, 
obojętność, depresja, euforia, mania, medytacja, newroza, 
psychoza, choroba psychiczna, mistyczna ekstaza, cielesne 
pożądanie czy miłość. (Keller, 2006: 1)

Sztuka filmowa wykorzystuje tak widziany potencjał jedzenia i czyni zeń 
niejednokrotnie ważny rekwizyt inscenizacji. Nierzadko nadaje mu wymiar 
symboliczny lub nawet każe pełnić rolę głównego bohatera. Anne Bower 
i Thomas Piontek zwracają uwagę na znaczenie jedzenia jako siły napędowej 
fabuły wielu filmów oraz na fakt, że często ujawnia ono informacje o posta-
ciach jako nośnik ukrytych treści (Bower, Piontek, 2013: 177).

Niejednokrotnie konsumowanie okazuje się jednym z istotnych wątków 
w filmach Woody’ego Allena, obok takich motywów jak żydowskie pocho-
dzenie artysty, byt intelektualisty w mieście, problem śmierci i życia pozagro-
bowego czy związków i miłości. Istotne wydaje się to, co protagoniści jedzą 
i piją w różnych sytuacjach życiowych oraz momenty, kiedy powstrzymują 
się od jedzenia i picia.

Można zauważyć, że w licznych publikacjach poświęconych twórczości 
Woody’ego Allena (Nichols, 2000; Girgus, 2002; Lee, 2002; Bailey, 2010; Hirsch, 
2001; Brook, Grinberg, 2014; Lax 2013) motywowi jedzenia nie poświęca się 
szczególnej uwagi. Filmy Allena znajdują się na marginesie akademickiej 
debaty dotyczącej kulinariów w filmie, choć można wskazać pewne wyjątki. 
Ronald D. LeBlank obszernie charakteryzuje funkcje jedzenia w filmie Miłość 
i śmierć (1975). Dowodzi, że dla Allena spożywanie jest symbolem cielesnego 
pożądania, paradygmatem władzy i dominacji oraz wskazuje na jedzenie jako 
poważny komentarz na temat życia bohaterów (LeBlank 2006: 22 – 23). Z kolei 
Lou Asciou w swojej analizie Annie Hall (1977) pisze o braku szacunku ze 
strony protestanckiej rodziny Annie (Diane Keaton) w stosunku do Alviego 
(Woody Allen) i jego żydowskiego pochodzenia, czego przejawem jest po-
danie szynki na obiad, na który został on zaproszony (Asciou, 2004: 171 – 172). 
Autor podkreśla także, że różnice kulturowe między głównymi bohaterami, 
wyrażające się między innymi w odmiennych zwyczajach żywieniowych, 
mają wpływ na dalsze losy zakochanych (Asciou, 2004:173). Na zależność 
między jedzeniem a relacją w związku zwraca uwagę również Nathan Ab-
rams, przywołując oprócz Annie Hall także Manhattan (1979), Purpurową 
Różę z Kairu (1985), Przejrzeć Harry’ego (1997) oraz Sen nocy letniej (1982). Autor 
sygnalizuje także wątek symboliki potraw sederowych w filmach Zbrodnie 
i wykroczenia (1989), Śpioch (1973), Koniec z Hollywood (2002) (Abrams, 2012, 
2014). Idąc tym tropem, postanowiłam bardziej szczegółowo przeanalizować 
znaczenie tych dań i pokazać, jak odzwierciedlają charaktery i mentalność 
głównych bohaterów. Do analizy wybrałam dwa filmy Woody’ego Allena: 
Zbrodnie i wykroczenia (1989) oraz Śmietankę towarzyską (2016).

Kamila Kalista – dok-
torantka amerykanistyki 
na Uniwersytecie SWPS.

Komfort akustyczny
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Zdecydowałam się na te akurat filmy, gdyż w obu ważny epizod stanowi 
kolacja sederowa, podczas której bohaterowie prowadzą istotną dla całej fabuły 
dyskusję. Jedzenie i picie ma w nich wymiar symboliczny na dwóch pozio-
mach. Po pierwsze, seder otwiera Pesach – najważniejsze święto w kulturze 
żydowskiej, którego obchody upamiętniają odzyskanie wolności po 400-let-
niej niewoli w Egipcie. Po drugie, każda potrawa odzwierciedla postawę 
bohaterów oraz charakteryzuje ich relacje i emocje, jakie ich łączą. Seder to 
wspólny mianownik tych filmów, ale nie jest to ich jedyna cecha wspólna. 
W obu podczas wieczerzy obecne są osoby, które popełniły zbrodnie. Mordy 
dokonane przez Judah Rosenthala (Zbrodnie i wykroczenia) i Bena Dorfmana 
(Śmietanka towarzyska) są jak niewidoczna, ale mocno wyczuwalna przypra-
wa, która nadaje kwaśny posmak toczonym przy stole sporom. Prowadzona 
podczas kolacji sederowej dyskusja stanowi w obu filmach jedną z kluczowych 
scen także dlatego, że widz, podążając za dialogiem bohaterów, jest w stanie 
przewidzieć dalszy rozwój akcji.

Filmy Woody’ego Allena 
jako food films?
Aleksandra Drzał-Sierocka w swojej książce Filmy do zjedzenia. Obrazy jedze-
nia w kinie amerykańskim, po przeanalizowaniu licznych prób zdefiniowania 
pojęcia food film, dochodzi do wniosku, że: „Choć stosujący ten termin autorzy 
zwykle są dość zgodni co do zakresu pojęciowego – przynajmniej na pewnym 
poziomie ogólności [ ... ] – to już przy próbach klasyfikacji pojawiają się istotne 
różnice” (Drzał-Sierocka, 2017: 60). Jakie zatem kryteria powinien spełnić 
film, by można było określić go mianem food film?

Według Steve’a Zimmermana, którego cytuje Drzał-Sierocka, aby film 
mógł być zakwalifikowany do nurtu food film, jedzenie musi stanowić w nim 
podstawę fabuły i odgrywać ważną rolę w życiu przynajmniej jednego z pro-
tagonistów. Istotne jest ponadto, by pojawiały się zbliżenia twarzy bohaterów 
w momencie, gdy spożywają posiłek. Eksponowane powinno być także – poza 
samym momentem jedzenia – przygotowanie posiłków i ich serwowanie 
(Zimmerman, 2010: 357 – 358). Na istotną rolę prezentacji jedzenia i przygo-
towywania potraw w food films zwróciła także uwagę Anne Bower (na którą 
również powołuje się Drzał-Sierocka), podkreślając znaczenie w świecie 
przedstawionym miejsc przeznaczonych do spożywania posiłków, takich jak 
restauracja, kuchnia, jadalnia czy sklepy z jedzeniem, oraz osób gotujących – 
profesjonalnych kucharzy lub pasjonatów. Zdaniem Bower, by film można 
było określić jako food film, jedzenie powinno charakteryzować postaci oraz 
odzwierciedlać kwestie związane z kulturą, klasą, duchowością, związkami, 
władzą, tożsamością (Bower, 2004: 5 – 6).

Kierując się powyższymi omówieniami, filmów Woody’ego Allena nie można 
nazwać food films, jednak na pewno jedzenie jest w nich znaczącym elementem 
fabuły. Akcja często rozgrywa się w restauracjach, kawiarniach, barach, na 
przyjęciach. Główni bohaterowie serwują określone posiłki, na przykład Rose 
(Śmietanka towarzyska) – placki ziemniaczane, Vonnie (Śmietanka towarzyska) – 
spaghetti, a Cliff Stern (Zbrodnie i wykroczenia) częstuje szampanem i indyj-
skim jedzeniem kobietę, w której się zakochał. Podczas scen sederu tradycyjne 
potrawy są wyeksponowane a przy stołach prowadzi się ożywione rozmowy. 
Jedzenie w pewnym zakresie definiuje postaci – chociażby ich przynależność 
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do określonej klasy czy grupy etnicznej. W filmie Śmietanka towarzyska, boha-
terowie są pochodzenia żydowskiego, zamieszkują dzielnicę Bronx w Nowym 
Jorku albo w tym samym mieście żyją w przepychu dzięki dochodom z klubu 
nocnego, albo odnoszą sukcesy w branży filmowej w Hollywood. W filmie 
Zbrodnie i wykroczenia protagoniści to również Żydzi, głównie z klasy średniej. 
Według Barbary Harber odniesienie do jedzenia jest skutecznym sposobem 
na uwypuklenie cech osobowości postaci, ponieważ informuje o ich pocho-
dzeniu i środowisku w jakim funkcjonują (Harber, 1998: 96). Jedzenie ujawnia 
też emocje postaci, relacje, jakie budują z innymi, ich charaktery i poglądy.

Zimmerman wymienia trzy sposoby wykorzystania jedzenia w filmach. 
Po pierwsze jako rekwizyt, gdy bywa ważnym „składnikiem przez dodanie 
przypraw i smaku do fabuły” (Zimmerman, 2010: 357 – 358). Po drugie w funkcji 
transition device, czyli jako narzędzie, które przenosi uwagę widza z jednej 
sceny w następną. Po trzecie, w wymiarze metaforycznym – wzbogaca fabułę, 
oferuje wgląd w społeczne i kulturowe konwencje (Zimmerman, 2010: 357 – 358). 
Symboliczną rolę jedzenia akcentuje również Helen A. Shugart w artykule 
Sumptuous Texts: Consuming ‘Otherness’ in Food Film Genre. Według autorki 
natura i funkcja jedzenia łączą się z seksem w znaczeniu głodu i pożądania, 
przyjemności, pokusy i folgowania (Shugart, 2008: 85). Jedzenie może świad-
czyć o pożądaniu i konsumpcji (Shugart, 2008: 88).

W wielu filmach Allena zakochani bohaterowie często razem jedzą. 
Allen wielokrotnie daje do zrozumienia, że konsumowanie w samotności 
jest wynikiem jednostronnego zaangażowania uczuciowego. Na przykład 
Hattie (Samantha Morton) w Słodkim draniu (1999) pożera ogromne ilości 
jedzenia, a jednocześnie obdarza bezwarunkowym uczuciem genialnego 
gitarzystę Emmeta Raya (Sean Penn). Jedzenie bywa też substytutem miło-
ści, jak w filmie Magia w blasku księżyca (2014), gdzie singielka Sophie Baker 
(Emma Stone) również je w prawie każdej scenie, a zapytana, jak może tak 
dużo pochłaniać, odpowiada, że po prostu lubi, po czym przywołuje słowa 
psychoanalityka, który tłumaczy taką przypadłość potrzebą miłości. Innym 
razem wspólne jedzenie jest początkiem związku, nawet jeśli nic tego nie 
zapowiada. W jednej z pierwszych scen w Co nas kręci, co nas podnieca (2009) 
Boris Yellnikoff (Larry David) karmi bezdomną dziewczynę, Melody Ce-
lestine (Evan Rachel Wood), która później zostaje jego żoną. Jednak Allen 
pokazuje też, że rezygnacja ze wspólnych posiłków jest początkiem końca 
romansu. Przykładem może film Życie i cała reszta (2003).

Zbrodnia niekoszerną 
przyprawą tradycji seder
Wielu znawców świąt żydowskich (Abrams, 2014; Pelaia, 2016; Friedman, 
2008; Wine, 2013; Chalom, 2013; Kornfeld, 2013; Swan, 2013) akcentuje 
doniosłość święta Pesach, które upamiętnia exodus Hebrajczyków z Egiptu 
po 400-letniej niewoli. Pesach obchodzone jest czternastego dnia miesiąca 
Nissan, który jest siódmym miesiącem w roku żydowskim. W tych dniach 
Żydzi w rodzinnym gronie świętują wolność i niezależność. Wspominają 
otrzymanie od Boga Tory i obietnicę powrotu do Jerozolimy (hagada, 2007: 
6 – 7). Dla Żydów Jerozolima ma wymiar nie tylko fizyczny, ale także duchowy. 
Jest symbolem szczęścia, harmonii i jedności narodu żydowskiego. Obchody 
święta Pesach otwiera uroczysta wieczerza zwana seder, co w aramejskim 
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znaczy „porządek”, „kolejność” (hagada, 2007: 13). Na stole sederowym po-
winny znaleźć się świece, kielichy na czerwone wino, kielich proroka Elijahu. 
Wymieniając kolejno plagi, uczestnicy wieczerzy zanurzają palec wskazujący 
w czerwonym winie na znak palca Bożego, który ukarał Egipcjan (Abrams, 
2014: 221). Na wieczerzy nie powinno również zabraknąć macy i jajek goto-
wanych na twardo, od których rozpoczyna się kolacja. Centralne miejsce na 
stole zajmuje talerz sederowy, na którym poszczególne składniki układa się 
zgodnie z ruchem wskazówek zegara.
1.	 Na godzinie pierwszej umieszcza się zeroa – upieczone mięso z kością, 

które symbolicznie nawiązuje do czasów, kiedy poświęcano baranka 
paschalnego w świątyni do czasu jej zburzenia przez Rzymian w roku 
70 n.e. Zeroa oznacza ramię i nazwa ta odsyła do ramienia Boga, który 
pomógł Hebrajczykom przejść przez Morze Czerwone (hagada, 2007: 11). 
Nawiązuje również do dziesiątej plagi. Chcąc uratować swoich pierwo-
rodnych, Izraelici na apel Mojżesza pokropili nadproża swoich domów 
krwią baranka.

2.	Na środku talerza znajduje się maror – gorzkie surowe zioła, najczęściej 
starty chrzan. Jest symbolem cierpienia narodu żydowskiego (Palaia, 2016: 2).

3.	 Na godzinie czwartej jest charoset (pod zeroa) – „pasta z jabłek, rodzynek, 
orzechów i czerwonego słodkiego wina. Symbolizuje glinę, z której Izraelici 
budowali domy i piramidy faraona” (Friedmanm, 2008: 120). Słowo charoset 
pochodzi z hebrajskiego słowa cheres, które oznacza glinę. (Pelaia, 2016: 2).

4.	Naprzeciwko charosetu, po lewej stronie talerza, znajduje się karpas – wa-
rzywo (przeważnie jest to pietruszka, rzodkiewka lub seler) symbolizujące 
żywotność i odrodzenie Izraelitów, a według Jodi Kornfeld będące atry-
butem wiosny (Kornfeld, 2013: 12). Karpas moczy się w ustawionym obok 
talerza naczyniu ze słoną wodą (mei melach) lub, rzadziej, octem i zjada. 

„Zanurzenie pożywienia jest tradycyjnym symbolem wolności. Zanurzenie 
warzywa nawiązuje symbolicznie do zanurzenia hizopu (warzywa popu-
larnego na Bliskim Wschodzie) w krwi baranka, aby spryskać nią nadproża 
domów Izraelitów w noc Dziesiątej plagi” (hagada, 2013: 18). Z kolei słona 
woda symbolizuje łzy wylewane przez Żydów w niewoli (hagada, 2007:11).

5.	 Na godzinie szóstej kładzie się chazeret, czyli gorzkie warzywo. Najczęś-
ciej sałata rzymska lub jej gorzki korzeń. Na talerzu sederowym chazeret 
kładziony jest na znak rozgoryczonych Izraelitów, którzy pracowali nie-
wolniczo nie tylko z cegłą i zaprawą murarską, ale też w polu.

6.	Na godzinie jedenastej mamy bejcę. Jest to jajko ugotowane na twardo, 
a później opieczone w skorupie w piekarniku. Uosabia „dodatkową świą-
teczną ofiarę, składaną obok baranka pesachowego w świątyni” (hagada, 
2013: 11). Bejca jest też odwołaniem do dwóch świątyń, które zostały zbu-
rzone – pierwsza w 586 roku p.n.e. a druga w 70 roku.n.e. (Pelaia, 2016: 1). 
Nathan Abrams wskazuje inne znaczenie bejcy, a mianowicie – los i wolę 
przetrwania narodu żydowskiego mimo okrutnych kart historii (Abrams, 
2014, 221). Według Barry Swan „bejca to jajko życia. Każdy z nas zaczyna 
jako ziarno, z którego wyrasta dorosłość” (Swan, 2013: 19). Zarówno bejca, 
jak i zeroa mają tylko wymiar symboliczny i nie są zjadane.
Większość opisanych powyżej tradycyjnych potraw jest widoczna w sce-

nach poświęconych sederowi w filmach Śmietanka towarzyska oraz Zbrodnie 
i wykroczenia, aczkolwiek stoły w tych filmach znacznie się różnią. W filmie 
Zbrodnie i wykroczenia wygląd stołu jest bardziej uroczysty: został on nakryty 
białym obrusem, stoi na nim odświętna waza, w której najprawdopodobniej jest 
rosół, właściwy posiłek po skosztowaniu symbolicznych potraw. Uczestnicy 
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wieczerzy są galowo ubrani, mężczyźni mają na głowach jarmułki. Każdy 
członek rodziny ma przed sobą hagadę, książkę zawierającą opis porządku 
sederu, modlitwy i błogosławieństwa. Daje się zauważyć talerz sederowy, jajka 
ugotowane na twardo, kielichy z czerwonym winem. Natomiast stół w Śmie-
tance towarzyskiej wydaje się skromniejszy, bardziej świecki. Uczestnicy nie 
są ubrani odświętnie, u mężczyzn jarmułki na głowach są ledwo widoczne, 
tak jakby reżyser chciał powiedzieć widowni, że rodzina zgromadzona przy 
tym stole nie jest w pełni religijna, mimo że widać ślady przywiązania do 
tradycji, czyli talerz sederowy, macę, ćwikłę, kompot z suszonych owoców, 
czerwone wino. Przy stole w Śmietance towarzyskiej toczone są przyziemne 
rozmowy, odmienne od dyskusji w Zbrodni i wykroczeniach, gdzie poruszana 
jest tematyka filozoficzna.

W filmie Śmietanka towarzyska na kolacji sederowej obecni są wszyscy 
członkowie rodziny, za wyjątkiem Phila Sterna (Steve Carell), wpływowego 
hollywoodzkiego łowcy talentów, a jednocześnie brata Rose (Jeannie Berlin), 
gospodyni uroczystości. Słychać zarzut z ust jej męża Marty’ego (Ken Stott), 
jakoby Phil nie był prawdziwym Żydem: „On nie jest żydowskim mężczyzną! 
Jaki mężczyzna wyrzuca swoją żonę po dwudziestu pięciu latach, by uciec 
z 25-letnią sekretarką?”. Ta dwudziestopięcioletnia kobieta była również 
dziewczyną Bobby’ego (Jesse Eisenberg), którą miał on nadzieję poślubić. 
Teraz siedzi przy stole przygnębiony, gdyż rywalizację o rękę Vonnie (Kristen 
Stewart) wygrał jego wujek.

Dalsza dyskusja toczy się wokół tematów dotyczących miłości i małżeństwa:

Ben: Bobby twierdzi, że ona jest naprawdę piękna.
Marty: Więc wygląd to wszystko!? A gdzie charakter? 
Gdzie lojalność? [ Do swojej żony: ] Ty nie jesteś zwycięż-
czynią konkursu piękności, a trzymam się ciebie.
Rose [ zabiera mu napełnioną lampkę wina ]: Wystarczy 
już wina.
Leonard: Wygląd jest emocją, a emocje nie są racjonalne. 
Zakochujesz się. Tracisz kontrolę. Spotykałem się z wie-
loma cudownymi kobietami, ale w chwili, gdy ujrzałem 
waszą córkę, wiedziałem, że Evelin jest dla mnie.
Evelin: To było czyste szczęście! Gdyby kierowca tak-
sówki nie wjechał do restauracji, nigdy nie spotkałabym 
Leonarda. Pił wtedy kawę.  1

Ben (Corey Stoll), syn Rose i Marty’ego, brat Bobbiego i Evelin (Sari Len-
nick), jako gangster, mający na sumieniu wiele zabójstw, przejawia cyniczną 
postawę wobec rzeczywistości. Podczas sederu wprost artykułuje swoje 

1	 To nie jedyny raz, kiedy Allen wykorzystuje motyw restauracji jako miejsca spotkań 
w niekonwencjonalnym tonie. W filmie Nieracjonalny mężczyzna (2015) profesor filozofii Abe 
Lucas (Joaquin Phoenix) wraz ze swoją studentką Jill Pollard (Emma Stone) podsłuchują 
przerażającą, mrożącą krew w żyłach historię, po której Abe postanawia pomóc nieszczęśliwej 
kobiecie, zabijając jej byłego męża. Po dokonaniu morderstwa czuje się spełniony i zaczyna 
jeść zdrowe, obfite śniadania. W filmie Tajemnica morderstwa na Manhattanie (1993), ucztujący 
w restauracji bohaterowie, bawiąc się w detektywów, planują intrygę, która umożliwi im 
złapanie przestępców na własną rękę i udowodnienie im win. Inni zwykli zjadacze chleba 
nagle mają stać się przestępcami, obserwując swoją ofiarę podczas śniadania – Sen Kasandry 
(2006). W filmie Śmietanka towarzyska restauracja jest również miejscem niecodziennego 
przedsięwzięcia, gdy Phil spotyka się z siostrą Rose i jej rodziną, by ustalić dalsze kroki 
pomocy aresztowanemu Benowi.
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agresywne podejście do ludzi, którzy są „niewygodni”. Kiedy Evelin i jej mąż 
Leonard (Stephen Kunken) narzekają na sąsiada, który „wykopał swoją żonę 
dla taniej striptizerki, wybił jej zęby, jest narwany, niebezpieczny i straszny”, 
w dodatku uderzył Leonarda tylko dlatego, że ten próbował mu wyjaśnić, że 
blokuje drogę dojazdową, Ben stwierdza: „Niektórzy ludzie tylko rozumieją 
cios pięścią w nos”. Później zobaczymy, jak Ben zabija niewygodnego sąsiada.

Podczas gdy rozmowy przy stole rodziny Dorfman toczą się wokół te-
matów z życia wziętych, w filmie Zbrodnie i wykroczenia dyskusja podczas 
sederu „staje się prowokacyjną debatą nad religią, wiarą, i władzą polityczną” 
(Girgus, 2002: 130). Scena ta jest dla reżysera pretekstem, by pokazać duszę 
głównego protagonisty Judah Rosenthala (Martin Laundau), odnoszącego 
sukcesy okulisty, który zlecił zabicie swojej kochanki, gdy ta zagroziła jego 
małżeństwu. Mając chwilowe wyrzuty sumienia, wraca myślami do czasów 
dzieciństwa. Retrospekcja, przypominająca tę z filmu Ingmara Bergmana 
Tam gdzie rosną poziomki (Smultronstället, 1958), wydaje się celowym zabie-
giem Woody’ego Allena, który w ten sposób pokazuje kondycję psychiczną 
Judah. Jako obserwator wieczerzy sederowej sprzed lat, staje się świadkiem 
ożywionej dyskusji, zdominowanej przez dwóch oponentów: tradycjonalistę, 
ojca Judah o imieniu Sol (David S. Howard) i reprezentującą perspekty-
wę marksistowsko-ateistyczną ciotkę May (Anna Berger), której uwagi są 
gorzkie jak maror. Później dowiadujemy się, że jej poglądy są odbiciem nie-
szczęśliwego życia. Gdy Sol zaczyna odprawiać obrzędy i wypowiada jedną 
z modlitw przed jedzeniem, ciotka nihilistka przerywa mu słowami: „No, 
dalej, Sol. Pospiesz się z tym. Jestem głodna. [ ... ] To jest nonsens. Czemu 
musimy przechodzić przez te czary mary? Przynieś główne danie”. Następ-
nie podważa przekonania Sola o istnieniu obiektywnej moralnej struktury. 
Odpowiadając na dylemat Judah (który sprawia wrażenie, że szuka rozgrze-
szenia, zadając pytanie: „a co jeśli ktoś popełnił morderstwo?”), nakłania do 
samoakceptacji przestępcy: „A ja mówię, że jeśli on może to zrobić i uciec, 
i wybiera niezawracanie sobie głowy etyką, to jest wolny”. Nihilistyczny Ben 
(Śmietanka towarzyska) nie ma natury filozofa i intelektualisty jak ciotka May. 
Poza tym, May znamy z cynicznych wypowiedzi, nie wiedząc, jakie jest jej 
postępowanie, które wcale nie musi być zgodne z poglądami. Natomiast 
Ben postępuje cynicznie. Skazany na krzesło elektryczne, postanawia przed 
egzekucją „nawrócić się” na katolicyzm. Jego wybór jest pragmatyczny i in-
strumentalny, jako że Żydzi nie wierzą w życie pozagrobowe. Podobnie jak 
Judah, Ben zdradza wartości, w których został wychowany. Odnoszący ko-
rzyści materialne dzięki smykałce do biznesu Ben i Judah są jak niekoszerny, 
egipski chleb, odrzucony przez Hebrajczyków na rzecz postnej macy, która 
podczas obrzędów sederowych staje się chlebem wolności. Bogaty w ziarna 
egipski chleb jest symbolem zniewolenia. Według żydowskich przekonań 
i wierzeń, być człowiekiem wolnym oznacza postępować etycznie. Ani Ben 
ani Judah nie są ludźmi wolnymi, gdyż według hagady:

[ ... ] wolność nie jest wcale wtedy, gdy nieograniczane 
jest nasze prawo do robienia tego, co się chce. Tak myślą 
niewolnicy – niedostrzegający, że rozumiana w ten spo-
sób wolność jest tylko zaspokajaniem egoizmu, że jest za-
wsze jednoznaczna z czyjąś krzywdą. Wolność jest to stan, 
w którym nikt nie ogranicza naszego prawa do robienia 
tego, co słuszne. Wolność jest wtedy, gdy nikt nie zabra-
nia człowiekowi postępowania w sposób właściwy, etyczny. 
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Nie ma więc wolności bez etyki. Nie ma wolności, gdy 
etyka ulega stłamszeniu. (hagada, 2013: 47)

Judah nie tylko popełnia przestępstwo, ale także nie bierze za swój czyn od-
powiedzialności. Ben żyje z przestępstwa, a wobec wyroku śmierci nie tylko 
nie wykazuje refleksji nad swoimi czynami, ale także pragnie się ratować za 
wszelką cenę, zmieniając religię na taką, która obiecuje życie wieczne.

W obu filmach rozmowa toczona w czasie sederu wydaje się ważniejsza 
od samego jedzenia, ale mimo to symbolika tradycyjnych potraw ma znacze-
nie dla fabuły. Kosztowanie cierpkich ziół i warzyw podczas święta Pesach 
nawiązuje – jak wcześniej wspomniałam – do cierpienia Żydów podczas 
niewoli w Egipcie, braku politycznej i duchowej niezależności, prześladowań, 
których doświadczył naród żydowski. Jednym z najtrudniejszych i najokrut-
niejszych momentów w historii Żydów był niewątpliwie Holokaust. Ciotka 
May prowokuje podczas sederu słowami: „Pamiętaj, historia jest napisana 
przez zwycięzców” i dodaje: „I jeśli wygraliby naziści, przyszłe pokolenia 
widziałyby historię drugiej wojny światowej inaczej”. Gdy Sol zapewnia May, 
że Bóg karze niegodziwych, spotyka się z jej strony z protestem: „Kogo? Hit-
lera? Sześć milionów spalonych Żydów, a im uszło na sucho”.

Przywołanie gorzkich chwil z czasów Holokaustu nie jest przypadkowe. 
Ma się wrażenie, że słychać tam głos samego Allena, zdeklarowanego ateisty, 
który niejako zadaje pytanie o to, jak Bóg mógł pozwolić, by Holokaust miał 
miejsce, skoro wcześniej interweniował podczas niewoli w Egipcie. Z dru-
giej strony, argumenty Sola również są sugestywne. Według Sander H. Lee, 
Allen prezentuje obie postawy z jednakową siłą, tak jakby w równym stopniu 
rozumiał obie strony dysputy (Lee, 2002: 148).

Jedzenie jako niezbędny 
składnik romansu
W filmie Śmietanka towarzyska przy stole zasiada postać, której postawa jest 
przeciwieństwem zgorzkniałej May czy zniewolonego przez ciemną stronę 
swojej duszy Judah, i która przypomina deser charoset. Robert Dorfman jest 
po prostu słodki. Tak też ocenia go Vonnie. Jednak mimo swojej wrodzonej 
słodyczy przegrywa rywalizację o rękę ukochanej ze swoim wujkiem Philem. 
Intrygujące jest to, że Vonnie to shiksa – gojka, która musi wybrać pomiędzy 
dwoma żydowskimi mężczyznami, w dodatku spokrewnionymi ze sobą. 
Dziewczyna musi opowiedzieć się albo za jedzeniem w wytwornych restau-
racjach, albo (jak sama to wyraziła) za spelunkami. Zanim zapada decyzja, 
Vonnie i Bobby spędzają czas na spacerach po plaży, w kinie, galeriach, przede 
wszystkim jednak jedząc i pijąc w barach i restauracjach. Na pierwszej randce, 
pijąc piwo w meksykańskim barze, Vonnie wyraża aprobatę dla tego miejsca, 
mimo że „nie jest to Brown Derby lub Chasen’s, gdzie trzeba [ ... ] usiąść przy 
właściwym stole, obok pana Goldwyna czy Jamesa Cagneya”. Bobby, gdy jest 
na ekskluzywnym przyjęciu z szampanem i wykwintnym jedzeniem, wyznaje 
swojej dziewczynie przez telefon, że chętnie zamieniłby to miejsce na taco 
w meksykańskiej spelunce. Vonnie preferuje wystawne imprezy. Mimo to oka-
zuje się, że ma sentyment do Roberta i spelunek. Spotykając byłego chłopaka 
po latach, już jako żona Phila, postanawia ugotować mu obiad. W oberży Be-
atrice przygotowuje, a następnie serwuje Robertowi dawno obiecane spaghetti 
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z pulpecikami w sosie pomidorowym. Allen nie po raz pierwszy prezentuje 
związek dwojga ludzi o odmiennym pochodzeniu. Diane Keaton, która wcie-
liła się w postać shiksy w filmie Annie Hall (1977), zastąpiła Kristen Stewart. 
Ciekawostką jest to, że Diane Keaton zanim zagrała w Annie Hall dziewczynę 
Alviego (Woody Allen), odtwarzała postać żony Michaela (Al Pacino) w Ojcu 
Chrzestnym (1972) Francisa Forda Coppoli. W Ojcu chrzestnym grana przez nią 
Kay je z Michaelem lazanię, która zdaniem Steve’a Zimmermana symbolizuje 
skomplikowaną i wielowarstwową rodzinę Corleone (Zimmerman, 2009: 29), 
zaś w filmie Allena Annie zamawia w koszernym lokalu deli pastrami, ale 
profanuje tę potrawę, zjadając ją z majonezem zamiast z musztardą. Victoria 
w Śmietance towarzyskiej podaje Robertowi to, czego jego matka nie potrafi 
dobrze ugotować, bo – jak stwierdza sam Bobby – wszystko, co Żydówka 
gotuje, jest rozgotowane z powodu potrzeby zabicia wszystkich zarazków.

Allen po raz kolejny prowokuje niekoszernym jedzeniem, ewentualnie 
potrawą lepiej przygotowaną przez nie-Żydówkę, a wszystko w korelacji ze 
związkiem Żyda z shiksą. Być może reżyser chce podkreślić, że shiksa „smakuje” 
lepiej, gdyż jest zabroniona przez kashrut (prawo koszernego jedzenia). Shiksa 
bowiem w jidysz znaczy nie-Żydówka, „etymologicznie pochodzi od biblijnego 
hebrajskiego słowa sheketz. A sheketz oznacza brudne, nieprzyjemne stworze-
nie, niezdatne do spożycia, takie jak skorupiaki i owady. Skorupiaki i ślimaki 
takie samo stanowią zagrożenie, jak nie-żydowska kobieta” (Abrams, 2014: 
230). W swoich filmach Allen często pokazuje związki Żyda z shiksą, ukazu-
jąc ich jedzących skorupiaki lub inne potrawy zabronione przez żydowskie 
prawo. W Annie Hall Alvy i Annie przygotowują homara, który jest zakazany, 
gdyż wskazuje na seksualność gojów (Abrams, 2012: 169). W komedii Co nas 
kręci, co nas podnieca Melody gotuje swojemu mężowi to, do czego jako Żyd 
ma awersję, czyli langustę, kraby, fasolę z bekonem lub wieprzowiną, a na-
wet do obiadu podaje grysik, co stanowi rodzaj perwersji – żydowskie prawo 
zabrania spożywania grysiku, gdyż swoją strukturą przypomina on męskie 
nasienie (Abrams, 2012: 170).

W filmie Śmietanka towarzyska bohaterowie nie zawsze jedzą koszerne 
dania, ale przynajmniej są to potrawy niezabronione przez kashrut. Przykła-
dem może być chińszczyzna, która przykuwa uwagę widza, gdy Bobby czeka 
na prostytutkę w pokoju motelowym.

Zakończenie
W filmach Woody’ego Allena wspólne kosztowanie różnych potraw jest 
składnikiem romansu. Bobby i Vonnie jedzą razem w różnych restauracjach: 
meksykańskiej, chińskiej, włoskiej. Można by stwierdzić „we are where we 
eat” – „jesteśmy tym, gdzie jemy” (Bell, Valentine, 1997: 3). Jedzenie jest 
odzwierciedleniem klasy i stylu życia: wystawne przyjęcia w Hollywood, 
skromne posiłki i sama kolacja sederowa w rodzinie Dorfmanów (Śmie-
tanka towarzyska) i odświętny seder w rodzinnym domu Judah (Zbrodnie  
i wykroczenia).

Jedzenie nadaje smak losom bohaterów, jest również symbolem ich postaw 
i wyborów życiowych, czego wyrazistym przykładem są sceny sederu w obu 
filmach. Można przywołać w tym kontekście słowa Jeana Anthelme’a Brillata-

-Savarina: „Powiedz mi, jaki rodzaj jedzenia jesz, a ja tobie powiem, jakim 
rodzajem człowieka jesteś” (Brillat-Savarin, 1854: 3).
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Poza rozmowami toczonymi w trakcie wieczerzy sederowej, na uwagę za-
sługuje także liczba osób przy stole. Allen pokazuje silną, wielopokoleniową 
rodzinę, uosabiającą naród żydowski, który jest jak karpas – odrodzony i ży-
wotny i jak bejca – silny i wytrwały. Z drugiej strony, patrząc na różnorodność 
postaci, którzy biorą udział w sederze, można by zaryzykować stwierdzenie, że 
Allen stworzył swoją wersję filmu gangsterskiego i za Coppolą używa jedze-
nia, by trzymać razem odmienne składniki tych właśnie rodzin. Jak Coppola 
w Ojcu chrzestnym (Zimmerman, 2009: 29), Allen w Śmietance towarzyskiej 
oraz Zbrodni i wykroczeniach pokazuje tradycję, religię, lojalność i zbrodnię.
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Emisja pierwszego odcinka serialu Magda M. przez stację TVN pod pewny-
mi względami była dla polskiego widza momentem przełomowym. Serial 
ten – emitowany od 6 września 2005 do 5 czerwca 2007 roku – choć opowia-
da pozornie banalną historię związku dwojga trzydziestoletnich prawników 
z Warszawy, zwraca również uwagę na ważne, nieporuszane wcześniej 
w polskich serialach problemy, takie jak przemoc domowa (i jej obecność 
niezależnie od statusu społecznego sprawcy i ofiary) oraz codzienność osób 
homoseksualnych (Sebastian, jeden z głównych bohaterów serialu i najlepszy 
przyjaciel Magdaleny Miłowicz, jest gejem). Był to też pierwszy polski serial, 
który koncentrował się na młodym pokoleniu i intencjonalnie kreował pewną 
rzeczywistość, budząc w widzach określone aspiracje, takie jak samodzielność 
w tworzeniu własnego życia, indywidualizm, praca dająca poczucie własnej 
wartości i potwierdzenie swojego statusu poprzez uczestnictwo w kulturze 
konsumpcyjnej (Bogunia-Borowska, 2012: 291).

Można zaryzykować stwierdzenie, że kręcenie seriali, w których główni 
bohaterowie są prawnikami, spodobało się stacji TVN: pięć lat po zakończeniu 
emisji Magdy M. rozpoczęła ona emisję kolejnego serialu prawniczego – Prawa 
Agaty (emisja od 4 marca 2012 do 26 maja 2015 roku). Prawo Agaty – w odróż-
nieniu od Magdy M. – było serialem proceduralnym. W każdym z odcinków 
omawiany był inny przypadek, wszystkie kończyły się na etapie mediacji 
lub w sądzie, a główna oś fabularna stanowiła niejako tło i motyw wiążący 
całą historię. Jest jednak kilka podobieństw łączących oba seriale: w obu 
główną bohaterką jest kobieta po trzydziestym roku życia; istotna dla całej 
fabuły jest relacja pomiędzy głównymi bohaterkami a męskimi postaciami 
pierwszoplanowymi, przy czym każda z tych relacji rozpoczyna się kon-
fliktem, a kończy związkiem; zarówno w Magdzie M., jak i w Prawie Agaty 
zilustrowana jest rodzina wielodzietna, choć każda z tych rodzin opiera się 
na innym wzorcu (w Magdzie M. matka nie pracuje i ma do dyspozycji pomoc 
domową, w Prawie Agaty matka jest kobietą aktywną zawodowo, a niania 
jako pomoc do opieki nad jednym z dzieci pojawia się dopiero na pewnym 
etapie rozwoju fabuły); obie bohaterki były wychowywane przez samotnego 
rodzica (Magda przez matkę, Agata przez ojca); oraz – na co szczególnie 
chciałabym zwrócić uwagę – oba seriale prezentują określone wyobrażenie 
twórców o wyższej klasie średniej, jej pracy zawodowej, aspiracjach i zwy-
czajach konsumpcyjnych, również żywieniowych. Właśnie ten ostatni aspekt 
będzie mnie szczególnie interesował.

Magda M. w kontekście 
dyskursu diety
Jak zauważa Małgorzata Bogunia-Borowska, w serialu Magda M. szczególną 
rolę odgrywa dbanie o zdrowie i sylwetkę oraz kontrolowanie diety (Bogunia-

-Borowska, 2012: 295). Już w pierwszej scenie, w której poznajemy główną 
bohaterkę, dowiadujemy się, że jest ona na diecie: na szafkach w kuchni wisi 
wyrwany z gazety artykuł Jedz mądrze, będziesz szczupła oraz rozpiska, z któ-
rej wynika, że na śniadanie główna bohaterka zje jabłko, a przez resztę dnia 
będzie piła tylko wodę. Choć Magda już na początku próbuje zignorować 
wytyczne diety i napić się kawy, niepowodzenie w jej zaparzeniu w ekspresie 
powoduje, że wraca do zaleceń z szafki.

Karolina Walkie-
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Wraz z rozwojem fabuły Magda jest coraz bardziej definiowana, ale również 
sama definiuje się, przez dietę, która stanowi nieodzowny element jej stylu 
życia i przyczynia się do zawierania bądź rezygnacji z niektórych znajomości 
(zwłaszcza w pierwszej serii). Szukanie pretekstów w założeniu mających 
ochronić bohaterkę przed pokusą jest charakterystyczne dla osób na diecie, 
które – jak pisze Naomi Wolf – „rezygnują z przyjemności jedzenia. Unikają 
jedzenia na mieście, ograniczając swoje życie towarzyskie i wycofują się z sytu-
acji, w których mogłyby być wodzone na pokuszenie” (Wolf, 2017: 162). Dieta 
stanowi dla Magdy również wymówkę w przypadku pojawienia się prawdzi-
wych problemów – na przykład gdy podczas kolacji z przyjaciółmi dowiaduje 
się, że do Polski wrócił po wielu latach nieobecności jej ojciec (kolacja odbywa 
się w plenerze, a głównym posiłkiem są dania z grilla), szybko ucieka ze spot-
kania, a później usprawiedliwia swoją ucieczkę, mówiąc, że i tak jest na diecie.

Odstępstwa Magdy od diety, zwłaszcza na etapie bycia singielką, powodują 
u niej, szeroko później omawiane między bohaterami, wyrzuty sumienia, stano-
wiące istotny element dyskursu diety. Zygmunt Bauman pisze: „masz obowiązek 
myśleć o swoim ciele i troszczyć się o nie, a jeśli zaniedbujesz tę powinność, 
powinieneś się wstydzić i mieć poczucie winy. Niedoskonałość twojego ciała to 
twoja wina i powód do wstydu. Pamiętaj jednak, że odkupienie grzechów leży 
w rękach samego grzesznika” (Bauman, 2006: 103). Spożywane przez Magdę 
posiłki przyczyniają się zarówno do podniesienia, jak i obniżenia jej poczucia 
własnej wartości. Magda kontroluje się i monitoruje swoje zachowania, jed-
nym słowem „ujarzmia” (Foucault, 2009: 27) swoje ciało i je „blokuje” poprzez 
spożywane posiłki i uprawiane sporty (Foucault, 2009: 27), otwierając się na 
nowe formy władzy (Foucault, 2009: 150). Reżimy, które sobie narzuciła, i jej 
relacja z własnym ciałem definiowana przez szereg czynności – dieta, bieganie, 
jazda na rowerku stacjonarnym, ćwiczenia na orbitreku czy pilates – może po-
wodować w widzu wyrzuty sumienia podobne do tych, które odczuwa Magda.

Kolejny ważny element dyskursu diety w serialu Magda M. stanowi fakt, 
że bohaterka jest na diecie zawsze wtedy, gdy jest singielką: czyli przez całą 
pierwszą serię. Później, na etapie związku z Piotrem, ten na śniadanie karmi 
ją dwoma tostami, a gdy robią wspólne zakupy, wózek w supermarkecie jest 
wypełniony po brzegi (gdy w pierwszej serii Magda robiła z przyjaciółkami 
zakupy w markecie, jako jedyna nie miała koszyka, a w rękach niosła jedynie 
wodę, sałatę i seler naciowy). Na etapie kolejnego związku, tym razem z Fi-
lipem, nowy narzeczony przynosi jej codziennie rano croissanty z czekoladą 
(co warte uwagi, kupione na stacji benzynowej i reklamowane w ramach 
product placement). Natomiast powrót do diety nazywanej przez Sebastiana 
(przyjaciela Magdy) „dietą sałatową”, spowodowany zakończeniem relacji 
zarówno z Piotrem, jak i z Filipem, jest tak istotnym elementem fabuły, że 
wymagał odnotowania w oficjalnym opisie odcinka (https://player.pl/seriale-

-online/magda-m-odcinki,7/odcinek-4,S04E04,244, dostęp: 29.11.2017). Gdy 
Magda jest singielką, skupia się na sobie i na tym, co wydaje jej się właściwe 
dla samopoczucia i ciała, gdy zaś wchodzi w związki, więcej czasu poświę-
ca budowaniu i omawianiu z otoczeniem tej relacji, odsuwając obowiązki 
zawodowe niejako na dalszy plan. Przejmuje również od swoich partnerów 
pewne nawyki żywieniowe, które – choć na pierwszy rzut oka mogą wyda-
wać się widzom „urocze” – nasuwają skojarzenia ze sceną z filmu Uciekająca 
panna młoda (1999, reż. Garry Marshall), w której bohaterka grana przez Julię 
Roberts ma kłopot z wyborem ulubionego sposobu przygotowywania jajka, 
gdyż zawsze jadła dokładnie takie jajka, jakie lubili jej partnerzy. Zwyczaje 
żywieniowe Magdy są dobrą ilustracją refleksji Jean Kilbourne:
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[ … ] na problem dominowania szczupłej sylwetki wśród 
kobiet należy spoglądać poprzez pryzmat męskiej od-
powiedzi na zagrożenie wynikające z wyzwolenia ko-
biet. Kobiety, które są na diecie, mają mniej energii, są 
aspołeczne i mają większą skłonność do zaniżania swojej 
samooceny, nie uczestniczą więc w życiu publicznym. 
(Melosik, 2010: 68)

W tym miejscu warto zauważyć, że obecność dyskursu diety w serialu Magda M.  
jest możliwa dlatego, że Magda – jako przedstawicielka wyższej klasy średniej – 
ma dostęp do nadmiaru jedzenia (Cederström, Spicer, 2016: 48). Bourdieu, 
opisując specyfikę tej grupy, podkreśla, że „klasy te przywiązują specjalną wagę 
do swego wyglądu, a tym samym przykładają się w sposób bardzo intensyw-
ny do gimnastyki, sportu par excelance ascetycznego, ponieważ ogranicza się 
on do treningów (askeis) dla treningów” (Bourdieu, 2006: 266). Co prawda 
w przypadku serialu Magda M. dieta rozumiana jako poszczenie, a co za tym 
idzie dyscyplinowanie ciała, odnosi się tylko do Magdy, jednak dla pozostałych 
bohaterów zarówno jedzenie, jak i sport są istotnymi elementami życia co-
dziennego i budowania relacji z otoczeniem. W pierwszym odcinku, w którym 
Piotr wraca do Polski po wielu latach emigracji i odnawia oraz buduje od nowa 
relacje towarzyskie, w jednym ze sklepów poznaje Mariolę i od razu zabiera ją 
na obiad na miasto. Dla podkreślenia „kumpelskości” tej relacji bohaterowie 
jedzą nad Wisłą karkówkę z grilla – posiłek, którego przecież nie tknęłaby 
Magda (serialowy wyznacznik kobiecości), a który Mariola (kumpela) je ze 
smakiem. Sportretowana w serialu wielodzietna rodzina Waligórów je zawsze 
wspólne śniadania, a często również inne posiłki, a gdy Karolina Waligóra 
zmaga się z depresją i nie bierze udziału w tym rytuale, jest to wielokrotnie 
komentowane zarówno przez jej męża, jak i dzieci. Piotr, Mariola, a później 
również Bartek (wspólnik Piotra z kancelarii) regularnie odwiedzają ściankę 
wspinaczkową, Sebastian porusza się po mieście na rowerze, a Agata, Karolina 
i Magda ćwiczą pilates.

Style jedzenia Agaty Przybysz
W odróżnieniu od Magdy, Agata – bohaterka serialu Prawo Agaty – nie jest na 
diecie ani nie uprawia żadnych sportów. Może to wynikać z dwóch powodów. 
Po pierwsze, Agata od samego początku musi stawić czoła wielu problemom, 
a większość czasu spędza w pracy (godziny przyjęć klientów kancelarii, którą 
współprowadzi, zaczynają się od 17), w związku z czym całą swoją energię 
poświęca na obowiązki zawodowe (w przypadku Agaty praca zawodowa, 
moim zdaniem, nie jest tożsama z „robieniem kariery”: Agatę poznajemy 
w momencie, gdy jej kariera dyrektorki działu prawnego w towarzystwie 
ubezpieczeniowym skończyła się ze względu na obdarzenie przez nią zbyt 
dużym zaufaniem jednego z pracowników działu). Po drugie, być może spo-
soby prezentowania nawyków żywieniowych w serialach zmieniły się od czasu 
Magdy M. na tyle, by nie definiować kobiet – bohaterek seriali – przez dyskurs 
diety. Zwłaszcza, że same style jedzenia typowe dla klasy średniej pomiędzy 
czasem emisji Magdy M. a akcją Prawa Agaty mogły po prostu ewoluować.

O ile dla Magdy jedzenie, a w szczególności dieta, było pewnym regulatorem 
życia, o tyle dla Agaty jedzenie jest dodatkiem. Bohaterka często je w biegu, 
niejako przy okazji, w kawiarniach i restauracjach, przynosi lub zamawia do 
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biura jedzenie na wynos. Tendencję do zwiększonego kupowania jedzenia 
i korzystania z restauracji kosztem samodzielnego produkowania żywności 
i domowego przygotowywania posiłków nazywam, za autorami opracowania 
Wzory jedzenia a struktura społeczna, utowarowieniem (Domański, Karpiński, 
Przybysz, Straczuk, 2015: 17). Jak podkreślają autorzy, tendencja ta skutkuje 
modernizacją stosunków społecznych i nadaje im charakter ekonomicznej 
transakcji (Domański, Karpiński, Przybysz, Straczuk, 2015: 18). W serialu 
odzwierciedla to fakt, że początkowo bardzo konsumpcyjnie nastawiona 
do życia Agata w ramach „przyjaźni” oddawała jednej ze swoich koleżanek 
(późniejszej wspólniczce) sprawy urzędowe, które były jej przydzielane obo-
wiązkowo, a które przeszkadzały jej w „prawdziwej” pracy w towarzystwie 
ubezpieczeniowym. Wzrost utowarowienia skutkuje również osłabieniem 
roli rodziny (Domański, Karpiński, Przybysz, Straczuk, 2015: 17), co widzimy, 
porównując wielodzietną rodzinę Ziębów z Prawa Agaty do wielodzietnej 
rodziny Waligórów z Magdy M. Ziębowie czasami jedzą wspólne śniada-
nia, jednak nie jest to codziennością, zaś obiady i kolacje jedzą razem tylko 
w zaplanowanych sytuacjach, takich jak przyjazd rodziców lub wizyty gości. 
Sama Agata domowe posiłki jada w wyjątkowych sytuacjach: gdy odwiedza 
ojca w Bydgoszczy i w czasie trwania związku z Maćkiem.

Sam typ domowych posiłków w serialu Prawo Agaty różni się od tych, do 
których przyzwyczaili nas twórcy Magdy M. O ile przyjaciele Magdy Miło-
wicz najchętniej spożywali przygotowane przez jej mamę pierogi i gołąbki, 
o tyle bohaterowie Prawa Agaty w domu najczęściej jedzą makarony i sałat-
ki, choć w posiłkach spożywanych w towarzystwie rodziców pojawiają się 
również kotlety schabowe, pierogi i pieczeń. Obecność śródziemnomorskiej 
kuchni, uważanej za kuchnię zdrową i elegancką, podkreśla, że akcja serialu 
rozgrywa się w środowisku wyższej klasy średniej, a powszechna dostęp-
ność produktów żywieniowych potrzebnych do jej przygotowania ilustruje 
obecność w serialu Prawo Agaty kolejnej tendencji w żywieniu – globalizacji 
(Domański, Karpiński, Przybysz, Straczuk, 2015: 20). Globalizacja w Prawie 
Agaty pojawia się również, gdy spojrzymy na jedzenie na wynos przynoszone 
do kancelarii, zazwyczaj pizzę lub chińczyka, które nie było wcześniej częste 
w polskich serialach. Dostrzegając jego obecność nie tylko w fabule seria-
lu, ale również w czołówce, uznaję, że twórcy zwracają uwagę na światowe 
trendy w pokazywaniu jedzenia w serialach obyczajowych i komediowych, 
a w przedstawianiu relacji łączących grupę przyjaciół wzorują się na tytułach 
takich jak choćby Teoria wielkiego podrywu  1. Jednak pomimo zwyczajowego 
eleganckiego przedstawiania posiłków w serialu, Agata – nieprzykładająca 
przecież zbyt dużej wagi do tego, co i gdzie je – ilością i jakością spożywa-
nego pożywienia może zadziwić zarówno widza, jak i innych bohaterów. 
W jednym z odcinków, gdy razem z Markiem (wspólnikiem) jadą do małej 
miejscowości prowadzić sprawę pracownicy molestowanej w fabryce odzieży, 
kolację jedzą w miejscowej restauracji serwującej dania kuchni polskiej. Ku 
zaskoczeniu współtowarzysza, główna bohaterka spożywa kolejno zestaw 
obiadowy składający się kotleta schabowego z ziemniakami i surówkami, 
pierogi oraz kolejny zestaw obiadowy, a jej ucztę przerywają dopiero lokalni 
chuligani, chcący dać nauczkę przyjezdnym adwokatom.

Niemniej, pomimo widocznych różnic w sposobach odżywiania się bo-
haterów omawianych przeze mnie seriali, dostrzegam kilka podobieństw 
1	 Serial emitowany od 2007 roku. W Teorii wielkiego podrywu rozmowy bohaterów odbywają 

się zazwyczaj podczas posiłków, zwłaszcza w mieszkaniu Penny i Leonarda, a także 
w stołówce uniwersytetu, na którym pracują główni bohaterowie serialu. 
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w zakresie ukazywania związku jedzenia ze specyfiką damsko-męskich relacji. 
Kiedy poznajemy Agatę, jest ona w związku z Hubertem, który codziennie 
przynosi jej pączki (przypomnę, że Magda każdego dnia dostawała od Filipa 
croissanty). Gdy okazuje się, że Hubert nadużył jej zaufania i z powodu prob-
lemów z prawem zniknął, Agata zgłasza jego zaginięcie. Po kilku odcinkach 
zostaje wezwana na policję w celu zidentyfikowania nagrania z monitoringu ze 
stacji benzynowej. Po rozpoznaniu na filmie Huberta, pyta przesłuchującego 
ją policjanta, co zaginiony kupował, a gdy okazuje się, że były to dwa pączki 
i dwie kawy, z reakcji Agaty możemy wnioskować, że kupno pączków dla 
kogoś innego (przypuszczalnie kobiety) jest dla niej zdradą porównywalną do 
wyłudzenia ośmiuset tysięcy złotych, której dopuścił się jej były narzeczony. 
Kolejny partner Agaty – Maciek – karmi ją wspomnianymi już spaghetti 
i sałatkami, które samodzielnie przygotowuje. Z kolei Marek na początku 
związku przychodzi kilkukrotnie do Agaty z porcją chińczyka na wynos.

Zwyczaje żywieniowe 
w serialach TVN – kreacja 
czy odzwierciedlenie?
W tym miejscu warto zadać pytanie, czy różnice pomiędzy nawykami ży-
wieniowymi Magdy i Agaty korespondują ze zmianami nawyków Polaków 
oraz – jeśli tak – czy seriale te zmiany po prostu odzwierciedlają (na co mogą 
wskazywać przykładowo miejsca zamieszkania bohaterek: okolice placu 
Trzech Krzyży  2 w przypadku Magdy i plac Zbawiciela  3 – Agaty), czy może 
kreują nawyki żywieniowe odbiorców? W tym kontekście warto nawiązać do 
zjawiska tak zwanej mody na kulinaria i zdrowe odżywianie, którą możemy 
zaobserwować na przestrzeni ostatnich lat.

Emisja pierwszego sezonu serialu Magda M. odbyła się zaledwie rok po 
premierze głośnego filmu Super Size Me, w którym Morgan Spurlock dokumen-
tuje trzydzieści dni na diecie składającej się jedynie z dań z sieci McDonald’s. 
Reżyser spożywał trzy posiłki dziennie i godził się – za każdym razem, gdy 
zaproponowała to obsługa – na zestaw powiększony. Podczas realizacji 
eksperymentu Spurlock przytył jedenaście kilogramów, spożył czternaście 
kilogramów cukru i pięć kilogramów czystego tłuszczu. Jego doświadczenie 
miało być próbą zwrócenia uwagi na problem, jakim jest rosnąca epidemia 
otyłości. Podczas kręcenia filmu Spurlock nie tylko jadł w McDonald’sie, 
ale także jeździł po całym kraju i odwiedzał miejsca żywienia zbiorowego, 
między innymi stołówki dla dzieci, w których serwowane były hamburgery 
i frytki, a do picia podawano napoje gazowane z dużą zawartością cukru 
(Talko, 2004). Film Spurlocka, szeroko komentowany na całym świecie, był 
jednym z bardziej zauważanych głosów w dyskusji na temat skutków nie-
zdrowego odżywiania. Nie dziwi więc, że w serialu, który w założeniu miał 
promować określony – zdrowy – tryb życia, jedzenie, które widz może uznać 

2	 Podczas kręcenia zdjęć do serialu Magda M. na placu Trzech Krzyży znajdowały się trzy 
modne lokale: Szpilka, Szparka i Szpulka. Ostatni z nich – Szpilka – został zamknięty 
w 2016 roku. 

3	 Plac Zbawiciela ze względu na liczbę lokali skierowanych do młodych przedstawicieli wyższej 
klasy średniej nazywany bywa złośliwie „placem Hipstera”. Nazwa ta była przez 
pewien czas widoczna również w mapach Google’a (https://tvnwarszawa.tvn24.pl/
informacje,news,warszawa-ma-plac-hipstera-na-mapie-google,93029.html, dostęp: 30.11.2017).
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za niezdrowe, pojawia się dosłownie kilka razy i ogranicza się do typowo 
polskiej kiełbasy lub karkówki z grilla.

Początek XXI wieku to w Polsce początek mody na zdrowe odżywianie 
i odchudzanie. Zaryzykuję stwierdzenie, że Magda M. promowaniem okre-
ślonego stylu jedzenia i aktywności fizycznej w fabule przyczyniła się do 
umacniania tej mody. Z perspektywy czasu „zdrowy” sposób odchudzania 
promowany w serialu wydaje się jednak anachroniczny, gdyż nawiązuje do 
bardziej restrykcyjnych sposobów odżywiania, kojarzonych z wyrzeczeniem. 
Dwa lata po zakończeniu emisji Magdy M. „Gazeta Wyborcza” rozpoczęła 
akcję „Polacy, odwagi!”, podczas której uczyła czytelników i czytelniczki za-
sad zdrowego odżywiania, popularyzowała sport rekreacyjny, przedstawiała 
etapy odchudzania wybranych pracowników Agory oraz wypromowała jeden 
z portali internetowych z możliwością wykupienia diety, opierający swój 
program o pięć regularnie spożywanych posiłków dziennie, w założeniu 
dopasowanych do indywidualnych potrzeb użytkowników (https://vitalia.pl/
index.php/mid/42/fid/259/odchudzanie/diety/page_id/1, dostęp: 31.01.2018). 
Akcja wpisała się tym samym w dyskurs oporu wobec restrykcyjnych diet, 
który w perspektywie rosnącej mody na jedzenie staje się nieodłącznym ele-
mentem dyskursu żywieniowego (Melosik, 2010: 56 – 57).

Początek XXI wieku to również rozwój mody na kulinaria. W 1998 roku 
TVP 2 rozpoczęła emisję programu Podróże kulinarne Roberta Makłowicza – 
jego sposób narracji o miejscach, które odwiedza, oraz o potrawach, które 
gotuje, ukształtował styl opowiadania o jedzeniu w polskiej przestrzeni 
medialnej. Rozwija się blogosfera kulinarna (powstają blogi takie jak: Moje 
wypieki, Kwestia smaku, White Plate czy Kotlet.tv, które funkcjonują do dzisiaj). 
Coraz częściej adaptowane są nowe formuły telewizyjne łączące programy 
kulinarne z programami typu talent show (Ugotowani, TVN 2010-; Kuchenne 
Rewolucje, TVN 2010-; Master Chef Polska, TVN 2012-; Top Chef, Polsat 2013-; 
Hell’s Kitchen. Piekielna kuchnia, Polsat 2014 – 2016). Prowadzący je kucharze 
szybko zdobywają popularność i stają się nowymi celebrytami. Zarówno 
w blogosferze, jak i w telewizji pojawiają się formaty promujące określone diety 
i sposoby odżywiania, na przykład weganizm (blogi Jadłonomia i Wegan Nerd 
czy program Zielona rewolucja Marty Dymek, Kuchnia+, 2015-) oraz uważne 
dokonywanie wyborów żywieniowych (Wiem, co jem i co kupuję, TVN Style, 
2010-). W ostatnich latach moda na kulinaria objawia się również mnogością 
magazynów kulinarnych i książek kucharskich na każdą okazję, ogromną 
popularnością fanpage’y i zamkniętych grup na Facebooku oraz warsztatów 
kulinarnych prowadzonych zarówno przez wykształconych kucharzy, jak 
i przez amatorów (osoby, które rozpoczynały swoją przygodę z kulinariami 
w blogosferze lub w programie telewizyjnym). Za rosnącą modą podążają 
również polskie oddziały światowych koncernów. W Warszawie od kilku 
lat działa Kuchnia Spotkań IKEA, czyli miejsce, które można wynająć – cał-
kowicie bezpłatnie – i urządzić w nim spotkanie połączone ze wspólnym 
gotowaniem (http://www.ikea.com/ms/pl_PL/kuchniaspotkan/, dostęp: 
31.01.2018), a swoje studia kulinarne otworzył w naszym kraju na przykład 
Whirlpool – producent sprzętu AGD.

W zaprezentowanym przeze mnie katalogu, który z pewnością nie jest 
wyczerpujący, każdy znajdzie coś dla siebie. Na Facebooku istnieją grupy do-
tyczące wegańskiego żywienia, surowej kuchni, diet i zdrowego odżywiania, 
ale też takie, które próbują odpowiedzieć na jedno z bardziej podstawowych 
pytań: co dziś na obiad? Nowością są grupy powiązane z blogami, do których 
przyjmowane są wyselekcjonowane osoby interesujące się konkretnym tematem, 
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na przykład Banda Hedonistów by Krytyka Kulinarna powiązana z blogiem 
Krytyka Kulinarna, której członkowie dzielą się wrażeniami z posiłków w re-
stauracjach oraz Kuchnie Azji – restauracje, zakupy, podróże powiązana z blo-
giem Pyza made in Poland, na której pojawiają się posty dotyczące restauracji 
i sklepów azjatyckich oraz podróży kulinarnych po Dalekim Wschodzie.

Warto też zwrócić uwagę na dającą się zaobserwować ewolucję: obecnie 
większość autorów blogów czy książek kucharskich promuje szeroko rozu-
miane zdrowe wzorce żywienia, nawet jeśli początki ich karier związane 
były z innym rodzajem kuchni. Yotam Ottolenghi po dobrze przyjętej Je-
rozolimie, w której znajdują się przepisy z wykorzystaniem mięsa, skupił się 
na wegetariańskich książkach kucharskich (Obfitość i Cała obfitość), wpisując 
się w trend mówiący o szkodliwości produktów odzwierzęcych. Jamie Oliver 
zaś, po wydaniu kilku książek z przepisami z całego świata (w tym Jamie’s 
America zawierającej treściwe, a czasami wręcz tłuste potrawy charaktery-
styczne dla kuchni amerykańskiej), zaczął promować tak zwane superfoods 
(w książkach Superfood na co dzień, Gotuj zdrowo dla całej rodziny) oraz edu-
kować dzieci i młodzież poprzez zmianę serwowanych im w szkole posił-
ków (program Jamie’s School Dinners). Brytyjski kucharz – jak powiedzieliby 
Cederström i Spicer – „przemienił jedzenie w rodzaj moralnej interwencji, 
służącej poprawie niemal każdej społecznej czy osobistej skazy” (Cederström,  
Spicer, 2016: 65).

Na polskim gruncie wśród promotorów zdrowego odżywiania można 
wskazać choćby: Martę Dymek, autorkę promującego wegańską kuchnię bloga 
Jadłonomia, a następnie dwóch książek kucharskich pod tym samym tytułem 
oraz programu Zielona rewolucja Marty Dymek (do tej pory pięć sezonów); 
Dominikę Wójciak, laureatkę programu Master Chef Polska, która w swoich 
kolejnych (po zakontraktowanej przez stację TVN) książkach kucharskich 
promuje zdrowe produkty (Warzywo. 100 sposobów na jarzynę, Sezonowe 
warzywo, Ziarno); Grzegorza Łapanowskiego, kucharza, właściciela studia 
kulinarnego Food Lab Studio, a także prezesa Fundacji Szkoła na Widelcu, 
który, podobnie jak Jamie Oliver, działa na rzecz poprawy jakości jedzenia 
w szkołach i przedszkolach (http://www.szkolanawidelcu.pl/onas/, dostęp: 
31.01.2018). Na uwagę w tym kontekście zasługuje także akcja magazynu 
kulinarnego „Kukbuk” Wstały od stołu, w której redaktorki czasopisma wal-
czyły o lepszą kondycję, korzystając niekiedy ze wsparcia profesjonalnych 
trenerów (https://www.kukbuk.com.pl/tag/wstaly-od-stolu/page/2/, dostęp: 
31.01.2018). W odpowiedzi na rosnące potrzeby dotyczące zdrowej kuchni 
również na blogach takich jak Moje wypieki i Kwestia smaku pojawiły się 
kategorie zbierające zdrowsze przepisy (choć w tych dwóch przypadkach 
autorki nie porzuciły całkowicie składników, które mogą być uznawane  
za niezdrowe lub tuczące).

Analizując aktualny dyskurs żywieniowy, zwłaszcza w perspektywie roz-
woju mody na kulinaria, warto jednocześnie zwrócić uwagę, że ma on w sobie 
sporo sprzeczności. Z jednej strony promowane są programy kulinarne, takie 
jak MasterChef, Kuchenne Rewolucje czy Top Chef, w których kucharze nie biorą 
pod uwagę kaloryczności przygotowywanych potraw. Z drugiej zaś od kilku 
lat u szczytu popularności są Ewa Chodakowska i Anna Lewandowska – dwie 
najbardziej znane trenerki w Polsce – promujące swój sposób na zdrowe od-
żywianie. Choć nie używają one określenia dieta, proponując raczej „zmianę 
nawyków żywieniowych”, każda z nich ma własny portal z możliwością wy-
kupienia diety odchudzającej, a one same czasami wprost mówią o koniecz-
ności przejmowania kontroli nad własnym ciałem (Chodakowska, 2017: 12).
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W jaki sposób w gąszczu sprzecznych sygnałów dotyczących sposobów 
żywienia mają poruszać się niezależne i samodzielne bohaterki seriali obycza-
jowych, których twórcy uznają, że warto promować wśród widzów aspiracje 
prozdrowotne? Czy jak Agata Przybysz skoncentrują się na pracy, a jedzenie 
będzie dla nich tylko jednym z wielu elementów życia? Czy jak Magdalena 
Miłowicz wejdą w ścisły reżim diety? 

Podsumowanie
Choć emisje seriali Magda M. i Prawo Agaty dzieli zaledwie pięć lat, przed-
stawione w nich style życia i problemy wyższej klasy średniej są zdecydowa-
nie odmienne. W Magdzie M. dla głównej bohaterki jednym z elementów 
porządkujących życie jest dieta rozumiana jako sposób dyscyplinowania 
zarówno ciała, jak i duszy; w serialu Prawo Agaty główna bohaterka właści-
wie nie zwraca uwagi na ilość i jakość posiłków – choć zazwyczaj je sałatki 
i makarony, nie stroni od kanapek z białego pieczywa, ciastek, fast foodów 
ani typowych zestawów obiadowych składających się z kotleta, ziemnia- 
ków i surówek. 

W omawianych przeze mnie serialach style życia powiązane ze stylem 
jedzenia są prezentowane w odmienny sposób, choć zasadniczo akcja obu 
produkcji dzieje się w podobnym środowisku warszawskich prawników, właś-
cicieli i pracowników kancelarii adwokackich. Bohaterowie Magdy M. mają 
dużo czasu wolnego, który przeznaczają na uprawianie sportów, nie kupują 
jedzenia na wynos, a w restauracjach jedzą tylko w wyjątkowych sytuacjach. 
Bohaterowie Prawa Agaty większość czasu spędzają w kancelarii lub w sądzie, 
gdy są głodni, idą do pobliskiej kawiarni lub zamawiają jedzenie z dowozem, 
a jeśli już uprawiają sport, to głównie dlatego, że mają w tym jakiś interes: 
w jednym z odcinków Marek udaje się na towarzyski trening siatkówki dla 
adwokatów i prokuratorów, aby dowiedzieć się, który z sędziów orzekających 
w interesującej go sprawie został przekupiony.

Zdaję sobie sprawę, że nie zaprezentowałam wszystkich możliwych aspek-
tów jedzenia w omawianych przeze mnie serialach. Moją główną intencją 
było wykazanie różnic pomiędzy stylami żywienia Magdy Miłowicz i Agaty 
Przybysz oraz zasygnalizowanie najważniejszych tendencji w prezentowaniu 
wątku jedzenia w obu serialach. Przy omawianiu zwyczajów żywieniowych 
Magdy Miłowicz celowo pominęłam kwestię objadania się lodami i pop-
cornem w trudnych życiowo sytuacjach. Po przeanalizowaniu całego serialu 
stwierdziłam bowiem, że ilustracje obżarstwa są okazjonalne, pojawiają się 
właściwie tylko kilka razy i są szybko rozwiązywane przez przyjaciół; dieta, 
na której się skupiłam w niniejszym artykule, towarzyszy głównej bohaterce 
od początku właściwie do końca historii.

Po analizie roli, jaką odgrywa jedzenie w życiu i relacjach bohaterów serialu 
Magda M., chciałabym pokreślić, że obecność jedzenia jest w fabule nie tyle 
zauważalna, ile przede wszystkim znacząca. Główna bohaterka przykłada do 
jedzenia dużą wagę, jedzenie porządkuje jej życie i jest dla niej wyznacznikiem 
relacji społecznych, nawet jeśli sama nie zdaje sobie z tego sprawy. W seria-
lu Prawo Agaty jedzenie, choć także obecne w świecie przedstawionym, nie 
determinuje zwyczajów ani zachowania bohaterów i jest jedynie dodatkiem 
do opowiadanej historii, który uprawdopodabnia ją i jej bohaterów.

Sposób przedstawienia jedzenia w serialu Magda M. był jednym z czyn-
ników kreujących modę na zdrowe odżywianie, choć z perspektywy czasu 
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sposób jedzenia głównej bohaterki wydaje się anachroniczny. Serial Prawo 
Agaty raczej odzwierciedlał określone trendy żywieniowe, takie jak globa-
lizacja czy utowarowienie, jednocześnie pozwalając głównej bohaterce na 
czerpanie przyjemności z jedzenia i nie skazując jej na życie w reżimie diety. 
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Pożywienie. Niezbędne do życia paliwo dla ludzkiego organizmu. Przez 
długi czas było postrzegane przede wszystkim jako element zajmujący naj-
niższe miejsce w hierarchii potrzeb człowieka, jako coś odpowiadającego 
na potrzebę podstawową, wręcz instynktowną, czyli potrzebę zaspokojenia 
głodu, ale w ostatnich latach coraz częściej zwraca się uwagę na to, że speł-
nia ono również wiele innych, mniej oczywistych funkcji. Stanowi istotny 
komponent dziedzictwa poszczególnych kultur, jest częścią składową ludzkiej 
tożsamości, zarówno jednostkowej, jak i zbiorowej, wreszcie – towarzyszy 
każdemu osobnikowi przez całe życie. Bardzo istotną rolę, zwłaszcza spo-
łeczną, odgrywa nie tylko to, co składa się na nasze pożywienie, ale także, 
a może nawet zwłaszcza, sam proces produkowania żywności, przygotowy-
wania potraw, a następnie ich spożywania. Czynności te mają wiele znaczeń 
symbolicznych i w sposób zasadniczy wpływają na relacje między ludźmi. 
Choć jedzenie stanowi kluczowy element życia codziennego, specjalnego 
znaczenia nabiera również w sytuacjach niecodziennych. A właśnie taką 
sytuacją dla większości ludzi jest podróż.

Niniejszy artykuł, tworzony w perspektywie multidyscyplinarnej, stanowi 
próbę analizy zjawiska turystyki kulinarnej – jej przejawów, przyczyn popu-
larności, a także wartości, jakich dostarcza uprawiającym ją turystom – na 
przykładzie wybranego dzieła filmowego. Zakładam, że wzrost zaintereso-
wania turystyką kulinarną wynika ze specyfiki warunków życia we współ-
czesnym świecie, takich jak permanentny brak czasu, różnego rodzaju presje, 
a także pogłębiający się kryzys więzi międzyludzkich. Turystyka kulinarna, 
wpisująca się w zyskującą coraz większe grono zwolenników ideę slow life  1, 
oferuje pewnego rodzaju ucieczkę od wspomnianych problemów, z którymi 
zmagała się także Elizabeth Gilbert, główna bohaterka filmu Jedz, módl się, 
kochaj (2010, reż. Ryan Murphy). Tym samym sceny ukazujące poszczególne 
fragmenty jej podróży stanowią ilustrację dla refleksji dotyczących zjawiska 
turystyki kulinarnej. Taki sposób ujęcia tematu – analiza zjawiska turystyki 
kulinarnej w oparciu o analizę przekazu medialnego, jakim jest film o tej 
tematyce – wydaje się uzasadniony, ponieważ oba te elementy wzajemnie się 
napędzają i reprodukują: film odzwierciedla określony trend, ale też go umacnia.

Turystyka kulturowa 
oraz turystyka kulinarna. 
Współczesne trendy 
w podróżowaniu
Niezwykle dynamiczny rozwój turystyki na przestrzeni ostatnich lat jest 
kwestią niepodważalną. Odgrywa ona coraz bardziej znaczącą rolę w wielu 
obszarach, między innymi w sferze gospodarki, polityki i życia społecznego. 

1	 Slow life – ogólnoświatowy ruch, którego celem jest zachowanie równowagi pomiędzy 
naturalnymi potrzebami człowieka a tym, co wymusza postęp cywilizacyjny. Slow life 
jest rozszerzeniem idei slow food, która zrodziła się we Włoszech w 1986 roku i zakłada 
spożywanie zdrowej, naturalnej, nieprzetworzonej żywności, wytwarzanej przez lokalnych 
producentów. Popularyzacja idei slow food doprowadziła do narodzin ruchu slow life, 
który proponuje ogólnie zdrowy dla duszy i ciała sposób życia, w tym takie działania jak: 
segregacja odpadów, racjonalne zużywanie energii, alternatywne metody wypoczynku 
(slow travel), czy sprawiedliwy handel (Burgiel, 2013: 13).
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O skali zjawiska świadczą wyniki licznych badań. Z ostatniego raportu 
Światowej Organizacji Turystyki Narodów Zjednoczonych (United Nations 
World Tourism Organization) – najważniejszej instytucji zajmującej się mo-
nitorowaniem przemian zachodzących w turystyce – wynika, że w latach 
2014 – 2016 każdego roku organizowano ponad miliard zagranicznych wyjaz-
dów turystycznych. Ze współczesną branżą turystyczną wiążą się również 
ogromne pieniądze – generuje ona obecnie około 10 proc. światowego pro-
duktu brutto. Ze społecznego punktu widzenia niezwykle istotny jest także 
fakt, że w sektorze turystycznym zatrudniony jest co dziesiąty człowiek na 
świecie (UNWTO, 2016: 2 – 5).

Badacze zajmujący się zagadnieniem turystyki wyodrębniają wciąż nowe 
jej typy, biorąc pod uwagę zróżnicowane kryteria, takie jak liczba uczestników 
wyjazdu, stopień jego zorganizowania, długość pobytu, czy wreszcie – jego 
cel oraz podejmowane podczas niego aktywności (Gaworecki, 1998: 30). Od 
pewnego czasu w literaturze naukowej funkcjonuje pojęcie turystyki kulturo-
wej. Pod tym szerokim terminem rozumie się „podróżowanie, którego pod-
stawowym motywem jest dziedzictwo kulturowe” (Barbier, 2005: 94). Warto 
podkreślić, że dziedzictwo kulturowe bywa pojmowane w dwojaki sposób:
1.	 Dziedzictwo sensu stricto, obejmujące zabytki oraz dzieła sztuki – kultura 

w tym sensie jest ściśle związana z historią ogólną i historią sztuki; 
2.	Dziedzictwo w ujęciu szerszym z uwzględnieniem elementów takich 

jak: życie codzienne, nauka i technika (fabryki, urządzenia), środowisko 
geograficzne (krajobrazy i ich interpretacje, sposoby użytkowania prze-
strzeni dawniej i dziś), literatura poświęcona różnym regionom, kuchnia 
traktowana jako sztuka życia i tak dalej (Barbier, 2005: 96).
Wyjazdy w ramach turystyki kulturowej zakładają poznawanie poszcze-

gólnych elementów dziedzictwa kulturowego, które w tym kontekście po-
strzega się przez pryzmat drugiego, szerszego znaczenia. W związku z tym, 
że pojmowana w ten sposób kategoria dziedzictwa kulturowego jest niezwykle 
pojemna, turystyka kulturowa charakteryzuje się dużym zróżnicowaniem 
i można w jej obrębie wyróżnić pewne podtypy.

Zgodnie z przytoczonym powyżej podejściem, jako istotną część składową 
dziedzictwa kulturowego z pewnością można postrzegać kulinaria, a więc 
między innymi potrawy i zwyczaje żywieniowe typowe dla danej zbioro-
wości. Stanowią one tym samym istotę i podstawę rozwoju jednej z form 
turystyki kulturowej, określanej mianem turystyki żywności (food tourism), 
turystyki gastronomicznej (gastronomic tourism) lub turystyki kulinarnej 
(culinary tourism) (Kowalczyk, 2008). Na poziomie ogólnym definiuje się ją 
jako „przedsięwzięcie o charakterze turystycznym, w którym istotną częścią 
programu lub decydującym motywem podjęcia podróży jest skorzystanie 
z oferty kulinarnej kraju lub regionu” (Mikos von Rohrscheidt, 2008: 17). 
Lokalna kuchnia jest czymś, co w wielu turystach wzbudza dużą ciekawość 
oraz chęć poznania. Stanowi ona formę kultywowania wieloletnich tradycji 
funkcjonujących w odwiedzanym miejscu, jednocześnie jest sposobem na 
jego promowanie, na przykład za pomocą popularyzowania wytwarzanych 
tam produktów, plonów tamtejszego środowiska naturalnego, a także technik 
kulinarnych członków miejscowej ludności. Spożywanie posiłków jest nato-
miast tłem dla toczącego się tam życia społecznego, którego turysta, choćby 
przez chwilę, pragnie stać się częścią, gdyż daje mu to poczucie prawdziwego 
poznania odwiedzanych miejsc oraz specyfiki życia ich mieszkańców. Zdaje 
się więc, że turystyka i kultura kulinarna zaczęły w pewnym momencie być 
ze sobą nierozerwalnie związane. A może było tak od zawsze, ale dopiero 
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niedawno zaczęto tak naprawdę zdawać sobie sprawę zarówno z przyczyn, 
jak i konsekwencji takiego stanu rzeczy, a w następstwie tego – dokładniej 
badać ten związek?

Za pierwsze wyjazdy o charakterze turystycznym, a zatem pierwowzór dla 
współczesnej turystyki, uznaje się tak zwane grand tours, czyli bardzo popularne 
w XVIII wieku wśród młodych arystokratów i intelektualistów angielskich

[ … ] wyjazdy na kontynent (głównie do Francji, Niemiec 
i Włoch), odbywane przez nich w celach poznawczych i dla 
rozrywki. Wśród szlachty i zamożnego mieszczaństwa 
wyjazdy te traktowane były jako ważny element kształ-
cenia i wychowania młodych ludzi, a człowiek który nie 
odbył grand tour – według ówczesnych opinii – nie mógł 
być uważany za osobę wykształconą. (Alejziak, 2000: 16)

Podróże te służyły więc głównie nabywaniu wiedzy o świecie, obcowaniu 
z kulturą i sztuką, poszerzaniu horyzontów myślowych oraz nabieraniu do-
brych manier. Zdaniem polskiej badaczki turystyki Małgorzaty Durydiwki 
grand tours zawierały już w sobie pewne elementy współczesnej turystyki ku-
linarnej – jednym ze sposobów realizacji celów tych wypraw było zwiedzanie 
winnic, branie udziału w winobraniu, poznawanie procesu produkcji wina 
oraz jego degustowanie (Durydiwka, 2013). Inna polska znawczyni tematyki 
turystycznej Ewa Czarniecka-Skubina zauważa wręcz pewne podobieństwa 
pomiędzy arystokratami odbywającymi grand tours a współczesnymi enotu-
rystami  2 (Czarniecka-Skubina, 2015: 26).

Od czasów grand tours turystyka bardzo mocno ewoluowała, również pod 
względem roli, jaką w czasie wyjazdów dla większości turystów odgrywa je- 
dzenie. Tego typu podróże bardzo często traktuje się jako odpoczynek od 
rutyny i codziennych obowiązków, w tym również od samodzielnego przygo-
towywania pożywienia. Spożywanie posiłków w miejscowych restauracjach 
stanowi więc niejako kolejną, dostarczającą przyjemności i poczucia odprężenia 
atrakcję wyjazdu. Niektórzy turyści idą jednak o krok dalej – poznawanie 
i degustowanie nowych, typowych dla innych regionów świata produktów 
i potraw stanowi dla nich cel sam w sobie. Dla tych osób jedzenie nie jest więc 
elementem dodatkowym, obecnym przy okazji odwiedzania nowych miejsc 
niejako mimochodem, ale stanowi główny powód wyruszenia w podróż. 
Nie ulega wątpliwości, że tego typu motywacje stają się coraz powszechniejsze, 
gdyż niszowa forma turystyki, jaką początkowo była turystyka kulinarna, 
w ostatnim czasie przekształciła się w bardzo popularny trend, wyznacza-
jący strategie rozwoju branży turystycznej oraz generujący ogromne zyski. 
Ze względu na wspomnianą dynamikę zmian, warto docenić potencjał tury-
styki kulinarnej i poświęcić jej uwagę, poddając to zjawisko głębszej refleksji.

Polscy badacze, autorzy książki Turystyka kulinarna, proponują dużo 
bardziej szczegółową od tej przytoczonej we wcześniejszej części tekstu, 
a jednocześnie nadal niezwykle pojemną definicję:

Turystyka kulinarna jest tematycznym podróżowaniem 
w celu poznawania lokalnych, regionalnych i narodowych 
surowców, produktów żywnościowych, a także tradycyjnych 

2	 Od pojęcia enoturystyka, czyli turystyka winiarska – pierwszy człon nazwy pochodzi 
z greckiego słowa oinos, oznaczającego wino.
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potraw w przestrzeni turystycznej zarówno obszarów wiej-
skich, jak i miejskich. Ten rodzaj turystyki przynosi sa-
tysfakcję jej uczestnikom poprzez czerpanie przyjemności 
z możliwości osobistego doświadczania nowych smaków 
i zapachów oraz wracania do tych już wcześniej pozna-
nych. Odbywa się to poprzez udział w wydarzeniach ku-
linarnych, przemierzając szlaki kulinarne, odwiedzając lo-
kale gastronomiczne, zwiedzając muzea ukierunkowane 
na sztukę kulinarną, podpatrując procesy technologiczne 
w zakładach przetwórstwa spożywczego, jak i w trakcie 
nauki sporządzania konkretnych specjałów kulinarnych. 
(Woźniczko, Jędrysiak, Orłowski, 2015: 12)

W myśl takiego rozumienia, turystyki kulinarnej nie należy ograniczać do 
standardowej konsumpcji dań czy trunków znajdujących się w ofercie gastro-
nomicznej odwiedzanych miejsc. Jej istotnym elementem jest również między 
innymi uczestnictwo w różnego rodzaju zorganizowanych wydarzeniach 
o tematyce gastronomicznej (takich jak festiwale, warsztaty oraz targi żyw-
ności), a także zwiedzanie związanych z jedzeniem przestrzeni, których wiele 
tworzonych jest specjalnie z myślą o turystach (na przykład szlaki kulinarne 
czy muzea). Notowany w ostatnich latach niezwykle dynamiczny przyrost 
liczby tego typu miejsc i inicjatyw świadczy o tym, że wśród turystów istnieje 
potrzeba zdobywania i pogłębiania kulinarnej wiedzy i odkrywania nowych 
doznań smakowych (Couto, Pimentel, Ponte, 2015). Występowanie tego zja-
wiska niemalże na całym świecie jest dowodem na to, że łączenie podróży 
z zainteresowaniami związanymi z jedzeniem to tendencja o globalnym zasięgu.

Motyw podróży 
i jedzenia w filmie
Wyodrębnienie, a także wzrost popularności turystyki kulinarnej stały się 
tematem powszechnej dyskusji. Tą – początkowo dość niszową – formą tu-
rystyki kulturowej zainteresowali się także twórcy filmowi, obierający ją za 
temat swoich filmów. Wśród reżyserów sięgających po zestawienie motywu 
jedzenia i podróży trzeba wymienić z pewnością Lassego Hallströma, twórcę 
Czekolady (2004), Połowu szczęścia w Jemenie (2011) oraz Podróży na sto stóp 
(2014). Inne filmowe przykłady tego typu to choćby Pod słońcem Toskanii (2003, 
reż. Audrey Wells) oraz Dotyk smaku (2003, reż. Tassos Bulmetis).

Cechą wspólną dla większości wymienionych wyżej produkcji jest to, że 
wątki dotyczące podróży i jedzenia połączone są w nich według podobnego 
schematu. Poznajemy bohatera, który na skutek różnych życiowych pery-
petii znajduje się nieoczekiwanie w obcym dla siebie miejscu. Nagła zmiana 
środowiska zazwyczaj nie jest łatwa. W trudnych okolicznościach okazuje 
się, że umiejętności kulinarne, jakie posiada bohater (na przykład gotowanie, 
pieczenie, produkowanie żywności), pomagają mu, choć nie bez przeszkód, 
zaadaptować się do nowych warunków, przekonać do siebie członków społecz-
ności, a w efekcie – stać się jej częścią. Filmy oparte na tego typu schemacie 
fabularnym dotyczą najczęściej migracji stałych lub przynajmniej długotrwa-
łych, a bohater jest tym, który przyrządza jedzenie, próbując w ten sposób 
zjednać sobie ludzi i zapoznać ich z elementami własnej kultury.
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Nieco inną historię opowiada film Ryana Murphy’ego pod tytułem Jedz, 
módl się, kochaj. Produkcja, przez wiele portali filmowych klasyfikowana 
jako melodramat, powstała na podstawie autobiograficznej książki autor-
stwa amerykańskiej pisarki Elizabeth Gilbert  3. Główna bohaterka wiedzie 
życie, o jakim marzy niejedna kobieta – ma przystojnego męża, oddanych 
przyjaciół oraz satysfakcjonującą pracę. Mimo to nie czuje się spełniona. 
Niespodziewanie podejmuje więc decyzję o rozwodzie z mężem, który zaczął 
coraz bardziej naciskać na nią w kwestii posiadania potomstwa, a następnie, 
po krótkotrwałym i burzliwym romansie ze sporo młodszym mężczyzną, 
postanawia wyruszyć w podróż, by poszukać odpowiedzi na pytanie „kim 
jestem?”, a także odnaleźć szczęście. Celem jej wyprawy są trzy odległe kra-
je – Włochy, Indie oraz Indonezja, a pobytowi w każdym z nich odpowiada 
w sposób symboliczny jeden człon tytułu.

Jedzenie jako rekwizyt
Choć jedzenie stanowi ważny element na każdym etapie ukazanej w fil-
mie podróży, zdecydowanie najwięcej uwagi temu aspektowi poświęcono, 
ukazując pobyt Elizabeth Gilbert w pierwszym z odwiedzanych krajów, 
czyli we Włoszech. Włoskie przysmaki pojawiają się od samego początku 
jej wyjazdu i towarzyszą zawarciu pierwszej znajomości na obczyźnie – pod-
czas zamawiania kawy w zatłoczonej kawiarni bohaterka poznaje Szwedkę 
o imieniu Sofi. Kobiety, wymieniając z początku kilka grzecznościowych 
zdań i delektując się wspólnie typowymi dla tego kraju ciastkami o nazwie 
napoleonki, wkrótce nawiązują bliską relację. Rozumiejąc przeszkody, jakie 
napotyka we Włoszech osoba wychowywana w innej kulturze, Sofi próbuje 
pomóc Elizabeth odnaleźć się w obcym środowisku. W tym celu zapoznaje 
ją z Giovannim – rodowitym Włochem, który ma wesprzeć Amerykankę 
w nauce języka. Lekcje włoskiego odbywają się w restauracji, towarzyszą 
im smakowicie wyglądające dania oraz kieliszki pełne schłodzonego wina.

Analizując sposób ukazania początkowego etapu procesu aklimatyza-
cji Elizabeth w obcym kraju, można dojść do wniosku, że jedzenie zostało 
w tej części filmu przedstawione jako pewnego rodzaju rekwizyt, element 
będący pretekstem do nawiązywania nowych kontaktów, przełamywania 
tak zwanych pierwszych lodów. Niczym w teorii dramaturgicznej Ervinga 
Goffmana, wspomniani bohaterowie wcielają się w przypisane im role – za-
gubionej przyjezdnej, obytej już nieco we Włoszech pomocnej przyjaciółki 
oraz nauczyciela, a zarazem przewodnika (Goffman, 1997). Jak to często bywa 
w przypadku zawierania nowych znajomości, pierwszym kontaktom towarzyszy 
nieco niezręczna atmosfera, a wszyscy uczestnicy starają się zaprezentować 
w jak najlepszym świetle. Tymczasem scenerią wspomnianej gry aktorskiej 
są w tym przypadku głównie wypełnione włoskimi przysmakami kawiarnie 
i restauracje. Ponadto jedzenie zdaje się również idealnym tematem rozmów 
3	 Elizabeth Gilbert – urodzona w 1969 roku w Watrebury w Connecticut amerykańska 

pisarka, publikująca teksty między innymi w magazynie „GQ”. Jej artykuły uzyskały trzy 
nominacje do National Magazine Award. W wieku trzydziestu lat postanowiła porzucić 
dotychczasowe życie i wyruszyć w dwunastomiesięczną podróż, podczas której opisywała 
swoje doświadczenia, by po powrocie opublikować je w formie książki. Na podstawie jej 
przeżyć powstały dwie autobiografie: Jedz, módl się kochaj (2006) oraz kontynuacja I że Cię 
nie opuszczę… czyli love story (2010). Jest autorką wielu powieści, takich jak Ostatni taki 
Amerykanin (2011), Botanika duszy (2014) czy Wielka magia (2016) (https://www.rebis.com.
pl/pl/elizabeth-gilbert,a270.html, dostęp; 9.01.2018).
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podczas spotkań nieznających się ludzi – jest to temat przyjemny, a zarazem 
neutralny, bezpieczny. Zatem z początku, w scenach, w których Elizabeth 
dopiero zaczyna poznawać Włochy oraz zawierać pierwsze znajomości, spo-
żywanie potraw stanowi niejako tło dla toczących się wydarzeń, naturalną 
czynność, do której jednakże nie przywiązuje się zbyt dużej wagi. Mimo 
to jego obecność, a także umiejscowienie toczących się wydarzeń głównie 
w lokalach gastronomicznych świadczą z jednej strony o istotnej roli jedze-
nia w kulturze włoskiej, a z drugiej – sygnalizują, że w dalszej części filmu 
będzie ono miało duże znaczenie dla fabuły.

Jedzenie jako spoiwo
Zdecydowanie większą rolę jedzenie zaczyna odgrywać w momencie, kiedy 
bohaterka czuje się już swobodniej wśród nowych znajomych i obcego do nie-
dawna środowiska. Wkrótce Amerykanka poznaje sporą grupę osób, złożoną 
z przyjaciół i członków rodziny Giovanniego oraz Sofi. Ich wspólne spotkania 
odbywają się zawsze przy suto zastawionym stole – niekiedy nowi znajomi 
goszczą Elizabeth w swoich domach, przyrządzając dla niej tradycyjne wło-
skie potrawy, innym razem spotykają się wszyscy razem w restauracji, gdzie 
zamawiają wiele różnych dań, chcąc spróbować jak najwięcej pozycji z menu. 
Podczas tych spotkań dyskutują na ważne życiowe tematy, przekazują sobie 
wzajemnie wiedzę na temat swoich kultur, ale też poświęcają dużo uwagi 
spożywanemu jedzeniu – delektują się nim, zastanawiają się nad jego rolą 
w życiu, afirmują je. W ten sposób nowi przyjaciele uczą Elizabeth w prak-
tyce włoskiej wersji wspomnianej już idei slow life – ich życiowej filozofii 
określanej terminem dolce farniente, co przetłumaczyć można jako słodkie  
nicnierobienie.

Jedzenie w tym przypadku pełni więc funkcję spoiwa łączącego ludzi 
z różnych zakątków świata, wychowywanych w odmiennych kulturach, 
o różnych poglądach, charakterach i temperamentach. Podczas spożywania 
posiłków różnice nie zanikają ani nie przestają się liczyć. Wręcz przeciwnie – 
ujawniają się, skłaniając współbiesiadników do wzajemnej nauki i uważności 
na drugiego człowieka. Przy okazji wspólnego przygotowywania, a następ-
nie spożywania jedzenia następuje dyfuzja kulturowa, która w socjologii 
definiowana jest jako „przenoszenie elementów jednej kultury do drugiej na 
drodze zapożyczeń” (Budyta-Budzyńska, 2013: 108). Owa dyfuzja „ma na ogół 
charakter selektywny – pewne elementy obcej kultury ulegają odrzuceniu, 
bo nie są zgodne z jądrem danej kultury, inne elementy są za to przyswajane 
i adaptowane” (Budyta-Budzyńska, 2013: 109). Elizabeth chłonie nie tylko 
włoskie smaki, ale też włoską mentalność, zwyczaje i sposoby funkcjonowania 
w codziennym życiu. Spędzając czas z Włochami i podpatrując ich w kuchni, 
oprócz nawyków i języka werbalnego kobieta uczy się także języka ciała, sym-
bolicznych gestów, z których wiele używanych w tym kraju dotyczy właśnie 
jedzenia. Ich znajomość wpływa na przyswajanie przez Elizabeth włoskich 
kodów kulturowych, czyli „nieświadomie przypisywanych znaczeń, ogólnych 
definicji tego, jak w tamtejszej kulturze postrzegane są poszczególne zjawiska 
czy obiekty” (Rapaille, 2001: 34). Wzajemna znajomość kodów kulturowych 
wśród towarzyszy sprzyja szczególnemu rodzajowi komunikacji, jakim jest 
komunikacja międzykulturowa. Niewspółmierność komunikacji zachodzącej 
pomiędzy przedstawicielami w obrębie jednej kultury i komunikacji między-
kulturowej w sposób trafny puentuje Magdalena Banaszkiewicz:
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[ … ] niewątpliwie cechą różnicującą komunikację mię-
dzykulturową od komunikacji kulturowej jest stopień 
obcości uczestników procesu komunikacyjnego. Do aktu 
komunikacyjnego każdy wnosi bagaż indywidualnych 
doświadczeń, znaczeń, sensów, oczekiwań i zamiarów. 
Mogą one stanowić przeszkodę, albo okoliczność sprzy-
jającą powodzeniu komunikacji. Dodatkowa trudność 
pojawia się wraz z odmiennymi kulturami – różniącymi 
partnerów komunikacji, raczej dzielącymi niż łączącymi. 
(Banaszkiewicz, 2012: 54)

Pomimo widocznych różnic pomiędzy urodzoną w Ameryce Elizabeth i ro-
dziną Giovanniego, podczas pobytu kobiety w tym kraju udało im się nie tylko 
komunikować ze sobą, ale wręcz mocno zaprzyjaźnić. Nawiązali oni więzi 
społeczne, które definiuje się jako „fakt uzależnienia się bądź zjednoczenia 
się członków danego zbioru ludzi wokół określonych wartości czy pełnionych 
funkcji społecznych” (Turowski, 2001: 83). Jedzenie i związane z nim czynności, 
takie jak wspólne gotowanie, pozwalają stworzyć pewnego rodzaju przestrzeń 
czy warunki sprzyjające nawiązywaniu nowych znajomości, a następnie za-
cieśnianiu więzi społecznych i budowaniu głębszych relacji międzyludzkich. 
Można w tym kontekście zaryzykować stwierdzenie, że turystyka kulinarna 
to turystyka spotkań i kontaktów społecznych; w tej formie podróżowania 
w sposób szczególny liczy się drugi człowiek – ten, który przyrządza dla nas 
posiłek, który spożywa go wraz z nami lub którego my karmimy.

Przygotowywanie potraw z myślą o innych, karmienie ich – to archaiczny 
wręcz sposób na wyrażanie uczuć takich jak miłość, troska czy wdzięczność. 
Dlatego też, gdy nadszedł czas pożegnań, Elizabeth postanowiła podzięko-
wać swoim nowym przyjaciołom, przyrządzając typową w jej kraju potrawę 
z indyka i zapoznając ich z tradycją Święta Dziękczynienia. Wymiana do-
świadczeń, nowo nabyta wiedza czy choćby sam kontakt z pewnego rodzaju 
innością to często okazja do poszerzenia horyzontów myślowych i dobra 
lekcja tolerancji. Dla Elizabeth chwile te były szczególnie istotne, gdyż, jak 
wiadomo, wiedza na temat innych nierzadko przynosi nam jednocześnie in-
formacje o nas samych, a przecież właśnie ten cel przyświecał jej w momencie, 
kiedy decydowała się wyruszyć w swoją podróż.

Jedzenie jako przyjemność
Przytoczone powyżej sceny, oprócz udziału jedzenia, charakteryzowały się 
także obecnością innych osób w otoczeniu Elizabeth. Dodatkowych znaczeń 
nabierało natomiast spożywanie przez nią potraw w samotności. Najbardziej 
wymownym i przepełnionym symbolicznymi znaczeniami ujęciem jest to, 
w którym siedząca przy stoliku jednej z restauracji bohaterka delektuje się 
samotnie włoskim spaghetti, popijając je białym winem. Choć moment ten 
pozbawiony jest dialogów, widz nie ma wątpliwości, że kobieta przeżywa 
właśnie chwilę szczęścia i pragnie, aby trwała ona jak najdłużej. Towarzy-
szy jej podniosły, uroczysty, wręcz zmysłowy nastrój. Warto zwrócić uwagę, 
że słowo zmysłowy nie jest pojęciem jednoznacznym. Określane jest nim 
przede wszystkim to, co w różny sposób oddziałuje na zmysły, aczkolwiek 
odnosi się ono również do doznań stricte erotycznych. Akt jedzenia został 
w filmie przedstawiony jako coś zmysłowego w obu tych znaczeniach. Scena 
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delektowania się makaronem we włoskim lokalu w sposób szczególny uka-
zuje, że jedzenie, a także cały pobyt we Włoszech, jest w życiu Elizabeth 
wydarzeniem niezwykle multisensorycznym. Kobieta spożywa swoje danie 
powoli, bawiąc się tym. Ogląda je, wącha, smakuje. Oddziałujących na zmysły 
doznań dostarcza jej również otoczenie – ciepłe promienie słońca oraz gwarna 
włoska ulica, pełna kolorów i kształtów. W pewnej chwili Elizabeth zauważa 
znajdującą się tuż obok restauracji parę, złączoną w namiętnym pocałunku. 
Przez krótką chwilę przygląda się tym młodym ludziom, po czym od razu 
wraca do jedzenia, a na jej twarzy pojawia się promienny uśmiech.

Spożywanie wyjątkowo smacznego posiłku bez wątpienia potrafi przynieść 
hedonistyczną wręcz przyjemność. Z przywołanej powyżej sceny wynika, 
że może ona nawet być porównywalna do przyjemności, jaką daje okazywa-
nie sobie czułości i cielesny kontakt z drugim człowiekiem. W przypadku 
Elizabeth dochodzi do tego jeszcze pewnego rodzaju spełnienie, poczucie 
bycia we właściwym miejscu, pogodzenie się z własną sytuacją. Choć na-
dal cierpi z powodu swoich wcześniejszych trudnych doświadczeń i bardzo 
pragnie miłości, wydaje się, jakby właśnie zdała sobie sprawę z tego, że ist-
nieją również inne źródła radości, które na tym etapie życia są jej dane. We 
Włoszech kobieta przekonała się, że pozytywne chwile można przeżywać 
również samotnie, bez innych ludzi, od towarzystwa których była wcześniej 
uzależniona. I choć sama umiejętność cieszenia się jedzeniem nie gwarantuje 
jeszcze pełnego szczęścia, jest ona z pewnością jego ważnym elementem, co 
sygnalizuje już sam tytuł filmu, pomyślany najprawdopodobniej jako pewne-
go rodzaju gotowa recepta oraz próba odpowiedzi na początkowe zagubienie 
i zadawane przez Elizabeth samej sobie pytania.

Przyjemność, jaką daje nam delektowanie się jedzeniem, miewa jednak tak 
zwane drugie dno. Bywa, że przybiera postać guilty pleasure, czyli przyjemno-
ści wstydliwej (Bataille, 1998). Interpretując zachowanie, a przede wszystkim 
mimikę Elizabeth podczas sceny, w której delektuje się ona spaghetti, można 
odnieść wrażenie, że chwilami ma wyrzuty sumienia, że przynosi jej to aż taką 
rozkosz. Nieśmiały uśmiech, zawstydzenie malujące się na twarzy, ukradkowe 
rozglądanie się dookoła – świadczą o tym, że kobieta nie chciałaby, aby ktoś 
w tym momencie na nią patrzył. Szybko jednak porzuca swe rozterki i daje 
się ponieść miłemu uczuciu, jakiego dostarcza jej konsumowanie dania. Tym-
czasem dobitniejszym, również zaprezentowanym w filmie dowodem na to, 
że jedzenie wiąże się czasami z poczuciem winy, jest zachowanie Sofi. Gdy 
jedzie z główną bohaterką na wycieczkę do Neapolu, gdzie mają skosztować 
słynnej pizzy, nagle dopadają ją wyrzuty sumienia. Związane są one z jej 
wyglądem, a konkretnie – tak zwanymi nadprogramowymi kilogramami. 
Kobieta nieśmiało dzieli się swoimi zmartwieniami z przyjaciółką. Elizabeth 
ucina jednak jej narzekania, stwierdzając: „Jesteś w Neapolu. Twoim moral-
nym obowiązkiem jest zjeść pizzę! [ … ] Najwyżej kupimy większe jeansy”. 
Po takim argumencie, Sofi kapituluje. Choć przedstawioną sytuację należy 
oczywiście traktować z przymrużeniem oka, jedzenie jako przyjemność 
wstydliwa bywa w realnym życiu prawdziwym problemem. W filmie został 
on jedynie zasygnalizowany, gdyż obie bohaterki, pomimo początkowego 
wahania przed zjedzeniem włoskich przysmaków, szybko ulegają pokusie 
i nie niesie to za sobą żadnych poważnych konsekwencji.

Jedzenie, oprócz znaczącej roli, jaką odgrywa z perspektywy stosunków 
międzyludzkich, ma również wielką moc na poziomie jednostkowym. Stanowi 
często ważny element tożsamości, konstytuujący miejsce człowieka w świecie, 
w relacjach z innymi oraz z samym sobą (Golka, 2006: 12). Potrafi dostarczyć 
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wyjątkowych, multisensorycznych doznań. Bywa jednak również źródłem 
poczucia winy i wyrzutów sumienia. Z wielości funkcji, jakie pełni dla nas 
pożywienie, w filmie Jedz, módl się, kochaj została ukazana jedynie pewna 
część. Wybieranie produktów, przygotowywanie potraw, a przede wszystkim 
ich spożywanie to doświadczenia nieskończenie różnorodne. W przypadku 
turystów kulinarnych – do których należy Elizabeth Gilbert – poznawanie 
tego bogactwa jest nagrodą za otwartość na nowe doświadczenia i podjęcie 
trudu wyjścia z własnej strefy komfortu.

Zakończenie
Podróże i jedzenie to połączenie, na które w ostatnim czasie zwracają uwagę 
różne branże, także filmowa. Większość produkcji podejmujących ten wątek 
opowiada jednak historie dotyczące trwałych migracji i odbywających się 
w związku z nimi dyfuzji kulturowych. Niewiele obrazów ukazuje natomiast 
zdobywającą coraz większą popularność formę podróżowania, jaką jest tu-
rystyka kulinarna. Jednym z wyjątków jest film Jedz, módl się, kochaj, będący 
przedmiotem analizy w niniejszym tekście. I choć co do wartości samego 
filmu, a zwłaszcza dopracowania scenariusza oraz poziomu gry aktorskiej, 
zdania są mocno podzielone, nie można mu odmówić tego, że przedstawia 
historię współczesnej turystki kulinarnej, afirmującej jedzenie i świadomej, 
że jest ono ważnym elementem życia.

Historia Elizabeth Gilbert ukazana w filmie Jedz, módl się, kochaj potwier-
dza, a zarazem w pewnym stopniu tłumaczy rosnącą popularność turystyki 
kulinarnej. Bohaterka zdecydowała się wyruszyć w podróż, ponieważ czuła 
się zmęczona swoim dotychczasowym życiem, przytłoczona obowiązkami 
zawodowymi oraz niespełniona w małżeństwie, w którym tkwiła od lat. 
Odwiedziła trzy kraje i w każdym z nich odnalazła coś, czego dotychczas 
jej brakowało. W Indiach była to umiejętność koncentracji i skupienia, któ-
re sprawiły że poczuła się bardziej uduchowiona i zaczęła lepiej rozumieć 
własne potrzeby; w Indonezji poznała mężczyznę, z którym połączyło ją 
wyjątkowe uczucie. We Włoszech natomiast kobieta nauczyła się czerpać 
przyjemność z jedzenia, zyskując przy tym nowych przyjaciół i wiedzę na 
temat innej kultury. Ze swojej podróży powróciła więc bogatsza w doświad-
czenia i umiejętność odnajdywania radości w prozaicznych czynnościach, do 
których dotąd nie przywiązywała wagi.

Wśród nielicznych filmów, w których również pojawia się wątek tury-
styki kulinarnej, można wskazać obraz Woody’ego Allena Vicky, Christina, 
Barcelona (2008) oraz Paryż może poczekać (2017) w reżyserii Eleanor Coppoli. 
W ich fabule rozłożenie akcentów pomiędzy motywami jedzenia i podróży 
jest jednak mniej zbilansowane, ewidentnie zachwiane na korzyść podróży, 
w związku z czym produkcje te nie pokazują funkcji, jakie pełni w naszym 
życiu jedzenie w sposób tak wyraźny, jak zostało to ukazane w filmie Jedz, 
módl się, kochaj.

Na gruncie polskiej kinematografii jak na razie próżno szukać filmu o po-
dobnej tematyce. Nie oznacza to jednak, że w naszym rodzimym przemyśle 
filmowo-telewizyjnym w ogóle nie poświęca się uwagi mariażowi podróży 
i jedzenia. Wręcz przeciwnie, trend ten z powodzeniem zadomowił się u nas 
w postaci licznych i cieszących się dużą popularnością kulinarnych progra-
mów telewizyjnych, których format, oprócz gotowania przed kamerą, zakłada 
także odwiedzanie miejsc, z których wywodzą się przygotowywane potrawy 
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oraz przybliżanie widzom ich historii  4. Dziwi natomiast brak zaintereso-
wania tematem turystyki kulinarnej wśród twórców filmowych. Być może 
przedstawienie w sposób interesujący tego silnego trendu we współczesnej 
turystyce na dużym ekranie stanowi interesujący pomysł na przyszłość dla 
polskiej kinematografii.
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Filmografia:
Czekolada (2004), reż. Lasse Hallström.
Dotyk smaku (2003), reż. Tassos Bulmetis.
Jedz, módl się, kochaj (2010), reż. Ryan Murphy.
Paryż może poczekać (2017), reż. Eleanor Coppola.
Pod słońcem Toskanii (2003), reż. Audrey Wells.
Podróż na sto stóp (2014), reż. Lasse Hallström.
Połów szczęścia w Jemenie (2011), reż. Lasse Hallström.
Vicky, Christina, Barcelona (2008), reż. Woody Allen.
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W niniejszym tekście pragnę przyjrzeć się zjawisku kanibalizmu w kinie, 
zwracając przede wszystkim uwagę na jego szeroki potencjał symboliczny. 
W tym celu zaproponuję krótki szkic pozwalający nakreślić filmowe oblicza 
antropofagii, dające się traktować jako umowny kod społeczny, który widz 
może odszyfrowywać za pomocą rozmaitych narzędzi interpretacyjnych.

W kuchni z kanibalem
Kanibalizm jest jedną z najbardziej napiętnowanych praktyk kulturowych, 
a jednocześnie stanowi najważniejsze tabu pokarmowe. Sigmund Freud w To-
temie i tabu wyodrębnia dwa zakazy kulturowe, których nieprzestrzeganie 
w jego przekonaniu eliminuje człowieka z grona istot ucywilizowanych – są 
nimi kazirodztwo i kanibalizm (za: Thomas, 1991: 166). W obliczu tego faktu 
zrozumiałe jest, że – jak czytamy w książce Trup. Od biologii do antropolo-
gii – „przekroczenie takiego zakazu okazuje się możliwe jedynie w ramach 
ściśle określonej rytualizacji. W przypadku kanibalizmu wynikającego z ko-
nieczności, niezbędne staje się stworzenie uniewinniającej regulacji” (Tho-
mas, 1991: 166). Autor tekstu odnosi się do wydarzeń z początku lat 70. XX 
wieku, kiedy doszło do katastrofy lotniczej Urugwajskich Sił Powietrznych 
w Andach. Części załogi udało się przeżyć w wysokich górach kilka tygodni 
dzięki temu, że zdecydowali się żywić ciałami zmarłych współpasażerów. 
Powzięli jednak uprzednio „uroczyste zobowiązania: nie zjadać ciał kobiet 
lub krewnych, poddać się ścisłej dyscyplinie, nie znajdować w tym żadnej 
przyjemności” (Thomas, 1991: 166).

W niniejszym tekście nie będzie mnie interesować antropofagia realna, ale 
wyłącznie antropofagia widziana jako konstrukt teoretyczny o określonych 
konotacjach kulturowych, mogący znajdować realizacje w dziełach sztuki. 
Taki rodzaj detabuizacji wymaga wstępnego zaniechania postawy oceniającej, 
z czym wiąże się wyłączenie kanibalizmu poza obszar piętnującego go tabu 
symbolicznego (zasady moralne) oraz emocjonalno-psychologicznego, odnoszą-
cego się między innymi do kategorii wstrętu. Wstręt nie jest bowiem kategorią 
biologiczną, ale kulturową, a jego postacią „najprawdopodobniej najbardziej 
podstawową i archaiczną” jest obrzydzenie do jedzenia (Kristeva, 2007: 9).

Od Mary Douglas dowiadujemy się, że „kategorie pokarmowe kodują 
wydarzenia społeczne” (Douglas, 2007b: 335). W związku z tym filmowy 
kanibalizm jako nośnik znaczenia daje się odszyfrować zarówno na poziomie 
fabularnym – ludożerstwo jako kod determinujący relacje między bohatera-
mi – jak i w przestrzeni pozadiegetycznej – jako metaforyczny komunikat 
wysyłany przez reżysera (nadawcę) do widza (odbiorcy). Owemu dekodowaniu 
przysłużyć się może koncepcja wywiedziona z badań Claude’a Leví-Straussa. 
Opisana przez francuskiego antropologa teoria trójkąta kulinarnego wprowadza 
podział jedzenia na trzy kategorie: surowe, warzone i zepsute. Towarzyszy 
mu opozycyjna relacja na linii natura-kultura, w zależności od tego, jakie 
czynniki wpływają na modyfikację surowego pożywienia (jedzenie warzone 
jest konsekwencją działań kulturowych, zaś zepsute – skutkiem procesów 
naturalnych) (Leví-Strauss, 2008: 57).

Przez wzgląd na wybraną tematykę tekstu, w kręgu moich zainteresowań 
pozostają związki kulturowe odnoszące się do jednego z wierzchołków trójkąta 
kulinarnego: jedzenie (mięso) warzone. Według Leví-Straussa reprezentowane 
jest ono bowiem w dwojaki sposób – poprzez endokuchnię oraz egzokuch-
nię. Do tej pierwszej, przeznaczonej – jak zwraca uwagę autor – do „użytku 
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wewnętrznego” (grono rodzinne, mała grupa społeczna) należy jedzenie 
gotowane, natomiast do egzokuchni – pieczone. Badacz przywołuje ten po-
dział, odnosząc się do przykładu dawnej Francji, gdzie „podawano gotowaną 
kurę jako posiłek w gronie rodzinnym, a pieczone mięso na uczcie (której 
stanowiło punkt kulminacyjny [ … ])” (Leví-Strauss, 2008: 59). Antropofagia 
w kontekście kulinarnym staje się „ex definitione endokuchnią dla gatunku 
ludzkiego” (Leví-Strauss, 2008: 60). Idąc tym tropem, sam kanibalizm daje 
się rozpoznać jako endokanibalizm – zgodnie z którym spożywa się ciało 
osoby spokrewnionej – oraz egzokanibalizm – zakładający konsumowanie 
ciała wroga (Leví-Strauss, 2008: 60).

Zarys tendencji estetycznych
Próbując prześledzić praktyki portretowania w kinie jedzenia oraz scen posił-
ków, można wskazać dwie tendencje estetyczne: skłonność do uwznioślania 
i skłonność do wulgaryzacji. W ramach pierwszej z nich twórcy filmowi 
drobiazgowo portretują bohaterów celebrujących zarówno proces przygoto-
wywania, jak i spożywania wykwintnych dań. Towarzysząca im wizualna 
estetyzacja jest znamienna między innymi dla tak zwanego kina kulinarnego, 
które reprezentowane jest na przykład przez Ucztę Babette (1987, reż. Gabriel 
Axel), Przepiórki w płatkach róży (1992, reż. Alfonso Arau) czy Smak curry 
(2013, reż. Ritesh Batra). Reżyserzy wpisujący się w tendencję filmowej wul-
garyzacji chętnie posługują się zaś estetyką brzydoty, epatując turpistycznymi 
obrazami wszechobecnego przesytu. Nie szczędzą widzowi takich scen, jak 
choćby znane z Wielkiego żarcia (1973, reż. Marco Ferreri), Słodkiego filmu (1974, 
reż. Dušan Makajev) i Taxidermii (2006, reż. György Pálfi) wizje obżarstwa, 
kompulsywnego pochłaniania jedzenia bądź – podobnie jak w Saló, czyli 120 
dni Sodomy (1975, reż. Pier Paolo Pasolini) – karmienia produktami niezdatny-
mi dla człowieka do spożycia. W takich przypadkach jedzenie kontestowane 
przez twórców filmowych jako wartość okazuje się, stojącym w opozycji do 
zdrowia i życia bohaterów, narzędziem przemocy, autodestrukcji lub zbrodni.

Jeśli potraktować filmy wykorzystujące motyw kanibalizmu jako nale-
żące do kina traktującego o jedzeniu, okaże się, że praktyki transponowania 
antropofagii na język filmowy również będą różne. W przypadku filmów 
kanibalistycznych reprezentujących kino eksploatacji mamy do czynienia ze 
znamiennym dla niego turpizmem przedstawienia, jaki przynależy estetyce 
niskobudżetowego kina klasy B, zaś ich bohaterami stają się przede wszystkim 
ludzkie monstra, których celem jest polowanie na przedstawicieli swojego 
gatunku (Wzgórza mają oczy, 2006, reż. Alexandre Aja; Cannibal Holocaust, 
1980, reż. Ruggero Deodato). Natomiast znany zarówno z filmów, jak i serialu 
Hannibal Lecter, stojący w opozycji do zezwierzęconego grona bohaterów 
cannibal movies, mimo swojej klinicznej przypadłości, jawi się jako reprezentant 
elity intelektualnej. Jako miłośnik gotowania grzeszy przy tym nonszalancją 
i wyrafinowaniem, z jakim przygotowuje swoje przerażająco apetyczne mięsne 
potrawy, wzbudzając tym samym u widza dysonans poznawczy.

Wybrane przeze mnie przykłady filmowe traktują zjawisko ludożerstwa 
nie tyle jako temat sam w sobie bądź praktykę, która jako zagadnienie staje 
się osią fabularną. Wręcz przeciwnie, w kręgu moich zainteresowań pozo-
stają obrazy, w jakich antropofagia jawi się jako element rozbudowanego 
konceptu fabularnego.
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Kucharz, złodziej, jego żona 
i jej kochanek, czyli kulinarne 
dekonstrukcje relacji 
międzyludzkich
Film z 1989 roku jest jednym z najwybitniejszych dzieł Petera Greenawaya. 
Akcja tej postmodernistycznej filmowej układanki rozgrywa się w znacznej 
mierze we wnętrzu wykwintnej restauracji, zarówno w jej przestrzeni ofi-
cjalnej przeznaczonej dla gości z zewnątrz, jak i tej zakulisowej, w której 
możemy podpatrywać (wcale nie szarą) codzienność pracowników. Zwraca 
uwagę kontrastowanie przez reżysera wykwintności przygotowywanych 
przez tytułowego kucharza dań z wulgaryzacją barbarzyńskiego sposobu 
ucztowania. Tym samym Greenaway szybko burzy oczekiwania widzów, 
którzy w Kucharzu, złodzieju... chcieliby upatrywać znamion (kojarzonych 
z nim często na wyrost) kategorii food film.

Wprowadzony do filmu motyw kanibalizmu wplata się w kontekst rela-
cji między trójką głównych bohaterów. Tytułowy złodziej, dowiedziawszy 
się o zdradzie żony, nie szczędzi środków, które pozwolą mu zadowolić się 
wyrafinowaną zemstą na kochankach. Decyduje się na rytualny mord na 
mężczyźnie, zaś narzędziem zbrodni stają się atrybuty związane z profesją 
mordowanego. Jego ofiara jest właścicielem księgarni, dlatego bohater zleca 
zabicie mężczyzny poprzez brutalne wpychanie mu do gardła stron wyrywa-
nych z kolejnych książek, aż do śmierci z „przejedzenia”. Zwraca uwagę wy-
krzykiwane uprzednio przez złodzieja zdanie, deklarujące „zabicie i zjedzenie” 
bohatera. W związku z tym, że złodziej portretowany jest jako współczesny 
barbarzyńca, jego słowa wpisują się w kontekst pierwotnego rytualnego ka-
nibalizmu, który miał często służyć prymitywnej potrzebie zapanowania nad 
ciałem człowieka (wroga) nawet po jego śmierci. Jak bowiem czytamy w tekście 
Wojciecha Boryszewskiego: „kanibalizm rytualny wiąże się często z chęcią 
przejęcia władzy nad ciałem osoby zjadanej lub jej atrybutów takich jak tężyzna 
czy inteligencja. Może on również wynikać z chęci zemsty lub zaznaczenia 
własnej pozycji w hierarchii danej społeczności” (Boryszewski, 2014: 88). 
W odpowiedzi na brutalną zemstę, kobieta przygotowuje dla męża nie mniej 
wyrafinowany odwet za śmierć ukochanego. Zwraca się do sprzyjającego jej 
romansowi kucharza, aby ten, korzystając ze swoich nieprzeciętnych zdolności 
kulinarnych, przyrządził danie, którego głównym składnikiem stanie się ciało 
martwego kochanka. Zamierza podać je mężowi podczas uroczystej kolacji.

Przed zaplanowaną wieczerzą słychać rozlegającą się w tle pieśń Miserere, 
według kompozycji Gregoria Allegriego, opartą o tekst Psalmu 50/51 (psalm 
o zmiłowaniu). Jeśli pamiętamy, że w rzeczywistości pieśń ta przeznaczona 
była wyłącznie do modlitwy podczas przygotowań i obchodów Świąt Wielkiej 
Nocy w Watykanie, dostrzeżemy kontrowersyjność jej wykorzystania. Razem 
z podziałem filmu na części podkreślające poszczególne nazwy dni, tworzy 
bowiem wariację na temat Wielkiego Tygodnia, zakończoną piątkową ucztą, 
nieprzypadkowo następującą trzy dni po śmierci mężczyzny. Dodatkowo to 
właśnie piątek – symboliczny dzień postu – zarówno otwiera, jak i kończy 
tydzień wielkich biesiad w restauracji.

Nie bez znaczenia pozostaje wielopłaszczyznowy wymiar formuły, jaką 
kobieta wybrała, żeby pomścić śmierć kochanka. Idąc za przykładem swojego 
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męża, jako narzędzie zemsty potraktowała ona czynności związane z pro-
fesją mężczyzny, który jako właściciel restauracji gustuje w wytwornym 
i wyszukanym menu. Ponadto formą zemsty staje się dla żony zmuszenie 
mężczyzny do konfrontacji ze wstrętem, wyrażającym się w tym wypadku 
w obrzydzeniu do jedzenia. Bohater poddany jest próbie o tyle ciężkiej, że 
jego odrażająca, jednoosobowa konsumpcja odbywa się na oczach znacznej 
grupy osób, z których większość niejednokrotnie doznała od niego krzywd. 
Tym samym jest on zmuszony zmierzyć się z odwróceniem ustanowionej 
przez siebie restauracyjnej hierarchii. Najbardziej wyrafinowana wydaje się 
jednak zemsta, której celem staje się symboliczne wykluczenie przez kobietę 
męża z grona jej najbliższych. Podanie mu bowiem dania z upieczonego ciała 
kochanka odwołuje do pierwotnych zasad egzokanibalizmu, dzięki czemu 
kobieta może zamanifestować wrogie nastawienie wobec męża i jego czynu.

Jana Švankmajera 
zabawy w obżarstwo
Motyw jedzenia zdaje się immanentną częścią surrealistycznego świata 
czeskiego reżysera, dlatego nie sposób ograniczyć się do wyboru jednego 
szczególnie reprezentatywnego dla zagadnienia dzieła. Jedzenie u Švank
majera zdaje się nie mieć granic, dlatego bohaterowie jego filmów sięgają po 
najbardziej radykalne formy, w tym również praktyki kanibalistyczne i auto-
kanibalistyczne. Oba zjawiska wdzierają się w pozornie niewinny, dziecięcy, 
baśniowy świat, demonizując go oraz demitologizując jego naiwną sielskość. 
W kontakcie z bajkową rzeczywistością proces jedzenia przybiera przeraża-
jącą formę bezceremonialnego, mechanicznego i niejednokrotnie brutalnego 
pożerania, stając się tym samym alegorią konsumpcyjnej machiny powołanej 
przez człowieka i jemu samemu skutecznie wymykającej się spod kontroli. 
Turpistyczne obrazy dopełnia często wykorzystywana przez Švankmajera for-
ma, jaką jest animacja poklatkowa czy animowanie przez niego przedmiotów 
w kinie fabularnym. Reżyser wykorzystuje do tego zazwyczaj swój ulubiony 
materiał – glinę, która dzięki swej plastyczności pozwala eksponować kolejne 
sceny zachłannego pochłaniania.

Szczególnym przykładem jest animacja Jabberwocky (1971), która bazuje 
na wierszu z drugiej części Alicji w Krainie Czarów Lewisa Carrolla. Uka-
zany w niej akt kanibalizmu ma służyć ustanawianiu hierarchii w ramach 
zamkniętej w dziecięcym pokoju społeczności zabawek. Uwidacznia się tu 
brutalna darwinowska zależność, w ramach której przetrwa jedynie najwięk-
szy i najsilniejszy. Uskuteczniającymi jawny endokanibalizm stają się lalki, 
które spośród wielu różnych zabawek wybierają mniejsze od siebie przedsta-
wicielki swojego „gatunku”. Ich ofiary są gotowane, a następnie łapczywie  
pochłaniane.

Zarówno w animacjach Jedzenie (1992) czy Wymiar dialogu (1982), jak 
i w pełnometrażowym Małym Otiku (2000) kanibalizm oraz autokanibalizm 
stają się metaforą utraty podmiotowości, w ramach której następuje upłyn-
nienie granicy pomiędzy konsumentem a przedmiotem konsumpcji. Reżyser 
w każdym przypadku radykalizuje sposób i formę konsumpcji. W Jedzeniu 
bohaterowie zaczynają od spożywania (zreprodukowanych) posiłków, prze-
chodzą do konsumpcji niezdatnych do spożycia przedmiotów, a następnie 
sięgają po praktyki kanibalistyczne. Obrazy te wieńczą sceny jednoosobowych 
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uczt, podczas których animowane postaci żywią się wyselekcjonowanymi 
częściami własnego ciała. Podobnie w Wymiarze dialogu reżyser realizuje 
wizję samonapędzającej się machiny, w ramach której animowane postaci – 
na wzór manierystycznych obrazów Giuseppe Archimbolda – stworzone 
zostały z produktów wzajemnej konsumpcji.

Warto przywołać w tym kontekście tekst Lance’a Rhoadesa Widmo i wido-
wisko kanibalizmu w społeczeństwie konsumpcyjnym. Autor odwołuje się w nim do 
szczególnej zależności zachodzącej między pojęciem kanibalizmu i kanibalizacji:

W najprostszym sensie kanibalizm jest blisko spokrew-
niony z kanibalizacją, szeroko stosowanym komercyjnym 
terminem i praktyką, w ten sposób, że oba procesy mają 
na celu korzyść konsumentów. Jednak drugi z tych ter-
minów nie wywołuje takiej samej reakcji emocjonalnej 
jak pierwszy i stanowi normalną praktykę w interesach 
(tzn. działalność, której celem jest zwykle zysk) [ … ]. 
Konceptualną bliskość między kanibalizmem a kaniba-
lizacją można najwyraźniej dostrzec w przypadkach gdy 
takie rozróżnienie ulega zatarciu, to znaczy wtedy gdy 
w kontekście rynkowym ludzie stają się producentami, 
konsumentami i konsumowanymi. (Rhoades, 2003: 25)

Dalej Rhoades podkreśla także, że:

[ … ] figura kanibala w kulturze popularnej, aczkolwiek 
oparta na leciwych mitach i stereotypach, choć często 
nie pozbawiona nowoczesnych niuansów, to wcielenie 
potencjalnie niewybrednego i niepohamowanego kon-
sumenta, który przedkłada swą podmiotowość ponad 
wszystko i dąży do pochłonięcia wszystkiego co zewnętrzne. 
(Rhoades, 2003: 27)

Tym samym „nieograniczona konsumpcja jest logicznym celem pożądania 
każdego podmiotu i stanowi ostateczne marzenie konsumpcjonistyczne” 
(Rhoades, 2003: 27).

Delicatessen i marzenia 
o mięsie
Delicatessen (1991) było efektem współpracy francuskiego duetu: Marca Caro 
i Jeana-Pierre’a Jeuneta. Wykreowali oni baśniową groteskę przybraną w ko-
stium postapokaliptycznej konwencji. W ich antyutopijnej rzeczywistości 
możemy śledzić życie społeczności mieszkającej w oddalonej od reszty świa-
ta kamienicy. Grupie przewodzi rzeźnik i właściciel delikatesów mięsnych. 
W świecie, w którym pieniądz jako towar wymienny przestaje istnieć, a płaci 
się wszystkim tym, co się aktualnie posiada, największą wartością staje się 
zdobywane z trudem pożywienie, z którego najbardziej cenione są produkty 
mięsne. Pragnienie mięsa jest w mieszkańcach kamienicy tak silne, że mimo 
dostępności produktów pochodzenia roślinnego bohaterowie nie wzbraniają 
się przed polowaniem na przedstawicieli własnego gatunku. W ramach ich 
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kanibalistycznych praktyk istnieje pewna klarowność zasad, oparta na podziale 
na swoich – polujących – i obcych – osoby z zewnątrz, które stają się celem łowów. 
Sięgając zatem po egzokanibalizm, przy pomocy ogłoszeń o pracę zamieszczanych 
w gazecie pod tytułem „Ciężkie czasy”, zwabiają do kamienicy potencjalnych 
pracowników, którzy są tam zabijani, a następnie przerabiani na sprzedawane 
w delikatesach wyroby. Mieszkańcy z rzeźnikiem na czele starają się uszlachet-
niać przy tym swoje poczynania, przeciwstawiając je zasłyszanym zasadom 
pozyskiwania mięsa przez inne społeczności, w obrębie których prowadzone 
jest losowanie osób przeznaczonych na obiad dla pozostałych członków grupy.

Jako że zdobywanie mięsa jest jednym z głównych dążeń ich powolnie 
toczącej się egzystencji, niezwykle istotny staje się fakt udziału w konsumpcji. 
Zaświadcza on o przynależności do wspólnoty oraz umiejscawia jednostki 
w obrębie konstytuującej się w kamienicy hierarchii. Aby unaocznić tę za-
leżność, twórcy filmu wprowadzili do społeczności dwie wyróżniające się 
postaci, które – w przeciwieństwie do reszty – nie decydują się na zdobywanie 
mięsnych pokarmów. To córka rzeźnika – wrażliwa wiolonczelistka – oraz 
przeznaczony na ubój cyrkowiec przybyły do kamienicy w poszukiwaniu 
pracy. Młodzi zakochani manifestują swoją niechęć do praktyk rzeźnika 
a równocześnie – w przeciwieństwie do niego (co zostaje podkreślone w jednej 
ze scen) – nie podejmują decyzji o skonsumowaniu swojego związku (Ło-
manowska, 2014: 100). Koneksja ta potwierdza słowa Mary Douglas, która 
w Ukrytych znaczeniach podkreśla, że „podobnie jak seks, spożywanie pokar-
mu ma zarówno składnik społeczny, jak i biologiczny” (Douglas, 2007b: 335). 
Stosunek pary bohaterów do (szeroko rozumianej) konsumpcji umieszcza 
ich zatem na peryferiach wspólnoty i dyskwalifikuje jako pełnoprawnych 
członków społeczności kamienicy.

Potraktowanie postawy wobec konsumpcji jako wyznacznika przynależ-
ności do wspólnoty jest swego rodzaju kompensacją niedoboru przedmiotów 
konsumpcji. Jedzenie jako takie definiowane jest w Delicatessen poprzez swoją 
deficytowość, dlatego też funkcjonuje ono w znacznej mierze jako pojęcie 
abstrakcyjne, przynależne przestrzeni werbalnej. To ono staje się głównym 
tematem rozmów bohaterów, to o nim się wspomina i marzy. Dlatego tak-
że bohaterowie reprezentujący tak zwane podziemie, pragnący posługiwać 
się tajnymi, niezrozumiałymi przez mięsożernych mieszkańców kamienicy 
komunikatami, sięgają po kulinarne szyfry, które umożliwiają im prowa-
dzenie tajnych działań (na przykład „przysmażyć cebulkę na wolnym ogniu, 
trzymać pod przykryciem piętnaście minut” oznaczało czas przygotowania 
operacji nazwanej umownie „zapiekanka z karczochów”, której celem było 
wybawienie głównego bohatera z rąk rzeźnika).

Niewinne morderstwo 
w Whistle Stop Cafe.  
Smażone zielone pomidory
Omawiając problem filmowego kanibalizmu nie sposób pominąć adaptacji 
powieści Fannie Flagg z 1991 roku. W małym miasteczku w Alabamie obser-
wujemy życie przyjaciół skoncentrowanych wokół miejscowej knajpki, słynącej 
z tytułowych smażonych zielonych pomidorów. Twórcy filmu przeprowadzają 
widza przez dwa światy kobiecej przyjaźni, opowiadając osadzoną współcześ-
nie historię Evelyn oraz tę będącą zapisem wspomnień z życia Ruth i Idgie.
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Jedzenie i sposób jego traktowania przez bohaterki są sprzężone z procesem 
kształtowania się ich skomplikowanej emocjonalności. Odzwierciedla ono 
także amplitudę uczuć w relacjach między poszczególnymi postaciami. Kom-
pulsywne objadanie się słodyczami przez Evelyn jest z jednej strony przejawem 
jej permanentnego rozdrażnienia, z drugiej – manifestacją jej niesłabnącego 
poczucia bycia nieatrakcyjną. Z kolei o poważnym stanie chorobowym Ruth 
alarmuje bohaterów jej nagła utrata apetytu, o czym wspominają bezpośrednio 
słowami: „Pewnej jesieni Ruth straciła apetyt. Lekarz stwierdził raka i dał 
jej kilka tygodni życia”. Obrzucanie się przez przyjaciółki w jednej ze scen 
jedzeniem podczas wspólnego gotowania można odczytywać jako emanację 
ich intymnej więzi i szczególnej bliskości, która uwidoczniła się w podszytej 
seksualnym podtekstem zabawie.

Wątkiem znaczącym dla późniejszego wprowadzenia motywu ludożer-
stwa staje się epizod znęcania się przez męża nad ciężarną Ruth. Z pomocą 
przyjaciółki kobieta ucieka od męża do miasteczka Whistle Stop w Alabamie. 
Mężczyzna prześladuje jednak Ruth, a ostatecznie decyduje się porwać ich 
dziecko. Próba uprowadzenia zostaje udaremniona przez przyjaciół bohaterki. 
Niestety okazuje się, że jedyną możliwością powstrzymania mężczyzny staje 
się pozbawienie go życia – czego dokonuje Sipsey, czarnoskóra kucharka 
pracująca w prowadzonej przez Idgie i Ruth restauracji.

Przywołane wcześniej przykłady sposobów traktowania tematu jedzenia 
są o tyle istotne, że kulinaria stają się również narzędziem manifestacji przez 
bohaterów ich lojalności wobec Sipsey. Aby uratować czarnoskórą miesz-
kankę przed prawomocną karą śmierci (nie bez znaczenia jest fakt, że akcja 
powieści i filmu została osadzona w pierwszej połowie XX wieku), posta-
nawiają pozbyć się ciała zabitego przez nią białego mężczyzny. Hasłem dla 
tej decyzji stają się wykrzyknięte spontanicznie przez Idgie słowa: „I think 
it’s hog boiling time”  1. Tym samym zwłoki bohatera stają się podstawą dań 
podawanych w prowadzonej przez mieszkańców knajpce Whistle Stop Cafe. 
Głównym konsumentem posiłków ma być śledczy, wytrwale prowadzący 
sprawę zaginięcia mężczyzny. Okazuje się, że rozsmakowuje się on w potrawie 
i pozwala bez oporów podawać sobie kolejne porcje gotowanego mięsa. Sam 
sposób przyrządzenia mięsa jest nieprzypadkowy, gdyż gotowane potrawy, 
wyznaczające przedwcześnie rozpoczęty przez bohaterkę hog boiling season, 
reprezentują endokanibalistyczną kuchnię. Dlatego też ostatecznie miesz-
kańcy miasteczka, bez względu na płeć, kolor skóry czy pochodzenie, biorą 
udział w wielkiej sezonowej uczcie. Kanibalistyczną konsumpcję dopełnia 
tym samym symboliczna dyskredytacja, jakiej podlega idea „dominacji bia-
łego mężczyzny” (Lindenfeld, 2005: 239). Całe zajście wdziera się w kobiecy 
świat w formie przekazywanej ustnie przez bohaterki, niemal humorystycznej 
anegdoty, która w kontekście całej historii nabiera jednak wymiaru komen-
tarza o szerszym charakterze społeczno-kulturowym.

 ***
Przytoczone filmy w różnym stopniu odznaczają się metaforycznym ujęciem 
omawianego zagadnienia filmowego kanibalizmu. Twórcy niejednokrotnie 
wyłączają je z przynależnego mu antropologicznie kontekstu, traktując akt 
1	 Typowy dla amerykańskiego Południa zwyczaj znany także jako hog killing time – tradycja 

ubijania prosiaka, znana od początku XX wieku. Hog killing time przypadał na jesień, na 
okres między Świętem Dziękczynienia a Bożym Narodzeniem. 
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antropofagii jako niezależną kulturowo metaforę. Kanibalizm jako metoda 
działania staje się dla bohaterów złożonym komunikatem, wyrazem stosunku 
do bliskich (Kucharz, złodziej, jego żona i jej kochanek, Delicatessen) lub reakcją 
na porządek panujący w otaczającej ich rzeczywistości (filmy Švankamejra, 
Smażone, zielone pomidory).

Ponadto przywołane przykłady pokazują, że uzasadnianie postępowania 
bohaterów pozwala redukować dysonans poznawczy, który rodzi się w odbiorcy 
filmu. Autor książki Człowiek jako istota społeczna traktuje takie „zachowanie 
mające na celu redukcję dysonansu jako irracjonalne” (Aronson, 2012: 193). 
Oddala ono bowiem od faktów, w zamian zastępując je służącą danym celom 
interpretacjom. Redukowanie dysonansu ułatwia między innymi pogodze-
nie się z trudną do przyjęcia rzeczywistością. Ostatecznie służy ono także 
uświęcaniu środków, po które sięgają bohaterowie filmów pragnący osiągnąć 
istotne dla nich cele. Umożliwia to dyskretną manipulację oceną zarówno 
bohaterów, jak i ich poczynań.
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Na przestrzeni kilkudziesięciu lat temat hitlerowskich obozów koncentra-
cyjnych podejmowany był przez twórców polskich filmów fabularnych i se-
riali telewizyjnych wielokrotnie. W jego obrębie powstawały obrazy ukazu-
jące współpracę i solidarność więźniów oraz ich zaangażowanie w obozowy 
ruch oporu, podejmujące temat psychologicznej relacji oprawcy i ofiary czy 
przyjaźń rodzącą się między więźniami. Nie brakowało również produkcji 
poświęconych życiu byłego häftlinga już po wyzwoleniu i wpływowi cierpień 
przeżytych w obozie na ludzką psychikę. Wreszcie dla niektórych twórców 
obóz był miejscem, na przykładzie którego można najlepiej pokazać zacho-
wanie ludzi w dramatycznych warunkach, wybory i decyzje podejmowane 
pod ich wpływem. Do obozów koncentracyjnych trafiali bohaterowie wie-
lu dzieł polskiej kinematografii, z wybitną Pasażerką (1963, reż. Andrzej 
Munk) na czele. Byli wśród nich polscy kryptolodzy – postaci z filmu Sekret 
Enigmy (1979) i serialu Tajemnica Enigmy (1979 – 1980, oba w reżyserii Ro-
mana Wionczka). Obóz koncentracyjny przeżył też Paweł z Pożegnań (1958, 
reż. Wojciech Jerzy Has) czy polski komunista, bohater filmu Słona róża (1982, 
reż. Janusz Majewski). Tematyka obozów koncentracyjnych pojawia się też 
w mniej znanych polskich filmach zrealizowanych tuż po wojnie – Dwie 
godziny (1946, reż. Józef Wyszomirski, Stanisław Wohl) czy Ślepy tor (1948, 
reż. Boživoj Zeman). Warto też wymienić wybitne polskie dokumenty po-
dejmujące problematykę obozową, jak choćby Byłem kapo (1963, reż. Tadeusz 
Jaworski), Kapela oświęcimska (1981, reż. Ignacy Szczepański), Portrecista (2006, 
reż. Ireneusz Dobrowolski), a także filmy animowane, by wskazać tylko Apel 
(1971, reż. Ryszard Czekała).

Nie w każdym z filmów obozowych znajdziemy odwołania do jedzenia 
i jego funkcji. Starałem się więc do swojego artykułu wybrać takie obrazy, 
w których jedzenie odgrywało istotną rolę. Jednocześnie są to filmy, w których 
wątek losu więźnia (albo byłego więźnia) obozu koncentracyjnego, jeśli nie 
był wątkiem wiodącym, to przynajmniej jednym z ważniejszych. Omówię 
więc między innymi filmy Wandy Jakubowskiej – Ostatni etap (1947) i Koniec 
naszego świata (1964), Leszka Wosiewicza – Kornblumenblau (1988), Krzysz-
tofa Zanussiego – Życie za życie. Maksymilian Kolbe (1991) oraz serial Dom 
(1980 – 2000, reż. Jan Łomnicki). Interesować mnie będzie dodatkowo to, skąd 
twórcy tych filmów czerpali wiedzę na temat rzeczywistości obozowej oraz 
w jakim stopniu inspirowali się wspomnieniami więźniów.

Pierwsze ekranowe świadectwa
Na polskich ekranach temat obozów koncentracyjnych pojawił się po raz 
pierwszy, gdy wojna jeszcze trwała. W 1944 roku ekipa Czołówki Filmowej 
Wojska Polskiego zrealizowała porażający dokument Majdanek – cmentarzysko 
Europy. W wyreżyserowanym przez Aleksandra Forda filmie znalazły się ujęcia 
zarejestrowane – według wspomnień innego członka ekipy, Stanisława Woh-
la – „dosłownie w kilka minut po ucieczce Niemców” (za: Lubelski, 2015: 149).  
W filmie można zobaczyć piece krematoryjne, opuszczone tereny obozu, 
doły, z których wyciągane są zwłoki zamordowanych. Ujęcia te przeplatane 
są zeznaniami, jakie przed polskimi i radzieckimi oficerami składają dawni 
oprawcy z SS.

Tuż po wyzwoleniu zaś, Wanda Jakubowska, dawna więźniarka obozu 
w Birkenau, zaczęła przygotowania do filmu fabularnego o miejscu, w którym 
była więziona. Scenariusz Ostatniego etapu (pierwotnie film miał nosić tytuł 
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Oświęcim) – autorstwa Gerdy Schneider i reżyserki – powstał już w 1945 roku 
(Lubelski, 2015: 169). Bohaterkami pierwszego polskiego filmu fabularnego 
o obozach koncentracyjnych były więźniarki obozu w Birkenau. Jakkolwiek 
większy nacisk twórcy położyli na działalność obozowego ruchu oporu oraz 
współpracę z komunistycznymi organizacjami podziemnymi działającymi 
poza obozem, to jednak w filmie znalazło się kilka scen, w których jedzenie 
jest niemal jednym z bohaterów. Należy do nich fragment z ekspozycji filmu. 
Pierwsze ujęcia rozgrywają się podczas wieczornego apelu. Jedna z więźniarek, 
będąca w zaawansowanej ciąży Helena (Wanda Bartówna) nie wytrzymuje 
stania w jednej pozycji i przewraca się. Zauważa to blokowa Elza (Barbara 
Rachwalska) i na rozkaz aufseherin zarządza wydłużenie apelu, sama zaś 
wraca na blok i każe sprowadzić do siebie Cygankę (Zofia Mrozowska), by 
umiliła jej czas grą na gitarze i śpiewem. W kolejnej scenie widzimy dwa na-
przemienne ujęcia zasłuchanej w muzykę Elzy oraz Cyganki, która tęsknym 
wzrokiem spogląda na kawałek chleba leżący na półce w pokoju blokowej. 
Dzięki sugestywnej kompozycji kadru oraz montażowi chleb staje się wręcz 
kolejnym bohaterem dramatu, swego rodzaju przedmiotem pożądania wy-
głodniałej Cyganki. Scena kończy się interwencją lekarki Anny (Antonina 
Górecka), która poleca Elzie zakończenie apelu i zwolnienie więźniarek na 
blok. Korzystając z zamieszania, wynikłego z wizyty Anny, Cyganka kradnie 
Elzie chleb i ucieka z baraku.

Kolejna warta wspomnienia scena Ostatniego etapu jest częścią dramatycz-
nej w wymowie sekwencji selekcji więźniarek do komór gazowych. Widzimy 
w niej najpierw wymarsz komand roboczych do pracy, następnie zaś na teren 
obozu wjeżdżają ciężarówki, a SS-manki i więźniarki funkcyjne rozpoczynają 
poszukiwania osób przeznaczonych na śmierć. Znów jedną z bohaterek sceny 
jest Cyganka, która wcześniej przygrywała Elzie na gitarze. Podczas rozgar-
diaszu, jaki zapanował po rozpoczęciu selekcji, próbuje ona znaleźć schro-
nienie, w którym mogłaby przeczekać ten moment. W czasie poszukiwania 
trafia do szpitala obozowego. Tam jedna z chorych, która nie ma już szansy, 
by uniknąć śmierci, daje jej, w ramach pożegnania, ale również solidarności 
z więźniarką, która być może przeżyje selekcję, niepotrzebną już porcję chle-
ba, po czym spokojnym, wolnym krokiem oddala się w kierunku SS-manów.

Były to jedyne sceny, w których jedzenie odgrywało ważną rolę. Sympto-
matyczny dla filmu jest fotos, który można znaleźć w książce Filmy z czter-
dziestolecia Jana Słodowskiego i Jacka Tabęckiego (Słodowski, Tabęcki, 1985). 
Widzimy na nim grupę więźniarek omawiających z więźniem Bronkiem 
(Stefan Śródka) plan ucieczki z obozu. Robią to w magazynie, w którym 
zgromadzone są niezbędne dla innych więzionych w obozie koncentracyj-
nym rzeczy – pościel, ubrania oraz kilkadziesiąt wielkich bochenków chle-
ba. Charakterystyczne, że w filmie scenę tę poprzedza przyjazd więzionych 
w Auschwitz mężczyzn. Przyjeżdżają oni wielkim wozem, na który od razu 
rzucają się więźniarki Birkenau, spodziewając się znaleźć tam potrzebne do 
przeżycia produkty, prawdopodobnie też jedzenie. Jednak więźniowie, wśród 
których jest także Bronek, od razu przechodzą z więźniarkami do omawiania 
planów obozowego ruchu oporu.

Jakkolwiek krytyka filmowa z uznaniem wypowiadała się o filmie Ja-
kubowskiej, a jego niebagatelne znaczenie zostało niebawem potwierdzone 
nagrodami na międzynarodowych festiwalach filmowych (między innymi 
Mariańskie Łaźnie, Gottwaldow), to jednak nie wszystkie opinie na temat 
Ostatniego etapu były pozytywne. Alina Madej w swojej publikacji Kino. Władza. 
Publiczność. Kinematografia polska w latach 1944 – 1949 przytacza opinie byłych 
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więźniów obozów koncentracyjnych, zarzucających reżyserce pominięcie 
wielu fragmentów rzeczywistości obozowej. Henryk Korotyński w swoim 
artykule Oczyma oświęcimiaka stwierdza: „Szkoda, że Ostatni etap nie uka-
zuje głodu, jaki był w obozie – brzmi to jak paradoks – jednym z głównych 
motywów naszego życia” (za: Madej, 2002: 161). Inny były więzień, Mateusz 
Margal, twierdził, że „Scenariusz nie dotarł do najistotniejszego problemu 
obozu: zwierzęcej walki o życie, skupiającej się wokół kotła z zupą i nie oddał 
tragedii zrównania wartości życia z kęsem chleba i kawałkiem kartofla” (za: 
Madej, 2002: 161). W kontekście Ostatniego etapu aktualne pozostaje pytanie, 
które postawiła biografka Wandy Jakubowskiej Monika Talarczyk-Gubała – 
czy film ten „był w większym stopniu agitką niż świadectwem, to znaczy na 
ile odszedł od autentycznych doświadczeń autorki na rzecz doraźnych celów 
politycznych?” (Talarczyk-Gubała, 2015: 154).

Życie muzułmana
Mianem muzułmana określano więźnia wyczerpanego pobytem w obozie, 
nieustannymi torturami, ciężką, wyniszczającą pracą, krótkim snem, który 
nie przynosił odpoczynku, oraz głodem. Władysław Bartoszewski, więzień 
Auschwitz w latach 1940 – 1941, o takich więźniach napisał:

Z pierwszą obozową zimą pojawiła się najniższa więź-
niarska kasta – muzułmanie, Muselmänner. Mówiło się, 
że ktoś zmuzułmaniał, doszedł do stanu muzułmaństwa. 
Dlaczego ich tak nazywano? Tacy zmuzułmanieli, kom-
pletnie wycieńczeni ludzie, szkielety o nic nie widzących 
oczach – bezustannie się kiwali, jak mahometanin bijący 
Bogu pokłony. Byli resztką biologii. Byli pozbawieni ja-
kichkolwiek myśli, świadomości. (Bartoszewski, 2010: 30)

Inny portret muzułmana zamieścili Janusz Nel Siedlecki, Krystyn Olszew-
ski i Tadeusz Borowski, wieloletni więźniowie Auschwitz, w swojej książce 
Byliśmy w Oświęcimiu:

Muzułman posiada psychikę zupełnie odmienną od nor-
malnego człowieka. Ze wszystkich zainteresowań inte-
ligentnego poprzednio „cywila” pozostaje tylko jedno: 
żarcie. Jeść, łykać, napychać żołądek, obojętnie czym i za 
jaką cenę. Widziałem kotły z zupą, z których wydawano 
dolewkę; kapowie bili wszystkich dla wprowadzenia po-
rządku, a potem dla rozrywki tych otrzymujących zupę. 
Muzułmani chętnie płacili za pół miski zupy rozbitym 
nosem, naderwanym uchem czy kilkoma guzami. Widzia-
łem, jak gromada, walcząc o dostęp do kotła, wywracała 
go i zbierała drżącymi rękoma krople zupy z rynsztoka. 
Drugą cechą muzułmana jest strach. Strach, uzasadniony 
zresztą, strach przed esmanem, kapą, blokowym, przed 
każdym dobrze wyglądającym człowiekiem, przed silniej-
szym muzułmanem. Ze strachu tego wynika nienawiść do 
wszystkiego, co żyje, co może mu zagrażać lub pochłonąć 
jego żarcie. [ … ] Muzułman nie jest człowiekiem – jest 
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zwierzęciem, które za zgniłą brukiew gotowe jest oddać 
życie i wolność. (za: Bartoszewski, 2010)

Siłą rzeczy takie postaci musiały się pojawić w polskich filmach o tematyce 
obozowej. Część z nich opisywała bowiem życie więźnia od momentu przy-
bycia do obozu do chwili wyzwolenia lub udanej ucieczki. Należy do nich film 
Wandy Jakubowskiej z 1964 roku – Koniec naszego świata, oparty na powieści 
Tadeusza Hołuja pod tym samym tytułem  1. Głównym bohaterem filmu jest 
Henryk Bednarek (Lech Skolimowski), zaangażowany w konspirację młody 
człowiek, który za awanturę z żandarmem niemieckim zostaje aresztowany, 
a następnie wysłany z transportem do obozu w Auschwitz. Przez wycieńcza-
jącą pracę i głód trafia do szpitala, gdzie niemieccy lekarze stwierdzają ogólne 
wyczerpanie i tyfus. Rozpoznany tam przez swojego towarzysza z organiza-
cji podziemnej zostaje uratowany od śmierci; odtąd będzie występował pod 
fałszywym nazwiskiem Henryka Matuli. Po dojściu do zdrowia wstępuje do 
obozowej konspiracji, na polecenie jej przywódców zostaje blokowym w Bir-
kenau, a następnie bierze udział w ucieczce więźniów z Sonderkommando.  2

Jedna z bardziej poruszających scen w trwającym ponad dwie godziny 
dramacie pochodzi z pierwszej części filmu, ukazującej egzystencję Bednarka 
tuż przed trafieniem do obozowego Krankenbau. Po sekwencji obrazującej 
kwarantannę nowo przybyłego transportu, widzimy grupę przy pracy na 
budowie. Więźniowie przenoszą ciężkie, drewniane pale. Są nieustannie 
poganiani przez kapów, po kilku tygodniach pobytu w obozie mają na sobie 
obdarte pasiaki, niektórzy z nich poruszają się z wyraźnym trudem. Pracę 
przerywa gong, oznajmiający czas obiadu. W długim ujęciu, zrealizowanym 
w szerokim planie, widzimy grupę muzułmanów tłoczących się wokół kotła 
z zupą. Fragment ten przywodzi na myśl cytowany wcześniej opis wydawania 
jedzenia ze wspomnień Siedleckiego, Olszewskiego i Borowskiego. Główny 
bohater filmu, przeganiany przez kapów bijących więźniów kijami i obrzuca-
jących obelżywymi określeniami, próbuje się dostać do wydających zupę. Gdy 
mu się to wreszcie udaje i otrzymuje porcję, zostaje potrącony przez innego 
więźnia i rozlewa zupę na swój pasiak. Nie mając szans na otrzymanie drugiej 
porcji, zaczyna zlizywać resztki wodnistej zupy z ubrania. Scena kończy się 
zastrzeleniem innego więźnia, który próbował uciec, korzystając z tego, że 
SS-mani i kapowie są zajęci pilnowaniem otrzymujących obiad.

Kolejny związany z motywem jedzenia i głodu fragment filmu Jakubow-
skiej rozgrywa się już po tym, jak Bednarek vel Matula zostaje uratowany ze 
szpitala i trafia do komanda dacharzy. Więźniowie, którzy w nim pracują, 
dzięki wielu kontaktom w obozie mają dostęp do dużej ilości jedzenia. Widać 
to na przykład w scenie, gdy członkowie tej grupy dostają od przekupionych 
przez nich esesmanów torbę żywności, w zamian za co częstują strażników 
kiełbasą i butelką wódki, otrzymane zaś jedzenie rozdzielają między więź-
niarki z obozu kobiecego oraz chorych z obozowego szpitala. W tej samej 
scenie główny bohater zostaje poczęstowany kromką chleba z konserwą. 
Wręcza mu ją inny więzień, Czarny (Edward Kusztal). Bednarek, który 
nadal zachowuje się jak muzułman, z niedowierzaniem pyta: „Ja mam to 
zjeść?”. Czarny reaguje na śmiechem i komentuje: „Jaki durny, musieli mu 
zdrowo przypieprzyć”.

1	 Sam autor zresztą zagrał w filmie postać Adama, jednego z przywódców obozowego ruchu 
oporu, który pomaga głównemu bohaterowi w ucieczce.

2	 Rozwiązanie fabularne wzorowane na rzeczywistym wydarzeniu, które miało miejsce 
w Birkenau 7 października 1944.
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Innym filmem, w którym została ukazana egzystencja muzułmana, była 
telewizyjna produkcja Wózek (1965, reż. Ewa i Czesław Petelscy), będąca 
częścią cyklu Dzień ostatni – dzień pierwszy, opowiadającego w kilku krót-
kometrażowych filmach o ostatnich dniach II wojny światowej i pierwszych 
dniach po jej zakończeniu. Wózek to historia krótkotrwałej przyjaźni dwóch 
więźniów obozu koncentracyjnego (w tych rolach Wiesław Gołas i Broni-
sław Pawlik), którzy podczas ewakuacji zostali zatrudnieni do ciągnięcia 
wózka z prowiantem dla członków załogi obozu. W filmie zwraca uwagę 
scena, w której grupa więźniów mija zwłoki konia zabitego podczas nalotu. 
Natychmiast rzucają się na niego, chcąc nasycić swój głód. Szybko jednak 
zostają rozpędzeni przez konwojujących ich SS-manów. Akcja innej, podob-
nej w wymowie sceny rozgrywa się podczas krótkiej przerwy w transporcie. 
Widać w niej wygłodniałych więźniów, którzy zjadają resztki żywności, 
znalezione podczas marszu (realizm tych scen podkreśla obsadzenie w jednej 
z ról aktora Zbigniewa Koczanowicza, wieloletniego więźnia niemieckich 
obozów koncentracyjnych). Ważne jest to, że za ciągnięcie wózka z żywnoś-
cią więźniowie mają otrzymać większą porcję wody i jedzenia. Gdy jeden 
z więźniów ginie, a SS-man zaczyna poszukiwania nowych chętnych do tej 
pracy, od razu podbiega do niego cała grupa. Z pewnością wiedzą, że ża-
den z nich nie pożyje długo; na ich oczach zresztą został zastrzelony chory 
więzień, który wcześniej wykonywał tę pracę. Zachowują się jednak tak jak 
opisani przez Siedleckiego, Olszewskiego i Borowskiego muzułmanie – za 
lepsze wyżywienie gotowi są zapłacić najwyższą cenę.

Warto zaznaczyć, że twórcy tych filmów starali się raczej, idąc za au-
torami pierwowzorów literackich i scenariuszy, ukazać, do jakiego stanu 
mogły doprowadzić więźniów cierpienia obozowe. W omówionych przeze 
mnie scenach można wyczuć swego rodzaju litość i współczucie dla tej grupy 
osadzonych w obozie. W większym stopniu widać to w filmie Jakubowskiej. 
Odtwarzający główną rolę Lech Skolimowski dobrze oddał te cechy muzuł-
mana, o których wcześniej napisali Borowski, Olszewski i Siedlecki. W jego 
postawie i ruchach widać wspomniany wcześniej strach oraz głód, który 
determinuje wszelkie zachowania takiego więźnia. Jak zauważa Mateusz 
Skrzeczkowski, „zarządzanie głodem [ … ] było w rękach nazistów narzę-
dziem determinującym ofiary do »odzierania się« z kultury” (Skrzeczkowski, 
2013: 193). Takie doświadczenie stało się też udziałem wielu więźniów obo-
zów koncentracyjnych, na przykład Czesława Piaskowskiego, wieloletniego 
scenografa i dekoratora wnętrz, który pracował przy wcześniejszym filmie 
Jakubowskiej – Ostatnim etapie. Kilka fragmentów jego wspomnień opub-
likował w swojej książce Klapsy i ścinki Kazimierz Kutz. W jednym z nich 
znajdziemy poniższy passus:

Wymieniałem moją zieleninę – co jakiś czas – z takim 
jednym fryzjerem na tatara. Dzięki temu byłem silny 
i zdrowy. Ale po jakimś czasie okazało się, że zjadam 
ludzkie mięso. Z martwych Żydów! Złapali go, jak wy-
cinał im łydki. Ale mogę Ci powiedzieć – możesz w to 
wierzyć albo nie – kiedy się o tym dowiedziałem, nawet 
mi się nie zebrało na rzyganie. (za: Kutz, 1999: 252)

Filmowe reprezentacje postaci muzułmanów miały swoje źródła w literaturze 
obozowej albo w doświadczeniach autorów scenariuszy, będących podstawą 
tych filmów. Tadeusz Hołuj, scenarzysta filmu Jakubowskiej, wiele lat spędził 
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w hitlerowskich obozach. Janusz Krasiński, autor scenariusza filmu Wózek, 
również miał w swoim życiorysie obozową kartę. Leszek Wosiewicz i Ja-
rosław Sander, autorzy scenariusza filmu Kornblumenblau (o którym szerzej 
w kolejnej części), oparli go na wspomnieniach Kazimierza Tymińskiego 
Uspokoić sen, chociaż w tym wypadku wykorzystanie pierwowzoru należy 
raczej nazwać inspiracją niż rzeczywistą adaptacją książki.

Jedzenie „obozowej 
arystokracji”
Mianem „obozowej arystokracji” Stanisław Grzesiuk, który pięć lat spędził 
w obozach Dachau, Mauthausen i Gusen, określał więźniów pełniących 
funkcje blokowych lub kapów albo pracujących w komandach, zapewniających 
im dostęp do większych racji żywnościowych. Takie postaci pojawiają się też 
w polskich filmach obozowych, prawdopodobnie najbardziej sugestywny obraz 
więźnia należącego do tej grupy przynosi film Leszka Wosiewicza z 1988 roku – 
Kornblumenblau. Została w nim przedstawiona historia dwudziestokilkulatka 
Tadeusza Wyczyńskiego (Adam Kamień), który, podobnie jak Henryk Bed-
narek z Końca naszego świata, działał podczas wojny w konspiracji. Jego grupa 
została rozbita, a on sam przeszedł na gestapo ciężkie śledztwo, po którym 
przetransportowano go do obozu w Auschwitz. Osłabiony pracą i głodem 
trafia do szpitala, gdzie wstrzykiwane są mu bakterie tyfusu. Któregoś dnia 
spotyka blokowego (Krzysztof Kolberger), który poszukuje więźnia umieją-
cego grać na akordeonie jego ulubioną piosenkę – tytułowe Kornblumenblau.
To, w jak szczęśliwym położeniu znalazł się Wyczyński, widać już w jednej 
z pierwszych scen po jego spotkaniu z blokowym, podczas jedzenia obiadu. 
Blokowy wchodzi na salę, przez chwilę obserwuje jedzących więźniów, po 
czym – patrząc na Tadeusza, odbierającego dolewkę zupy – mówi: „Żeby 
dobrze grać, trzeba też dobrze jeść”. Warto dodać, że podczas tej sceny widać 
grupę więźniów, którzy na różne sposoby spożywają obiad. Podobny opis 
można znaleźć we wspomnieniach Stanisława Grzesiuka:

Kolację spożywano w ciszy i namaszczeniu. Żadna chyba 
dewotka w takim skupieniu nie myśli o Bogu odmawia-
jąc modlitwy, jak my o chlebie, który jedliśmy. Większość 
rozkładała na kolanach lub stołach ściereczki do wycie-
rania naczyń, na nich chusteczki, a na chusteczkach do-
piero chleb. Chodziło o to, żeby nie stracić najmniejszej 
okruszyny. Po zjedzeniu chleba zbierało się na środek ser-
wetki okruchy. Było ich bardzo mało, lecz każdemu wy-
dawało się, że poniósłby wielką stratę, gdyby te okruszy-
ny spadły na podłogę i nie można byłoby ich podnieść. 
Ludzie różnie jedli. Jedni, tak jak ja i Stefek, jedli całą 
porcję. Nie kroiliśmy go na małe porcje, a jedliśmy w ca-
łości, tak jak był, i przyjemnością było gryzienie dużego 
kawałka chleba. Inni kroili chleb na cieniusieńkie pla-
sterki, bawili się nim, układali na kupki, jedli pomaleńku, 
a część zostawiali na następny dzień, na śniadanie; a nie-
którzy – ale tych to już było naprawdę mało – nawet do 
obiadu. (Grzesiuk, 1958: 55)
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Kolejne sceny Kornblumenblau, w których jedzenie odgrywa ważną rolę, 
rozgrywają się w kuchni, gdzie dzięki protekcji blokowego Tadeusz dostaje 
pracę przy obieraniu kartofli. W pierwszej z nich widać jego reakcję na wyrzu-
cenie obierków po ziemniakach do kosza na śmieci. Bohater natychmiast tam 
podbiega, wypełnia nimi kieszenie obozowego pasiaka, by mieć dodatkowe 
jedzenie po powrocie z pracy. Zauważa to jeden z więźniów i informuje kapa 
kartoflarzy, który brutalnie bije Tadeusza i stwierdza: „Do czego może dopro-
wadzić zachłanność ludzka. Trzeba być bydlakiem, zasranym brudasem, żeby 
grzebać po śmietnikach. U mnie wszystko musi być w porządku. Żadnych 
świństw. Człowiek ma być człowiekiem”. W warunkach obozu koncentra-
cyjnego słowa te brzmią co najmniej absurdalnie, jakby pochodziły z innego 
świata. Pamiętajmy jednak, że wypowiada je kapo, którego podopieczni 
pracowali przy przygotowywaniu jedzenia dla SS, co – jak wskazuje Marta 
Wróbel w swojej analizie filmu – oznaczało ich przynależność do „obozowej 
prominencji” (Wróbel, 2000: 98)  3.

Istotną rolę jedzenie odgrywa też w scenie balu załogi SS, na którym główny 
bohater występuje w roli pianisty akompaniującego oficerom i żołnierzom. 
Jego praca, a zwłaszcza zagranie niemieckiej piosenki Lore, lore, lore, której 
wcześniej uczył się od kapo podczas kwarantanny, zostaje doceniona przez 
oficera SS – szefa kuchni (Włodzimierz Musiał). Jeden z kelnerów stawia 
przed Tadeuszem porcję obiadu – ziemniaki i kotleta schabowego oraz kufel 
piwa. Oszołomiony tym Tadeusz przerywa grę. Scena nabiera mistycznego 
wymiaru: spożywanie tego wielkiego, jak na obozowego warunki, posiłku, 
przybiera wręcz charakter modlitwy, co zostaje podkreślone efektami dźwię-
kowymi – bijącymi w tle dzwonami kościelnymi. Wypicie naraz całego kufla 
piwa skutkuje jednak fizjologicznymi odruchami – Tadeuszowi odbija się, co 
zupełnie burzy „to metafizyczno-fizjologiczne doświadczenie obozowego 
nieba” (Wróbel, 2000: 106).

Z punktu widzenia roli jedzenia w filmie warto też zwrócić uwagę na 
dwie inne sceny. W jednej z nich blokowy informuje Tadeusza, że nie będzie 
mógł dłużej trzymać go u siebie w bloku i „załatwi” mu wspomnianą pracę 
w obozowej kuchni. Obaj bohaterowie grają przy tym w „bilard” – blokowy 
uderza kijem w kartofla, a Tadeusz podstawia miskę tak, by blokowy zawsze 
w nią trafiał. Jest to z jednej strony zapowiedź jego przyszłej pracy, z drugiej 
zaś opis pozycji blokowego i jego podopiecznego – mają oni tyle jedzenia, 
że mogą je wykorzystywać do zabawy. Druga scena ukazuje egzekucję kilku 
więźniów, odbywającą się na oczach oficerów SS i ich partnerek. W całym 
obozie na czas jej trwania zostaje zarządzona blokszpera, Tadeusz musi więc 
zostać w magazynie żywnościowym. Zza okna obserwuje egzekucję, w pew-
nym momencie z jego oczu zaczynają płynąć łzy. Wydaje się, że może być to 
płacz spowodowany widokiem dramatycznych wydarzeń, okazuje się jednak, 
że to wyłącznie fizjologiczny odruch – podczas oglądania tego makabrycznego 
widowiska bohater jadł cebulę.

3	 W przypadku Kornblumenblau warto pamiętać, że nie jest to tylko film o obozie koncen-
tracyjnym, a w każdym razie nie powinien być wyłącznie w ten sposób interpretowany. 
Według Barbary Hollender Leszek Wosiewicz zadał pytania „o cenę przetrwania, o strach 
i kompromis moralny. O uległość i opór. O zachowanie siebie w systemie totalitarnym” 
(Hollender, 2017: 132). Marta Wróbel zaś określiła Kornblumenblau jako „filozofującą 
przypowiastkę o człowieku w ogóle, o artyście i sztuce w szczególe, poddanym przywi-
lejom i restrykcjom władzy totalnej. To pytanie o rolę sztuki we współczesnym świecie, 
aprioryczność zasad moralnych” (Wróbel, 2000: 96). Obóz koncentracyjny stał się więc 
dla reżysera „symbolicznym miejscem próby człowieka i uznawanych przez niego zasad, 
laboratorium na miarę naszych czasów” (Wróbel, 2000: 96).
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Sceny, których bohaterami są więźniowie z „obozowej arystokracji”, poja-
wiają się również w innych filmach. Jak wspomniałem w poprzedniej części 
artykułu, bohater Końca naszego świata Jakubowskiej w pewnym momencie 
zostaje blokowym w obozie Birkenau. Wraz z ruchem oporu organizuje 
ucieczkę grupy kilku więźniów z materiałami dokumentującymi Holocaust 
(w filmie zostały wykorzystane oryginalne zdjęcia wykonane przez członów 
obozowej konspiracji). Cała grupa ukrywa się na terenie obozu, do ucieczki 
jednak nie dochodzi z powodu wzmocnionych straży. W grupie ucieczkowej 
znajduje się też Czarny – ten sam więzień, który wcześniej dał Bednarkowi 
kawałek chleba z konserwą. Teraz Bednarek niejako rewanżuje się wygłodnia-
łemu Czarnemu, który spędził w kryjówce kilka dni, wręczając mu bochenek 
chleba. Robi to jednak ruchem zwyczajnym, tak jakby posiadanie takiej ilości 
pieczywa było dla niego rzeczą normalną.

W pewnym sensie obozową arystokracją są też bohaterowie Wózka Pe-
telskich. Gdy Rosjanin Iwan (Wiesław Gołas) po raz pierwszy spotyka 
włoskiego więźnia (Bronisław Pawlik), który będzie z nim ciągnął tytuło-
wy wózek, ten je chleb, mówiąc przy tym: „Io baggio. Ich esse. Jem. [ … ] 
Italiano zarobił. Zgłosił się ciągnąć i dostał to”. Będąc w obozie, „Italiano” 
też mógł się czuć jak prominentny więzień. Dowodzi tego jego rozmowa 
z Rosjaninem, w czasie której mówi, że był zatrudniony w komandzie roz-
brajającym niewypały: „Dwa dni nic nie jadłem. W obozie było lepiej. [ … ] 
Miałem dobre komando. Niewypały. [ … ] Ale jeść dawali. Brukwi ile kto 
chciał [ … ]. Italiano dowoził zupę dla komando”. Jednak jego dodatkowo 
wynagradzana praca nie trwa długo. Dzieli on los innych więźniów, którzy 
nie sprostali wycieńczającemu zadaniu.

Tuż po wyzwoleniu
Jedzenie w filmach o tematyce obozowej pojawia się również w tych scenach, 
których akcja rozgrywa się tuż po wyzwoleniu obozów i uwolnieniu więź-
niów. W pierwszych dniach wolności zdarzało się, że byli więźniowie naja-
dali się do syta, chcąc zaspokoić wieloletni permanentny głód. Wspominał 
o tym między innymi były więzień obozu Mauthausen Andrzej Szpotański: 

„Otwarto magazyny z żywnością, ludzie rzucili się na jedzenie – niektórzy 
umierali w cierpieniach z przejedzenia” (za: Jabłonka, 2013).

Takie sceny możemy zobaczyć w kilku polskich filmach, między innymi 
w obrazie Krzysztofa Zanussiego Życie za życie. Maksymilian Kolbe (1991). 
Główny bohater Jan Tytz (Christoph Waltz) ucieka z Auschwitz w trakcie 
prac poza obozem. Po tym wydarzeniu oficerowie SS skazują na osadzenie 
w bunkrze i śmierć głodową dziesięciu więźniów, w tym ojca Maksymilia-
na Kolbego, który zgłosił się w zamian za innego osadzonego, wybranego 
w selekcji. Już po wojnie Jan spotyka się z więźniem Auschwitz Marianem 
(Andrzej Pieczyński), który miał styczność z ojcem Kolbe w obozie. „Niewia-
rygodne, jak on mógł przeżyć w tych warunkach jeden dzień. [ … ] Potrafił 
oddać innemu chleb, wiesz, co to wtedy znaczyło, nie?” – tak wspomina 
tytułowego bohatera. Później, na pytanie Jana, czy wie, kim był więzień, za 
którego ojciec Kolbe zgłosił się do odbywania kary, wspomina młodego Piot-
rka (Andrzej Mastalerz). W kolejnej scenie widzimy obóz Auschwitz tuż po 
wyzwoleniu. Działają w nim radzieccy lekarze i żołnierze, którzy przywożą 
na teren obozu konserwy. Piotrek podbiega do żołnierza niosącego karton 
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z puszkami, wyrywa mu jedną i ukrywa się z nią w piwnicy jednego z bloków. 
Jednak żołądek, wyczerpany wieloletnim głodem, nie przyjmuje tak dużej 
ilości szybko spożywanego jedzenia. W kolejnym ujęciu, w którym do piw-
nicy wchodzi już inny więzień, widzimy leżące na podłodze zwłoki Piotrka.

Podobny bohater pojawia się w adaptacji opowiadań Tadeusza Borowskiego 
Krajobraz po bitwie (1970) zrealizowanej przez Andrzeja Wajdę. Jest nim Cy-
gan (Stefan Friedmann), który zaspokajanie głodu rozpoczyna w momencie 
wyzwolenia obozu przez wojska amerykańskie. Gdy inni więźniowie cieszą 
się z odzyskanej wolności, biegają radośni po terenie obozu, rozrywają druty 
czy palą w ognisku obozowe pasiaki, on siedzi na ziemi i zajada się konser-
wami przywiezionymi przez Amerykanów. W gruncie rzeczy staje się tym 
samym podobny do głównego bohatera filmu, który również nie utożsamiał 
się z rozradowaną i cieszącą się z wolności masą więźniów. O ile jednak 
Cygan skupiał się tylko na napełnieniu żołądka, co skończyło się dla niego 
wymiotami, o tyle Tadeusz (Daniel Olbrychski) moment wyzwolenia obo-
zu przeznaczył na poszukiwanie książek. Cygana można zobaczyć również 
w scenach rozgrywających się w obozie dipisów. Mimo, że od wyzwolenia 
obozu minęło już kilka miesięcy, Cygan nadal kompulsywnie się objada, nie 
bacząc, że męczą go wymioty i bóle żołądka.

Wiele lat po wojnie
Po raz pierwszy temat zaburzeń w psychice ludzi, którzy przeżyli pobyt w obo-
zie koncentracyjnym, pojawił się w latach 60., dzięki badaniom prowadzonym 
przez psychiatrów będących byłymi więźniami obozu Auschwitz – Antoniego 
Kępińskiego i Stanisława Kłoczewskiego (Rutkowski, Dembińska, 2015: 3). 
Zaobserwowali oni zestaw objawów i zmian osobowości charakterystyczny 
dla byłych więźniów hitlerowskich obozów. Do medycyny trafiło wówczas 
określenie KZ-syndrom, od niemieckiej nazwy obozu koncentracyjnego kon-
zentrazionslager. Do głównych objawów zaliczono „zmęczenie, wyczerpanie, 
osłabienie, drażliwość, wybuchowość, smutek, przygnębienie, płaczliwość, 
nadmierne pocenie się, kołatanie serca, koszmarne sny o przeszłości oraz uczucie 
lęku i zagrożenia” (Tworus, 2002: 83 – 84). Jednym z przejawów uczucia lęku 
i zagrożenia było gromadzenie jedzenia, a także przechowywanie kawałków 
chleba w kieszeniach płaszczy czy marynarek i ukradkowe ich podjadanie.

Do kultury popularnej pojęcie KZ-syndromu trafiło dzięki scenarzystom 
serialu telewizyjnego Dom (1980 – 2000, reż. Jan Łomnicki, Marcin Łom-
nicki). Andrzej Mularczyk i Jerzy Janicki nakreślili w nim historię Polski 
w latach 1945 – 1980 na przykładzie kilkunastu lokatorów jednej z warszaw-
skich kamienic. Wśród licznych bohaterów tej serialowej epopei znalazło 
się też miejsce dla byłego więźnia obozu koncentracyjnego. Twórcy oparli ją 
o historię opowiedzianą przez Henryka Nowogródzkiego, również byłego 
więźnia obozu. Jak wspominał Jerzy Janicki:

W obozie [ Nowogródzki ] poznał mężczyznę, który prze-
żył, jednak po wyzwoleniu wyszedł na wolność z syn-
dromem obozowym. [ … ] Dręczyła go również obsesja 
dopadnięcia swojego kapo. Postanowiliśmy pokazać tę 
historię właśnie poprzez losy Sergiusza Kazanowicza. 
(za: Śmiałowski, 2007: 185)
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Bohater ten, grany przez Tadeusza Janczara, trafił w czasie wojny do obozu 
w Auschwitz. Udało mu się przeżyć i wrócić po wojnie do swojego starego 
mieszkania. Jest już jednak tylko cieniem człowieka. W jego oczach widać 
smutek, jego postawa jest apatyczna, unika kontaktów z ludźmi, a jedynym 
jego towarzyszem jest pies Karo. Objawy KZ-syndromu najlepiej widać w scenie 
z pierwszego odcinka, rozgrywającego się w 1945 roku. Dozorca kamienicy 
Ryszard Popiołek zanosi Kazanowiczowi do mieszkania zupę. Zanim wejdzie 
do mieszkania, widzimy, jak były więzień zjada rozsypane na stole kawałki 
sucharów. Gdy słyszy pukanie do drzwi, szybko chowa chleb do kieszeni 
marynarki, tak jakby bał się, że stojący za drzwiami intruz będzie chciał 
mu je ukraść. Późniejsza rozmowa ujawnia kolejny objaw tego psychicznego 
zaburzenia – gdy Popiołek nazywa Kazanowicza doktorem, ten odpowiada: 

„Tu nie ma doktora. Tu jest moje nazwisko” (odcinek Co ty tu robisz, człowieku, 
1980), odkrywając wytatuowany na ręce numer obozowy.

Więcej na temat KZ-syndromu dowiadujemy się z odcinka Po obu stronach 
muru (1982), którego jednym z przewodnich tematów jest proces doktora Ka-
zanowicza. Zabił on bowiem obozowego kapo Erwina Szulca, a gdy potem 
z tej samej broni zastrzelił swojego psa, chcąc ulżyć jego cierpieniom wynika-
jącym z choroby, został aresztowany przez milicję. Przed sądem rozpatrywane 
jest jego zachowanie przed popełnieniem morderstwa. Jednym ze świadków 
jest dozorca Popiołek, który opisuje zachowanie znane widzom z pierwszego 
odcinka Domu. Dodaje też, że mimo upływu czasu od zakończenia wojny 
oraz wyzwolenia, objawy Kazanowicza nie zanikały. Kończy je wzbudzającą 
śmiech publiczności pointą, mówiąc: „Panie mecenasie… Z jakiego głodu? 
Czy w naszej kochanej Polsce Ludowej chleba komuś zabrakło? Słyszał ktoś 
coś podobnego? Owszem, polędwicy może nie być. Czy szynki. [ … ] Czy 
nawet kawy może nie być. Przejściowo. Ale chleba? To byłby koniec świata”. 
W czasie rozprawy na temat KZ-syndromu wypowiada się biegły psychiatra 
(Piotr Pawłowski). Tłumaczy on, że oskarżony, bez wątpienia cierpiący na 
tę przypadłość, nie potrafił się wyzwolić od myśli o obozie koncentracyj-
nym, mimo że wojna skończyła się ponad dziesięć lat temu (odcinek Po obu 
stronach muru rozgrywa się na tle Wydarzeń Czerwcowych 1956 roku): „To 
właśnie są elementy KZ-syndromu. Jemu już wszystko kojarzy się z obozem. 
Przejścia, które ma za sobą, odbierają ludziom sen. Oni marzą o poranku jak 
o wybawieniu. Ale ranek ukojenia nie przynosi. Myśli nie znikają, przeciw-
nie, kumulują się niejako i w końcu następuje wyładowanie nagromadzonej 
przez lata energii”  4.

Zupełnie inaczej do powojennego spojrzenia na temat obozów koncen-
tracyjnych podeszli twórcy filmów Wycieczki w nieznane (1967, reż. Jerzy 
Ziarnik) i Wergili (1976, reż. Ryszard Ber). Pierwszy z nich opowiada o grupie 
literatów, którzy wyjeżdżają na plan filmu realizowanego w obozie Auschwitz-

-Birkenau. Zostają tam zaproszeni na obiad. Podczas posiłku jeden z nich 
narzeka na jakość przygotowanego dla ekipy wyżywienia. Inny zaś, patrząc 
na grupę statystów w pasiakach, pyta: „Oni mieli lepsze?”. W filmie obóz 
4	 Serial Dom przyniósł pierwszą tak pełną reprezentację KZ-syndromu w polskiej twórczości 

filmowej. Wcześniej motyw poobozowej traumy pojawił się we wspomnianym wcześniej 
przeze mnie filmie Dwie godziny. Jeden z bohaterów – szewc Leon (Jacek Woszczerowicz) – 
w czasie wojny trafił do obozu koncentracyjnego na Majdanku, gdzie był prześladowany 
przez kapo Filipa (Władysław Hańcza). Po wojnie odnajduje go i zabija, mszcząc się tym 
samym za zadane przez niego cierpienia. Woszczerowicz zagrał tę rolę w sposób podobny 
do Janczara – jego ruchy są otępiałe i obojętne, spojrzenie mętne i zgaszone, mowa cicha 
i monotonna. Jednak w tym filmie motyw przechowywania kromek chleba po kieszeniach 
nie pojawia się – było na to jeszcze za wcześnie.
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koncentracyjny został ukazany jako miejsce, w którym dochodzi do zmian 
w charakterze i światopoglądzie młodych ludzi. Główny bohater Wycieczki 
w nieznane pisarz Andrzej Miller (Ryszard Filipski) przeżywa wstrząs psy-
chiczny i po powrocie do Warszawy porzuca swój styl lekkoducha i cynicznego 
młodego człowieka, zainteresowanego tylko hedonistycznymi rozrywkami.

Z kolei Wergili jest adaptacją słuchowiska Stanisława Grochowiaka pod 
tym samym tytułem. Głównymi postaciami są Francuzka (Hanna Stan-
kówna) i Amerykanin (Janusz Bukowski), którzy przyjeżdżają do muzeum 
Auschwitz-Birkenau, gdzie spotykają jego dyrektora (August Kowalczyk). 
Turystka z Francji szuka tam śladów pobytu byłego męża, który trafił do 
obozu – opisuje go przy tym jako „barczystego”. Dyrektor, słysząc to, od-
powiada: „Barczysty to znaczy gruby. To także nic nie daje. Po miesiącu 
już wyglądał inaczej”. Bohaterowie trafiają także na imieniny dyrektora, na 
których goszczą też inni oświęcimiacy. Jeden z nich opowiada o momencie 
wyzwolenia obozu w Sachsenhausen, gdy dostał od żołnierzy amerykańskich 
dużą tabliczkę czekolady. Również bohaterów tego filmu pobyt w dawnym 
obozie koncentracyjnym zmienia i porusza.

Zakończenie
W żadnym z filmów, których akcja toczy się w obozie koncentracyjnym, 
problem jedzenia i głodu nie był głównym tematem. Inaczej niż w licznych 
przykładach obozowych wspomnień lub powieści o tej tematyce, w których 
za każdym razem kwestie te były – obok ciężkiej pracy, ciągłego bicia i poni-
żania oraz stałego zagrożenia śmiercią – podstawowymi składowymi obozo-
wej rzeczywistości. We wskazanych przeze mnie filmowych przykładach da 
się jednak zauważyć pewne stałe funkcje, jakie pełni jedzenie. Pokazywany 
jest jego niedobór żywności oraz jego konsekwencje (Koniec naszego świata, 
Kornblumenblau). Jedzenie może stać się przedmiotem pożądania więźniów 
lub wyrazem solidarności (jak choćby w Ostatnim etapie). Wielokrotnie też 
przekazuje informacje na temat pozycji bohatera w obozie – jako muzułmana 
lub członka „obozowej arystokracji”.

Wykorzystywane przez reżyserów i scenarzystów motywy korespondo-
wały ze wspomnieniami ocalonych z hitlerowskich miejsc kaźni. W wielu 
przypadkach członkami ekipy filmów o tematyce obozowej byli ludzie, którzy 
doświadczyli obozowych cierpień (jak na przykład Wiesław Kielar, asystent 
operatora przy Końcu naszego świata, czy aktor August Kowalczyk, grający 
jedną z ról w filmie Wergili). Być może z tego powodu motyw jedzenia i głodu 
w hitlerowskich obozach – nawet jeśli nie stanowił głównego tematu – został 
tak wyraziście i realistycznie zarysowany.
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Celem niniejszego artykułu jest analiza wybranych scen filmowych z perspek-
tywy aktywnego zawodowo psychoterapeuty. Podczas sesji miałam okazję 
wysłuchać niejednej Bridget Jones i Marii Antoniny oraz niejednego Franka 
Underwooda. Kwestie związane z jedzeniem: brak umiaru, kompulsywne 
objadanie się, lub odwrotnie – obsesyjne kontrolowanie jakości i ilości jedzenia 
czy odmawianie sobie jedzenia w ogóle, były nierzadko tematem sesji, a ich 
celem – poszukiwanie przyczyn tego typu destrukcyjnych zachowań. Fil-
mowe obrazy jedzenia i związane z nimi zachowania postaci interesują mnie 
zatem nie jako element dzieła, ale jako reprezentacje mogące odzwierciedlać 
określone zaburzenia i problemy. Dlatego w analizie odwołałam się do optyki 
i metody, którą wykorzystuję także w praktyce terapeutycznej – psychoterapii 
indywidualnej w podejściu psychodynamicznym, które wzrosło i ukształto-
wało się jako samodzielny nurt na bazie psychoanalizy.

Jedzenie, miłość, przywiązanie. 
Pozafizyczny, emocjonalny 
charakter jedzenia
Kiedy zapytano Donalda Winnicotta, brytyjskiego pediatrę i psychoanality-
ka, w jaki sposób pomóc dzieciom uporać się z traumą, jakiej doświadczyły 
podczas II wojny światowej, odpowiedział: dajcie im jedzenie. Chodzi nam 
o pomoc psychiczną – usłyszał. Dajcie im jedzenie – odpowiedział ponownie. 
W swojej książce Dziecko, jego rodzina i świat, z której pochodzi powyższy 
dialog, Winnicott zaryzykował tezę, że miłość wyraża się w kategoriach fizycz- 
nych. Przez jakiś czas po urodzeniu nie jesteśmy w stanie zaobserwować 
różnicy (Winnicott, 1993: 90).

Za punkt wyjścia do rozważań nad filmowymi reprezentacjami jedzenia 
przyjęłam koncepcję Zygmunta Freuda opisującą tworzenie się zrębów ludzkiej 
psychiki, bazującą na trzech fazach: oralnej, analnej i fallicznej. Według tej 
teorii nieświadoma uwaga niemowlęcia zogniskowana jest wokół najbardziej 
wrażliwych w danym momencie rozwoju stref ciała. W pierwszym roku życia 
najbardziej wrażliwą strefą są wargi. Połączenie wargi-sutek, kiedy dziecko ssie 
pierś matki, to pierwsze ponowne wiązanie, jakie tworzy matka z dzieckiem 
zaraz po pierwszej separacji – porodzie. Co za tym idzie, jest to pierwszy 
kanał komunikacyjny, którym przesyłana jest wzajemna informacja. Jaka jest 
jej dokładna treść? Kocham cię, troszczę się o ciebie, zauważam, że mnie 
potrzebujesz, zauważam, że jesteś głodny, spragniony, widzę, że się boisz, jest 
ci zimno, jest ci źle. Dziecko w odpowiedzi sapie, cmoka, wzdycha, najada 
się i zasypia w błogiej szczęśliwości. Matka jest utożsamiana z jedzeniem.

Jako dorośli, jedząc, przez mlaskanie i oblizywanie warg wyrażamy nasz 
stan i mimo że już nie jesteśmy dziećmi, dalej aktowi spożywana pokarmu 
towarzyszą delikatne pomrukiwania. Jakkolwiek nie brzmiałyby owe odgłosy, 
stan ten określilibyśmy jako przyjemność. Co zaś, gdy pierś nie „przybywa” 
na czas? Gratyfikację i frustrację związaną z zaspokajaniem potrzeby głodu 
ilustruje poniższy fragment:

Towarzyszy temu pierwsze doświadczenie emocjonalne, jak 
przyjemność (uczucie przyjemnego pobudzenia związane 
z karmieniem i uczucie sytości) lub brak przyjemności 
(odbierany jako stan napięcia związanego z uczuciem 
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głodu i zimna). Dlatego pierwszy obiekt – to ten badany 
i rozpoznawany za pomocą dotyku. Obiektem tym może 
być pierś lub jej substytut. [ … ] Możemy powiedzieć, że 
strefa oralna jest kolebką percepcji. Pomiędzy rozpozna-
niem przez niemowlę potrzeby, a jej zaspokojeniem za-
wsze upływa trochę czasu: jestem głodny i wcześniej lub 
później dostaję pierś lub butelkę. Ten proces odroczenia 
zaspokojenia odgrywa bardzo ważną rolę w adaptacyj-
nym rozwoju małego dziecka. (Leźnicka-Łoś, 2002: 26)

Twórca teorii przywiązania John Bowlby uważa, że prawidłowy rozwój więzi 
ma olbrzymie znaczenie, ponieważ z czasem dochodzi do internalizacji do-
świadczeń z opiekunem i tworzą one swego rodzaju prototyp dla późniejszych 
relacji z innymi osobami. Bowlby pisze: „Raz wykształcone przywiązanie 
charakteryzuje istotę ludzką od kołyski aż po grób” (Bowlby, 2007: 240). 

Ślady tego wczesnego psychofizycznego doznania obecne są zawsze, kiedy 
przeżywamy smutek, złość, rozczarowanie, melancholię czy ból. Wtedy to – 
bywa, że nieświadomie – używamy pokarmu do pocieszania się, zmniejszenia 
napięcia. Stan ten odczuwany jest jako frustracja, pojawia się silna potrzeba 
zredukowania stymulacji, która jest trudna do tolerowania. Jeśli we wczes-
nym dzieciństwie rodzic był, jak twierdzi Winnicott, „wystarczająco dobry” 
i pomiędzy frustracją a gratyfikacją panowała względna równowaga, nasza 
tolerancja negatywnych stanów emocjonalnych będzie zdecydowanie większa. 
Człowiek, który nie doświadczył jako dziecko emocjonalnej traumy odrzu-
cenia, opuszczenia czy fizycznej krzywdy i którego rodzic uśmierzał przykre 
doznania, będzie miał w sobie zaimplementowany przez tegoż rodzica lub 
innego opiekuna mechanizm samokojenia. W takim przypadku to właśnie 
między innymi jedzenie może spełniać – oprócz swojej podstawowej funkcji, 
czyli dostarczania organizmowi pożywienia – także funkcję substancji lub 
czynności kojącej. Mówimy wtedy, że osoba nosi znamiona oralnej fiksacji.

W kinematografii można znaleźć mnóstwo scen, w których filmowcy 
ukazali jedzenie jako coś, co dostarcza ukojenia, zaspokaja potrzebę kontak-
tu, czułości, jest protezą więzi międzyludzkiej, zastępuje miłość. Dosłownie 
i w mniej bezpośredni sposób. Twórcy filmowi chętnie ukazują jedzenie na 
osi frustracja-gratyfikacja, jako substytut emocjonalnej bliskości, a także 
relacji czysto seksualnej.

Bridget Jones jest bohaterką brytyjskiego filmu fabularnego Dziennik Bridget  
Jones (2001, reż. Sharon Maguire), opartego na powieści pod tym samym ty-
tułem autorstwa Helen Fielding. W jednej ze scen widzimy Bridget (Renée 
Zellweger) zawiniętą w kołdrę, w rękach trzymającą półlitrowy kubełek lodów. 
Ilustracja ta jest jaskrawym przykładem regresji do emocjonalnych potrzeb 
niemowlęcia, które redukuje napięcie, sycąc się przyjmowanym pokarmem, 
aby potem osiągnąć stan głębokiego odprężenia, jakim jest sen. Owinięta 
w kołdrę Bridget przywodzi na myśl dziecko w beciku.

Zachowanie bohaterki możemy zrozumieć lepiej, gdy przyjrzymy się jej 
relacji z matką. Przy powitaniu matka nazywa Bridget, mającą nieustanne 
kłopoty z nadwagą, „pączuszkiem”. W innej scenie, podczas rozmowy w galerii 
handlowej, zwierza się córce, że w jej życiu pojawił się poważny kryzys: „Ro-
dzenie dzieci to nie jest osiągnięcie, teraz bym raczej ich nie miała. Nadeszła 
zima mojego życia i nie mam nic własnego, żadnej władzy, żadnej profesji, 
zero seksu, zero życia, jak beztroski pasikonik”. Kolejne sceny obrazujące życie 
emocjonalne matki uwypuklają jej niedojrzałość, nieumiejętność radzenia 
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sobie z trudnościami. Swoimi osobistymi konfliktami i szczegółami z życia 
erotycznego kobieta obarcza córkę. Bridget staje się emocjonalnym śmietni-
kiem, pojemnikiem na niestrawione uczucia matki. Głównym tematem całej 
serii o Bridget Jones, a zarazem środowiskiem, w którym objawia się fiksacja 
oralna bohaterki, są relacje z mężczyznami, pokazane jako trudne, często 
powierzchowne, ale też bolesne i raniące. Dlatego bohaterka najczęściej jest 
sama albo „w towarzystwie” alkoholu, batonów, lodów czy papierosów. Re-
lacja z jedzeniem i piciem zapełnia deficyt relacji damsko-męskiej, a poza 
tym jest łatwiejsza. Jeżeli więź międzyludzka jest uszkodzona, wiążemy się 
z czymkolwiek.

Warto w tym miejscu wspomnieć o regresji. Zjawisko to ma miejsce wte-
dy, gdy w wyniku trudnego doświadczenia wywołującego lęk cofamy się do 
poprzedniego etapu rozwoju. Dzieje się tak na przykład kiedy dokucza nam 
samotność. Regresja może przejawiać się tym, że całymi dniami śpimy, jemy 
zbyt dużo lub nie jemy wcale, leżymy z zamkniętymi oczami i nie reagujemy. 
Nasze zachowanie przypomina stan błogiego relaksu czteromiesięcznego 
dziecka. Permanentne zjawisko wycofywania się do fazy oralnej będzie ozna-
czało fiksację i świadczyło o przeżywaniu znaczących trudności emocjonal-
nych. Dla Bridget reagowanie jedzeniem na porażkę nie jest jednorazowym 
incydentem. To jej strategia radzenia sobie z trudnościami, przynoszenia 
sobie ulgi. Pierwsze słowa wpisów w pamiętniku to zawsze waga ciała, jaką 
Bridget danego dnia ma i liczba wypalonych papierosów. Obydwa wyniki są 
zwykle wyższe od życzeń Bridget.

Podobnie, czyli przez pryzmat oralnej fiksacji, można spojrzeć na bo-
haterkę filmu Maria Antonina (2006), dramatu biograficzno-kostiumowego 
w reżyserii Sofii Coppoli, opisującego życie francuskiej królowej, żony króla 
Ludwika XVI. Za ilustrację może posłużyć konkretne ujęcie. Królowa leży, 
w całej okazałości. Smukła sylwetka, piękna twarz, wysoko ufryzowane 
włosy z wpiętymi piórami. Ma wyciągniętą rękę, jednak nie po to, by wydać 
rozkaz. Jej palec wędruje do okazałego tortu, zanurza się w kremie, po czym 
zostaje przez królową oblizany. Królowa? Posągowa postać? Boska istota? Czy 
raczej zdezorientowana, samotna nastolatka rzucona wbrew swojej woli do 
dekadenckiego, pełnego intryg świata francuskiego dworu, chylącego się 
ku nieuchronnemu upadkowi? Maria Antonina w momencie ślubu miała 
czternaście lat, jej małżonek był starszy zaledwie o rok. Oboje zostali wy-
chowywani w luksusie. Antonina została nauczona umiłowania rzeczy ma-
terialnych, jako dziecko poddano ją emocjonalnej deprywacji, cierpi na sa-
motność, jest pozbawiona czułości i ciepła. Nie potrafi czerpać przyjemności 
z towarzystwa męża i ich wspólnych posiłków. Przyjemności nie przynoszą 
jej również spotkania z mężem w sypialni. Wydaje się, że z powodu braku 
jednej rozkoszy, królowa rzuca się w wir rozkoszy zastępczych. Po kolejnej 
niesatysfakcjonującej nocy następuje ciąg – jedzenie słodyczy, picie szampana 
i udział w imprezach – do złudzenia przypominający ciąg alkoholowy. Brak 
zaspokojenia potrzeb seksualnych, ale także potrzeby bliższej, cieplejszej, 
ludzkiej więzi, do której dążymy biologicznie, aby przerwać, gratyfikowana 
jest przyjmowaniem pokarmu. Można zakładać, że jedząc, bohaterka ma 
stale wrażenie bycia w relacji, która pełna jest miłości i czułości. Zaspokojenie 
potrzeb pochodzi nie od innej osoby, a od zjadanego pokarmu.

W tym samym kontekście można analizować scenę z Dawno temu w Ame-
ryce (1984, reż. Sergio Leone), amerykańskiego dramatu gangsterskiego 
zrealizowanego na podstawie powieści Harry’ego Greya. Jeden z bohaterów, 
Patrick „Patsy” Goldberg (Brian Bloom), kupuje w cukierni ciastko, które 
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ma być zapłatą za pierwszy seks. W oczekiwaniu na swoje pierwsze intymne 
doświadczenie przeżywa gargantuiczny konflikt wewnętrzny. Nie wie, co jest 
bardziej ponętne: ciało kobiety, jej pieszczoty i dotyk czy masaż podniebienia 
aksamitną śmietaną i cukrem. Ostatecznie zjada ciastko. W interpretacji tej 
sceny, jaką proponuje Aleksandra Drzał-Sierocka, można przeczytać, że Patsy 
przegrywa swoją walkę, w której dziecko zwycięża nad dorosłym. Patsy przed-
kłada jedzenie nad seks (Drzał-Sierocka, 2017: 166 – 167). Nie jestem pewna, 
czy to przegrana. Bliższa jest mi interpretacja, że to wybór świadczący o dość 
dobrym rozeznaniu w kwestii aktualnych potrzeb. Bohater wybiera to, co 
w danym momencie jest dla niego najbardziej użyteczne, a nie tylko pożąda-
ne. Jego wybór możemy postrzegać w kontekście teorii rozwoju moralnego, 
którą stworzył Lawrence Kohlberg. Wybór, którego dokonał Patsy, może być 
trafnym przykładem funkcjonowania na etapie moralności konwencjonalnej. 
Etap ten – w odróżnieniu od moralności przedkonwencjonalnej, w której 
dominuje wybór według kryterium satysfakcji – charakteryzuje się awansem 
w dojrzałość i objawia wyborem według kryterium potrzeby (za: Trempała, 
1992). Jeśli uwzględnimy kontekst Ameryki lat 20., czasu prohibicji, emigracji 
i biedy, nie zobaczymy w Patsym budzącego się młodego mężczyzny, który 
odkrywa w sobie pierwsze oznaki seksualnego pożądania. Tym, co najpierw 
w nim dostrzeżemy, jest ubogie, samotne dziecko – sierota, która tęskni do 
matki. W przymiotach ciała Peggy, którą ujrzał w kąpieli na chwilę przed 
zjedzeniem ciastka, zobaczył pierś matczyną, a nie pierś prostytutki, która 
uraczy go orgazmem. Właściwie prawie nie musi wybierać. Ciastko wygląda 
jak pierś, jest zwieńczone czerwonym owocem, przypominającym nabrzmia-
ły z podniecenia sutek. Wybiera białe mleko jako substytut miłości zamiast 
seksualnego zbliżenia. Patsy jest po prostu głodny. Głodny matki, kobiety, 
ciepła, smakołyku, tak bardzo głodny, że nie może się już dłużej powstrzy-
mać i wypełnia się czymś, co ten głód nasyci. Bierze w siebie ciastko, bo jest 
rzeczywiste i dostępne.

Jedzenie, seks, relacja
Nie ma chyba obrazu filmowego, który w sposób bardziej sugestywny uka-
zywałby jedzenie jako część seksualnej gry miedzy kochankami, niż 9 1/2 ty-
godnia (1986, reż. Adrian Lyne) – amerykański film z 1986 roku na podstawie 
powieści Elizabeth McNeill. Większość kinomanów z pewnością pamięta 
sensualne sceny jedzenia galaretki, truskawek, miodu, oliwek, papryczek. 
Jeden aspekt w tym filmie wydaje się szczególnie interesujący. Sięgając do 
teorii analizy transakcyjnej Erica Berne’a (Berne, 2014), można stwierdzić, 
że relacja Johna (Mickey Rourke) i Elizabeth (Kim Basinger) w wielu mo-
mentach nosi znamiona relacji dziecka z rodzicem, a nie relacji partnerskiej 
opartej na modelu dorosły-dorosły. John jawi się jako nauczyciel lub ojciec. 
Sceny przedstawiane są jak kolejne lekcje: jedzenia, seksu, doświadczania 
sztuki czy zachowania w miejscach publicznych. Nie są to lekcje bezpieczne. 
John stopniowo wciąga Elizabeth w grę erotycznych prowokacji i uzależnień. 
Bohaterowie budują perwersyjny, sadomasochistyczny związek. Ich relacja to 
koluzja, jej spoiwem jest uwikłanie. Każde z nich szuka w partnerze odpowiedzi 
na własne pragnienia i fantazje, co początkowo – jak to w przypadku koluzji – 
potęguje namiętność pomiędzy nimi, lecz ostatecznie niszczy autentyczne 
uczucie. W rezultacie widzimy Johna jako surowego ojca, który niesfornej 
córce myszkującej w jego rzeczach wymierza karę za nieudolną próbę zbliżenia 
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się innego niż seks. Owe pragnienia i fantazje wynikają prawdopodobnie 
(bo możemy jedynie spekulować) z deficytów miłości, a także specyficznej 
czułości z wczesnodziecięcych etapów rozwoju. Są przejawem tęsknoty za 
ciepłą, bezpieczną relacją, której bazą jest szczera bliskość. Seks, który w tej 
relacji jest wręcz zespolony z jedzeniem, nie może tej relacji substytuować.

Ciekawą i dowcipną próbą ukazania niezbyt dużego dystansu pomiędzy 
seksem a jedzeniem (jako elementami relacji międzyludzkiej) jest scena z fil-
mu Kiedy Harry poznał Sally (1989, reż. Rob Reiner). Bohaterka grana przez 
Meg Ryan, siedząc przy stoliku w restauracji Katz’s Delicatessen w Nowym 
Jorku, pozoruje orgazm jako dowód, że dla kobiet symulowanie tego sta-
nu jest dziecinnie proste. Jedna z klientek restauracji oglądająca bohaterkę 
w kompulsjach i jękach rozkoszy przywołuje kelnera i składa zamówienie: 

„Poproszę to samo, co ona”, w nadziei na przeżycie takiego samego doświad-
czenia, jakie ma Sally, tak jakby wierzyła, że jest ono konsekwencją zjedzenia 
konkretnej potrawy. W restauracji, nad stolikiem, przy którym siedziała Sally 
wisi tabliczka z napisem: „Mamy nadzieję, że zamówiłaś to samo, co ona”.

Frank Underwood – bohater serialu House of Cards – to człowiek bez-
kompromisowy, niebezpieczny, przebiegły. W internetowym opisie bohatera 
czytamy: „Jeżeli Francis zacząłby grać w kapeli, jestem pewien, że odgryzałby 
głowy kurczakom i nosił skórę z ćwiekami poplamioną krwią niewinnych 
jagniątek” (Zajączkowski, 2014). Na co dzień polityk jest skoncentrowany, 
spięty, przygotowany, wyrachowany, ubrany perfekcyjnie w drogie garnitury, 
koszule, buty najwyższej jakości i w najlepszym guście. Właściwie nie odpo-
czywa. Nie ma prawdziwych przyjaciół. Nie ma też prawdziwej żony. Ma za to 
wspólników. Wszystkie jego relacje wynikają z politycznych interesów. Sym-
patia, którą wyraża w stosunku do innych, jest umową na czas określony i nikt 
nie może być pewien, kiedy zostanie zerwana. Okres wypowiedzenia może 
być błyskawiczny, więc nie należy tracić czujności. Relacja Francisa i Claire 
jako kochanków jest bardzo dziwna i skomplikowana. Ona pozwala na jego 
liczne zdrady, on toleruje jej dwuznaczną znajomość z artystą fotografikiem. 
Pozornie związani, w rzeczywistości dalecy, chłodni i fasadowi. Tłumione 
rozżalenie, niepokój i frustracje Francis kompensuje dwiema przyjemnościami, 
obiema natury oralnej: dzielonym z żoną papierosem wypalanym w nocy na 
parapecie w kuchni oraz żeberkami jedzonymi w blaszanej budzie, palcami, 
bez konwenansów, etykiety, papierowych rozmów. Czym są żeberka dla pana 
prezydenta? Ukojeniem? Wizytą w domu, którego nie ma? W domu, który 
może nie jest Biały, ale w którym „tata” podaje ulubioną potrawę?

Odmowa jedzenia  
jako odmowa relacji
Kojenie negatywnych stanów emocjonalnych jedzeniem czy jedzenie jako 
forma zastąpienia interakcji międzyludzkich to dotychczasowe spojrzenia 
prezentowane w tym artykule. Te same konwersje mogą manifestować się 
w odwrotnym kierunku – przez odmowę jedzenia. Literalną reprezentację 
jedzenia jako czegoś, co jest utożsamiane z miłością, możemy oglądać we 
wstrząsającej scenie z filmu Aż do kości (2017, reż. Marti Noxon). Bohaterka – 
Eli – jest chora na anoreksję. To młoda, dwudziestoletnia kobieta, zaś jej 
problemy pochodzą z fazy adolescencji okresu rozwoju psychofizycznego. Jest 
to faza rozpoczynająca się w wieku jedenastu lat, a kończąca w dziewiętnastym 
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roku życia. W zrozumieniu sceny, jaką opiszę poniżej, może pomóc następu-
jący fragment opracowania dotyczącego zaburzeń odżywiania:

Psychoanalityczne rozważania ostatnio poszerzyły rozu-
mienie wewnętrznej dynamiki o zaburzenia pokarmowe. 
Magagna argumentuje, że anoreksja nie oznacza po prostu 
zamykania ust na jedzenie, ale także zamykanie psychiki 
na emocjonalne doświadczenia, co oznacza także wyco-
fanie się ze świata innych, a w szczególności zaprzesta-
nie dbania o możliwość takich doświadczeń w relacjach. 
Williams opisał „syndrom-nie ma dostępu”, kiedy ano-
rektyczny adolescent uniemożliwia dopuszczenie czego-
kolwiek do siebie. Tworzy to system obronny, w którym 
strach przed przyjmowaniem czegoś doświadczany jest 
przez adolescenta tak przenikliwie, że staje się to koszma-
rem. Jeśli anorektyczny nastolatek czuje, że musi coś wpuś-
cić do siebie, siła tego porównywalna jest do włamywania 
się i przemocą dostawania do wewnątrz. Więc wymuszo-
ne karmienie to włamywanie się poprzez system obronny 
co po prostu wzmacnia przerażenie i uczucie prześlado-
wania; a emocjonalny opór do przyjmowania w ten spo-
sób jest umacniany. Ważne w tym znaczeniu jest równo-
ległe rozumienie fizycznego i emocjonalnego trawienia. 
(Briggs, 2017: 196)

Jak czytamy, zaburzenie to nie dotyczy stricte kwestii pokarmowych, ale rela-
cyjnych. Sporo światła na zagadnienie może rzucić teoria odrzucenia kobiecości 
przez dziewczęta dotknięte tą chorobą. Reprezentacją kobiecości jest matka, 
a matka w umysłach tych młodych kobiet jest sklejona z jedzeniem. Jak już 
wspominałam, w początkowym okresie życia niemowlę utożsamia jedzenie 
z matką. Przy fiksacji na tym etapie rozwoju psychoseksualnego ten sposób 
wewnętrznego postrzegania jedzenia jako matki również zostanie utrwalony. 
Zatem odmawiając jedzenia, bohaterka nie przyjmuje matki w siebie. Pierś 
matki jest w tym schemacie wzorem każdego późniejszego obiektu miłości. 
To spojrzenie jest jedną z możliwych psychoanalitycznych interpretacji i może 
być pomocne w rozumieniu przekazu autorów filmu.

Scena, którą przywołuję, przedstawia moment, kiedy matka bierze na 
kolana swoją umierającą z głodu córkę i karmi ją mlekiem przez butelkę ze 
smoczkiem, po tym, jak ze łzami w oczach mówi swojemu dziecku, że akceptuje, 
że wybiera ono śmierć. Eli jest młodą kobietą, ale jej zaburzenia rozpoczęły 
się najpewniej w wieku dziewczęcym. Scena wywołuje ogromne poruszenie, 
bezbrzeżny smutek. Matka kołysze dorosłą córkę, śpiewa kołysankę. Sytu-
acja ta jest właściwa dla relacji matki i niemowlęcia, kiedy jednak widzimy 
w tej scenie dwie dorosłe kobiety, obraz staje się niezwykle przejmujący. Tak 
jakby obie wróciły do momentu tworzenia się więzi. Tym razem zdrowej, 
bezpiecznej, pozwalającej żyć. Kiedy bohaterka mówi „nakarm mnie”, prosi 
o miłość i opiekę. Jakby mówiła: „kochaj mnie”.
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Jedzenie jako forma agresji
Jest jeszcze inny aspekt tego zagadnienia. Kiedy następuje deficyt miłości, 
pojawia się nadmiar agresji. Freud opisał fazy rozwoju psychoseksualnego, 
natomiast Karl Abraham rozwinął tę myśl i szczegółowo opracował rozwój 
popędu agresywnego. Zwrócił uwagę, że dokładnie w tym samym okresie, 
czyli do pierwszego roku życia, usta, język i policzki są dla dziecka nie tylko 
źródłem przyjemności, ale także agresji, która manifestuje się w zawziętym 
niszczeniu przez gryzienie. Tym samym zestawił ze sobą libido i agresję. 
Zwrócił też uwagę, że mają one swój zaczątek w fazie oralnej, zwanej też – 
właśnie z uwagi na gryzienie i plucie – fazą oralno-sadystyczną. Abraham 
nazywa ją fazą kanibalizmu, w której oprócz pragnienia inkorporacji obiek-
tu (co objawia się w zachłannym ssaniu), pojawia się także pragnienie jego 
pożarcia. Jak bardzo w potocznym języku ta kanibalistyczna przyjemność 
łączona jest z miłością, świadczą takie wyrażenia jak choćby „pożerać kogoś 
oczami”, zwracanie się do dziecka „taki jesteś słodki”, mówienie o kimś, kto 
nam się podoba, że jest „do zjedzenia” czy „ciacho” jako popularne okre-
ślenie przystojnego mężczyzny; na skojarzeniu miłości i jedzenia oparte są 
też wyrażenia „przez żołądek do serca”, czy „jestem głodna twojej miłości”. 
O kochankach mówimy czasem, że są „nienasyceni”, a o uciążliwych znajo-
mych, że „przyssali się jak pijawki”.

W opracowaniu pod tytułem Freud i inni, w rozdziale poświęconym teorii 
Melanii Klein czytamy:

[ … ] niemowlęta przy piersi są całkowicie nieporadne, czują 
się żałośnie uzależnione od piersi jako źródła pokarmu, 
bezpieczeństwa i przyjemności. Według wyobrażeń Klein 
dziecko doświadcza piersi jako źródła obfitości i mocy 
[ … ]. Łapczywość jest jedną z odpowiedzi niemowlęcia 
na bezradność przy piersi. Dzieckiem targają impulsy, by 
całkowicie zawłaszczyć pierś na własne potrzeby, wyzyskać 
ją do końca. [ … ] Nie może znieść istnienia czegoś tak 
potężnego i ważnego, mającego wpływ na jego doznania, 
a znajdującego się poza jego kontrolą. Woli zniweczyć 
dobro, niż pozostać od niego bezsilnie zależne. Samo 
istnienie dobra wzbudza niemożliwą do wytrzymania 
zawiść, od której można uciec jedynie przez fantazje o ich 
zniszczeniu. (Mitchell, Black, 2017: 148)

Koncepcja ta może nam pomóc w szerszym spojrzeniu na przedstawienia 
kanibalizmu w filmie. O ile Klein pisze o fantazjach, o tyle twórcy wszelkich 
kanibalistycznych scen popchnęli swoich bohaterów do urzeczywistnienia 
tych fantazji, dostarczając tym samym ciekawego materiału do interpretacji.

Postać Hannibala Lectera jest niezwykle złożona i powstało wiele ekra-
nizacji oraz opracowań na temat tego niezwykłego bohatera. Dlaczego Lecter 
zjada swoje ofiary? Patrząc z perspektywy diagnozy analitycznej, można przy-
puszczać, że Hannibal oprócz widocznej psychopatii spełnia także kryteria 
narcystycznego zaburzenia osobowości. Narcyzm charakteryzuje się przede 
wszystkim nienawiścią wobec relacyjności i nieumiejętnością nawiązywania 
więzi – nieodłącznego aspektu naszego życia (Kernberg, 2013: 319). Patologia 
relacji z innymi sprawia, że osoby narcystyczne cierpią z powodu nadmiernej 
zawiści zarówno świadomej, jak i nieświadomej. Odczuwanie zawiści popycha 
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do zniszczenia obiektów, które ją wywołują. Osoby narcystyczne wykorzystują 
innych, są niezdolne do zależności od innych, przejawiają niezwykły brak 
empatii w relacjach oraz brak kompetencji potrzebnych do zaangażowania się 
w związki z innymi. Zatem można przypuszczać, że Lecter zjadał, bo czuł 
się pusty i w ten sposób inkorporował w siebie dobro. Wypełniał się swoimi 
ofiarami, aby przejmować ich przymioty, odbierać moc czy jakiś szczególny 
walor. To ponownie substytut relacji. 

 ***
W przedstawionych przykładach widać wyraźnie tendencję, która przejawia się 
w tym, że jedzenie coraz rzadziej służy wyłącznie dostarczaniu organizmowi 
składników odżywczych. Zaczyna częściej odgrywać funkcje kompensacyjne. 
Jak można było zauważyć w analizowanych przeze mnie przykładach, nie da 
się rozwiązać problemów i uzupełnić deficytów psychicznych aplikowaniem 
sobie jedzenia. Możemy za to zaobserwować powolne procesy autodestrukcji 
opisywanych bohaterów i wraz z nimi przeżywać własne ograniczenia, to-
warzyszyć im w ich zmaganiach.
Sztuka filmowa, której można się przyjrzeć przez pryzmat jedzenia, niejedno-
krotnie w fascynujących historiach i wielobarwnych postaciach podaje to, co 
współczesna psychoanaliza: teorię popędów, teorię relacji z obiektem, teorię 
przywiązania i nowoczesne podejście do rozumienia uzależnień. Filmowe 
obrazy bywają adekwatnymi ilustracjami niektórych koncepcji naukowych, 
szczególnie tych, które dotyczą więzi. Każdy z przytoczonych przeze mnie 
przykładów może być traktowany jako artystyczny komentarz do naukowe-
go spojrzenia na zagadnienie, pomaga poznać problem, obejrzeć przedmiot 
badania, jak w laboratorium pod mikroskopem.

Według opisywanych przeze mnie teorii, jedzenie może być swego ro-
dzaju protezą dla więzi, wypełnić próżnię, która powstała w wyniku braku 
stabilnej relacji lub niezbilansowania naturalnej i nieuchronnej frustracji 
ciepłem, opiekuńczością, ochroną. Kiedy powstaje zaprzeczenie potrzeby 
więzi z drugim człowiekiem, której de facto zaprzeczyć się nie da, pojawia się 
tendencja, aby szukać zaspokojenia w sobie samym. Jedzenie pozwala zaś na 
błyskawiczne osiągnięcie gratyfikacji i to poza obszarem interpersonalnych 
relacji. Nierzadko łagodzi uczucie samotności, bólu i cierpienia, służy pod-
niesieniu poczucia własnej wartości i sprawczości. Unieważnia intensywne 
negatywne doświadczenia i w rezultacie daje złudne poczucie bezpieczeństwa 
i kontroli, a niekiedy nawet triumfu nad problemami. W dorosłym życiu 
przeżycia z okresu fazy oralnej, doświadczenie pierwszego kontaktu nie tyle 
z matką, co ze światem, są zawsze aktywne, tyle że mają różną intensywność, 
co pozwala podzielić ludzi na mniej lub bardziej zafiksowanych.

Zdecydowałam się ukazać jedzenie w sztuce filmowej jako oralną fiksację 
w wybranych przeze mnie scenach i filmach. Dziesiąta muza jako bezwzględ-
ny obserwator i bezkompromisowy referent wszelkich zmian, przeobrażeń, 
najdrobniejszych drgnięć w naszej codziennej rzeczywistości doskonale te 
zmiany wychwytuje i rejestruje. Bawiąc, wzruszając czy przerażając, dostarcza 
nam, nomen omen, intelektualnej i emocjonalnej strawy.



155J u s t y n a  D w o r c z y k   J e d z e n i e  j a k o  o r a l n a  f i k s a c j a

Bibliografia:
Berne E. (2014). W co grają ludzie. Psychologia stosunków międzyludzkich. Warszawa.
Bowlby J. (2007). Przywiązanie. Warszawa.
Briggs S. (2017). Praca z nastolatkami i młodymi dorosłymi. Współczesne podej-

ście psychodynamiczne. Warszawa.
Drzał-Sierocka A. (2017). Filmy do zjedzenia. Obrazy jedzenia w kinie amery-

kańskim. Gdańsk.
Gabbard G. (2009). Psychiatria psychodynamiczna w praktyce klinicznej. Kraków.
Kernberg O. (2013). Narcystyczne zaburzenie osobowości, [ w: ] Clarkin J., Fo-

nagy P., Gabbard G. (red.), Psychoterapia psychodynamiczna zaburzeń oso-
bowości. Podręcznik kliniczny. Kraków.

Kuligowski W. (2007). Antropologia współczesności. Wiele światów, jedno miej-
sce. Kraków.

Leźnicka-Łoś A. (2002). Nauczyć się kochać. Terapia psychoanalityczna w teo-
rii i praktyce. Warszawa.

Mitchell S., Black M. (2017). Freud i inni Historia współczesnej myśli psycho-
analitycznej. Kraków.

Symington N. (2013). Narcyzm nowa teoria. Warszawa.
Trempała J. (1992). Rozumowanie moralne i odporność dzieci na pokusę oszu-

stwa. Bydgoszcz.
Winnicott D. (1993). Dziecko jego rodzina i świat. Warszawa.
Zajączkowski J. (2014). Kto, z kim i dlaczego, czyli przewodnik po postaciach 

House of Cards, https://www.spidersweb.pl/rozrywka/2014/02/15/kim-prze-
wodnik-postaciach-house-of-cards (12.11.2017).

Filmografia:
9 i ½ tygodnia (1986), reż. Adrian Lyne. 
Aż do kości (2017), reż. Marti Noxon.
Dawno temu w Ameryce (1984), reż. Sergio Leone.
Dziennik Bridget Jones (2001), reż. Sharon Maguire.
House of Cards (serial) (2013-2017).
Kiedy Harry poznał Sally (1989), reż. Rob Reiner.
Maria Antonina (2006), reż. Sofia Copola.   



156 k u l t u r a  p o p u l a r n a  2 0 1 8  n r  2 ( 5 6 )

Can one 
eat art?

The political, socio­
economic and 
artistic role of food 
in Peter Greenaway’s 
film „The Cook, 
the Thief, his Wife, 
and her Lover”

Małgorzata 
Kowalewska

DOI: 10.5604/01.3001.0012.1146

Plątanina linii



157M a ł g o r z a t a  K o w a l e w s k a   C a n  o n e  e a t  a r t ?

Food film is a relatively new genre of film, albeit its status as such may be 
subject to discussion or interpretation. This term was coined in filmography 
at the end of the 20 th century. Naturally, it doesn’t mean that one can pin-
point a particular moment when directors started to use food as an element of 
scenography, or the main theme of a film (Drzał-Sierocka, 2017: 45). During 
cinema’s infancy stage, there were instances of short movies in which food 
played a central part, e.g. Feeding Baby by the Lumière brothers (Bower and 
Piontek, 2013: 177 – 178). In the course of film history, food has been used in many 
scenes. Through food, audiences were shown cultural differences, urbaniza-
tion, geography, class aspects. As Anne Bower and Thomas Piontek explain: 

“Simultaneously, food may propel a film’s plot and reveal a great deal about 
characters, as viewers perceive who cooks, how serves the food, who pays, who 
eats, how doesn’t, who gags on food or hoards it” (Bower and Piontek, 2013: 177).

In many films, food is presented as something which gives pleasure – what 
one might call: an utopian category of food films. But, consequently, there 
would be an antitype category – dystopian food films, in which food is pre-
sented from its dark and murky side (Baron, Carson and Bernard, 2014: 130). 
The Cook, the Thief, His Wife, and Her Lover, may be dubbed as an example 
of a dystopian food film. This conclusion may be considered as self-evident 
when one ponders upon this film’s class aspects, humiliation, unappetising 
behaviour, and even cannibalism.

A large portion of The Cook, the Thief, His Wife, and Her Lover is inspired by 
arts. Through the paintings and visual aspects, Greenaway shows us something 
which is hidden at first glance. For a better understanding of these aspects, 
an introduction to the film’s plot, the director’s and political background, as 
well as a brief outlook on still life paintings is necessary.

The Cook, the Thief, His Wife, 
and Her Lover plot
In The Cook, the Thief, His Wife, and Her Lover Greenaway tells a story which 
took place within 10 days, with ample accompaniment of food. At the beg-
ging of each day, being an episode of the film, Greenaway presents the viewer 
with a menu of specialties for this particular day. As the title indicates, there 
are four main characters in the film.
Albert Spica (the theme thief) is an English gangster who owns the fine din-
ing Le Hollandais Restaurant. He is a gourmand, but one could not really 
tell by his undignified manner of consumption – he is constantly burping, 
picking his teeth, and talking about defecation. His behaviour is also terrible 
towards other people.

The restaurant is run by a French chef Richard Boarst, but Spica doesn’t 
seem to be bothered with his opinion. Spica treats other staff members, guests, 
and also his own wife – abhorrently.

Spica’s wife Georgina, on the other hand, is sensitive, peaceful, elegant, 
and despises his husband’s behaviour. On one occasion during dinner, she 
meets Michael, who becomes her and the titular lover.

Michel is a librarian. He reads his books in Le Hollandais, which puts 
Spica in fits of rage. When Albert discovered his wife’s affair, he decided to 
kill Michael, as made evident by his own grotesque declaration: “I will find 
him and I will eat him”.
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Finally, Spica’s gang finds Michel and kills him in a slow and cruel fashion. 
They suffocate him, by forcing crumpled paper balls (made out of book pages) 
down his throat. When Geogina finds out that her lover is dead, she asks 
the chef to cook Michel’s remains and serve this gruesome meal to Albert.

The film is a feast to the eyes, with many references to different art forms. 
At the beginning of the film a curtain is raised as if in theatre. A viewer im-
mediately realizes that what we see is a spectacle. Greenaway’s film is far from 
non-fiction, with ample hints that the audience is in for a show, not realistic 
a depiction of true-life events. The costumes and set design suggest this is 
a theatrical piece more than a film.

Colours also play an important role in the movie. As the Raymond Arm-
strong describes:

(…) Greenaway uses color-coding, not simply to evoke 
atmosphere and emotion but – more importantly – to 
highlight the artificial of the action. The filmscape is top-
ographically divided into six different areas each of which 
is quit distinctive in colour: the parking lot is arctic blue, 
the kitchen is jungle green, the dining hall is blood red, 
the toilet is heavenly white, the book depository is gold-
en brown, and the hospital is egg-yolk yellow (Armstrong, 
2004, 223).

It’s also worth mentioning, that when Georgina and Albert Spica move from 
one space to another their outfits change colour. There are a lot of references 
made to different art forms in the film, including inspirations taken from 
famous Flemish and Dutch paintings.

Peter Greenway – 
artist and director
Peter Greenaway is a Welsh director and screenwriter. When Greenaway 
was a child he used to travel with his father and brother to the Dutch sea-
side, where he had taken up interest in painting. This would later push him 
to enrol and graduate from Walthamstow Art School, back in England. He 
held Dutch landscape painters in high regard, which can be seen in his films 
(Jacobson, 2009: 20).

One cannot mistake Greenaway’s films with Hollywood’s storytelling 
manner. The director puts much weight on visual means, such as composi-
tion, colour, paintings, scenography. These are central to his films and take 
precedent over linear reconstruction of the story (Greenaway and Gras, 2000: 
VII-VIII). “Greenaway (…) wishes above all to bring the aesthetics of panting 
to filmmaking and to diminish the influence of narrative” (Greenaway and 
Gras, 2000: VIII). Greenaway intends to see visuals as if they would be sub-
ject to interpretation by a Renaissance audience. As Harlan Jacobson states, 
Greenway is in agreement with Rembrandt’s thesis that a painting is: „as an 
outrageous piece of theatre in which the painter bit the aristocratic hand that 
fed him by embedding within the painting a sensational charge of murder” 
(Jacobson, 2009: 20).
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Thatcher era critique  
on society, politics and food
Greenaway was very much aware of the political and class aspects connected 
with his and other people’s work. On one hand, he emphasized that his films are 
not “slices of reality”, but on the other hand his films are thoroughly anchored 
in politics. The Cook, the Thief, His Wife, and Her Lover was a response to the 
Thatcher government. As Douglas Keesey said: “Having created a monster to 
get us angry enough to do something about Thatcher, Greenaway is unable to 
maintain an ambivalently hate-filled distance form Spica” (Keesey, 2006: 83).

Margaret Thatcher was the Prime Minister of the United Kingdom from 
1979 to 1990 and the Leader of the Conservative Party. The government she 
headed aimed at implementing a free and responsible society. Her admin-
istration was established around the notion that the role of the government 
in people’s lives should be minimal. She was of the opinion that the English 
government had turned from a welfare state to a “nanny state”, which destroys 
peoples’ responsibility, entrepreneurship and self-reliance. Thatcher’s politics 
entailed limiting public spending, and reducing expenses on social services. 
She also reduced the power of trade unions and commenced extensive of 
privatisation projects.

The beginning of her tenure as Prime Minister were marked with sharp 
rises in unemployment levels (Minford, 2005: 53). The lion’s share of the peo-
ple out of work were representatives of the working class – miners, factory, 
steel mill workers etc. Their places of employ were often being shut down 
as a result of Thatcher’s policies. Thatcher’s critics considered her politics as 
resulting in greater social and economic inequalities, and while the gross 
domestic product increased, the working class’s role in the society in general 
declined. Greenaway stated directly that Thatcher’s politics were his inspira-
tion for the film:

(…) CTW&L is a passionate and angry dissertation for 
me on the rich, vulgarian, Philistine, anti-intellectual 
stance of the present cultural situation in Great Brittan, 
supported by that wretched woman who is raping the 
country, destroying the welfare state, the health system, 
mucking up the educational system, and creating havoc 
everywhere (Siegel, 2000: 81).

Peter Greenaway’s direction of the film, coincided with the rapid develop-
ment of interest in food – described as foodism. This term was coined by 
Ann Barr and Paul Levy who wrote a handbook for people who have a keen 
interest in food (they called them foodies) The official Foodie Handbook. As 
they explained, in the ’80s: “political climate was moist enough, the economy 
was warm enough” (Barr and Levy, 1984: 24) and people had good foundation 
to burgeoning their interest in food. It was a time when high-street shops 
started sprouting, food delivery developed, people earned enough and had 
possibility to pay for food, and at the same time there were low-paid workers 
who made that food. In that time also aspiring class emerged. Traditionally 
affluent castes of the society would rather dine well at home, but the repre-
sentatives of the aspiring class preferred to go to restaurants. In United States 
the aspiring class used to be referred to as yuppies, with the British equivalent 
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being the Noovos or Noovs (from nouveaux riches) (Barr and Levy, 1984: 24). 
As Ann Barr and Paul Levy mentioned in The Official Foodie Handbook that 
food was a post-war passion for the bourgeois, but the emergence of a new 
class entailed a new approach to food. Peter Greenaway in an interview also 
admitted that food:

It’s a big thing – has developed its own genre almost. In 
England, over the last two decades, the British people have 
finally decided that eating out is a good thing. Therefore 
they use dining out, Mrs. Thatcher’s yuppies again, as 
a new sort of expression — not just to eat but to dress up, 
show off their wealth and all that (Kilb, 2000, 85).

It’s also note-worthy that Greenaway named his main characters Albert and 
Michael. He used the same names at then popular French chefs – Albert 
and Michael Roux. They opened the first 3 Michelin star restaurant in Great 
Britain. They were called “godfathers of modern restaurant cuisine in the UK”.
Still life paintings as inspiration for Peter Greenaway’s film
As was aforementioned, Greenaway’s film was inspired by Dutch paintings. 
In The cook, The thief… he used references to still-life paintings as well as table 
paintings. As Greenaway said:

Table painting touches on the genre of still life. The 
French always call it nature morte — dead nature, but in 
Anglo-Saxon culture it’s still life. Still life dead nature — 
interesting cultural exchange there. Table paintings be-
came virtuoso pieces, so that a young apprentice painter, in 
order to prove his worth, could show his ability to handle 
a group of portraits and also handle still life. Frans Hals 
painting, which hangs on the restaurant wall in CTW&L 
is also part of the genre, but it’s there for other reasons 
too. Van Gogh’s Patato Eaters even David Hockney have 
played with this genre and I wanted to play with it, too 
(Siegel, 2000: 80).

Still life are pieces of art having inanimate objects as their subject. Various 
objects were painted in this genre such as: animals, fruits, vegetables, flower, 
and also man-made items, e.g. connected with cooking or eating. The funda-
ment for the development of still life paintings was an artist approach to the 
surrounding reality. The first still-life paintings which presented only inani-
mate items came about in the 16th century. The Still life genre flourished in 
this time, especially in the Netherlands. After the division of Netherlands in 
1609, there were two main styles of presenting still life – the Flemish concen-
trated on colours and shapes, and the Dutch put less items, more restrained 
colours and a more insightful approach to particular objects.
Dutch still life paintings were thoroughly implanted in reality. Inspiration was 
taken from life in all its forms, including food. These paintings also provide 
us with information about Dutch character, economical changes, and also 
class differentiations. When analysing food presented in Dutch paintings we 
can peer into the economical situation from the era. At first, the paintings 
presented a modest menu: herrings, cheese, or bread. Soon, for instance in 
Heda and Claesz paintings, more expensive fruits, sweets were shown. In 
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the latter part of the 17th century we can study new objects presented on 
paintings. These are connected with the diversification of the urban class 
and the emergence of enriched urban patriciate – the bourgeoisie. In typical 
paintings from that period we see southern fruits, crawfish, pates, and other 
sophisticated dishes (Chudzikowski, 1954: 7 – 11). Dead animals also made 
more frequent appearances, which was connected with the aristocratic aspi-
ration of rich merchants who took a keen interest in hunting (Fecher, 1991: 
8). The 17th century was also a period which has seen fervent development of 
zoology, ornithology and biology.

In the centre of Peter’s Greenaway film there is a painting of Frans Hals 
shown. As the Ruth D. Johnston said:

Probably the Frans Hals painting Banquet of the Officers of 
the St. George Civic Company (1616), which dominates the 
principal setting of the film, Le Hollandais restaurant, 
most claerly links formal and sociopolitical concerns. 
First, this painting is actually reproduced, not merely 
«quoted» indirectly. Second, the setting in this film does 
not function as mere «background»; the group portrait 
therefore assumes primary importance in that it associates 
the emergence of bourgeois in Holland with concomitant 
development in Dutch painting of individual and group 
portraiture (Johnston, 2002: 20).

Hals was an artist known by his bad behaviour. He started feuds, beat his wife, 
didn’t pay bills. Paradoxically, his paintings are considered to be exquisite 
examples of Dutch paintings of the time. He has lived through a peaceful 
time shortly after intense political and religious strife in the 17th century. One 
of his most illustrious paintings, which was “quoted” in the Greenaway film, 
is the Banquet of the Officers of the St. George Civic Company. It was his first 
serious order. The men presented on the painting – the Civic Company were 
a significant force in the clashes with the Spanish forces. In the 17th century 
their role has changed at a time of peace. The Civic Company’s functions 
were mostly representative. The officers used to meet during sumptuous ban-
quets, and manifest welfare of the hollandaise bourgeoisie. As the Seymour 
Slive wrote:

Documentary evidence confirms the impression that we 
are confronted by man who could consume gargantuan 
quantities of food and drink. Five years after the paint-
ing was made, the city officials noted in a set of fifty-two 
ordinances written to regulate the activities of Haarlem 
guards, that some of the banquets given to them lasted 
whole week (Silve, 2014: 36).

Food in Peter Greenaway’s film
At the beginning of the film, Spica tortures his ex-employee chef by force-
feeding him canine excrements. Spica was disappointed by his work, pro-
claiming that the chef didn’t know what a 3 star meal is. Spica says: “I need 
to eat and drink very best and that’s expensive”. This first scene is a prologue 
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for a subsequent scene where food is used as a tool of oppression. In Peter 
Greenaway’s film, food in most scenes, is very distanced from pleasure. For 
instance, Michael – the lover, was killed by Spica’s gang by force-feeding him 
his favourite book. This is made even more meaningful by use of a particular 
book – on the French Revolution.

Considerations about history of gastronomy and the rise of fine food, often 
begin with the French Revolution. It was a period during which cooks, who 
earlier worked exclusively for the nobility, had the possibility to open their 
own businesses and cook for a broader clientele for the first time.

The French Revolution changed what, where, and how 
people ate. The bourgeoisie had more money, since fifty 
percent of their income wasn’t going for taxes and they 
wanted to eat well. Out of the ashes of the revolution 
emerged the modern restaurant, a purely French inven-
tion that began in Paris (Civitello, 2007: 193).

High cuisine moved from private homes of noble patrons (as it was before 
the revolution) onto the streets of Paris and other cities. Also, the way people 
consumed food changed – from grand buffets, to more intimate surroundings. 
Greenaway’s decision to use a book about the French Revolution in a pivotal 
scene of the film was not by chance. He gives viewers direct information that 
the film presents food as references to class, and that sublime cuisine is not 
reserved only for the high-born.

The possibility to eat extraordinary food is a status symbol for Spica. He 
employs a French cook, because French cuisine is treated as something no-
ble. He also tries to learn all of the French dishes’ names by heart, and to 
pronounce them properly. In some of the scenes, it is made apparent that he 
doesn’t have basic knowledge about food or gastronomy (for example he asked 
chef Richard: why does he want to prepare cold dishes if he has gas?). One 
has the impression that he is only showing off. Spica has an attitude toward 
his gang. He often humiliates them on account of his bad table manners for 
instance eating with his hands, improper hygiene.

Food is used deliberately as a tool of oppression. Spica and his gang abuse 
others by force feeding them, or inflicting pain with food-related items, such 
as forks. Spica also treats his wife brusquely by describing her his digestion, or 
asking her about her visit in a restroom. The culmination of the cruel aspects 
of food in Greenaway’s film is the cannibalistic scene. As was mentioned in 
the plot summary, Spica’s wife asked the chef to cook her lover and serve 
him as a dinner for Albert. She forced Albert to eat her lover, and at the end 
punishes her husband for the murder – by shooting him.

Cruelty is also shown in images of killing animals. In one scene, the res-
taurant’s staff hold out plates with candles on them. One woman, with hands 
red with animal’s blood, extinguishes the candle flame. The flame may be 
understood as a symbol of eternity but also evil, hell, and martyrdom. The 
film also presents paintings depicting dead animals, which may have a double 
meaning. These may be seen as an illustration of hunting as entertainment 
of the aristocracy and a status symbol. Moreover, they may be interpreted as 
an example of humans’ ascendancy on nature.

In the film there is a great deal of references to the Bible, some of them 
connected with food. Georgina’s and Michael’s affair is a sin. For this sin, 
they were banished from the restaurant, naked, similar to the expulsion of 
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Adam and Eve from Eden. Georgina and Michael were held in a car with 
putrid meat. It may be regarded as a reference to hell, a place for sinners. In 
the last scene when Georgina told Albert to eat Michel it may be viewed as 
an indirect correlation with the killing of Christ and his resurrection. Spica 
also uttered the word: „Jesus” when he saw Michael, at which point Georgina 
corrected her husband by saying: “It’s not Jesus, it’s Michael”. Furthermore, 
when Spica starts to eat Michael, he was given wine, and thus, eating Michael 
may be interpreted as an Eucharistic feast (Zalewski, 1991: 47 – 48).

For the chef, food is a tool in his work, but he doesn’t have the possibility 
to control it. Peter Greenaway relates it to his work, or in general, an artist’s 
work. As he said:

The French chef in Cook Thief… is also me. With each 
film, I invite people to my table and I make the meal. I take 
the cultural systems I admire and try to set them in one 
place. I demand, as we all do , some sense of coherence, 
of order in the world. And we always defeated. This is 
the human condition (Greenaway and Gras, 2000: X).

The director, through food, shows class relations – winners and losers. Indirectly 
linked to Greenaway’s point of view on the political situation in England in 
the ‘80s, some characters were skimming the cream off the top, while others 
worked in awful conditions and were humiliated.

Conclusion
In my opinion, food is an important tool for Greenaway to show viewers his 
point of view on the changing world. He did not agree with then-current 
political situation, and Thatcher government and (as we can assume) abhorred 
the new class snobbism. Through the food he presents aspirational motifs 
with the accompaniment of shallow, churlish, and sometimes disgusting 
behaviour. There are direct references to the French Revolution which also 
can be treated as a motivation for changes or caution for a high class viewer, 
i.e. that they shouldn’t underestimate the working class. On the other hand, 
we can assume that extensive consumption blurs the sense of \crucial matters, 
that people out too much time and effort into showing off.

In one interview, Greenaway stated: “Eating tells you a great deal about 
people – like all those young middle class people, the yuppies who go out to 
eat all the time at places where it’s more important that the tomatoes match 
the wallpaper than it is that the food tastes good or is nourishing” (Pally, 
2000: 119). He put out a hypothesis that persons of the aspirational class are 
not only simply gourmand. Food is a symbol of status for them. They don’t 
delight in it at home, but they display their wealth with their visits to fancy 
restaurants. Such demonstrations are met with an apparently scathing review 
made in Peter Greenaway’s The Cook, the Thief, his Wife and Her Lover.
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Recenzja Zainteresowanie badaniami z obszaru food 
studies wciąż jest wśród polskich akademików 
stosunkowo niewielkie. Nie dziwi zatem, że 
także publikacje o tej tematyce pozostają u nas 
nieliczne. Tym bardziej cieszy, że są wśród nich 
książki godne uwagi. Należy do nich Live and Let 
Di(n)e. Food and Race in the Texts of the American 
South Urszuli Niewiadomskiej-Flis.

Celem książki – lokującej się na pograniczu 
food studies, American studies, badań kulturowych 
i literackich – jest analiza związków jedzenia 
z kwestią rasy w utworach ukazujących życie 
amerykańskiego Południa. Jako materiał do ana-
lizy autorka wybrała dzieła literackie i filmowe, 
traktowane jako teksty kultury, odzwierciedla-
jące, komentujące, ale też być może umacniające 
określone tendencje. Niewiadomską-Flis inte-
resują przy tym różne kulturowe obszary: od 
dosłownie rozumianych przestrzeni związanych 
z przygotowywaniem posiłków i ich konsumpcją 
(domowa spiżarnia, kuchnia czy jadalnia, a tak-
że miejsca publiczne – kawiarnie, restauracje, 
wagony restauracyjne), po specyfikę południo-
woamerykańskiej „czarnej kuchni” w wymiarze 
metaforycznym i symbolicznym (kuchnia jako 
kategoria budująca tożsamość, strategia oporu 
i tak dalej). Autorka nie poprzestaje na opisie 
czy diagnozie, w każdym przypadku refleksje 
dotyczące jedzenia i miejsc z nim związanych 
prowadzą do wniosków dotyczących kwestii 
klasy i rasy czy społecznej i kulturowej opresji. 
Kulinaria są tu bowiem widziane jako istotny 
element zbiorowej pamięci i kulturowego dzie-
dzictwa amerykańskiego Południa.

Autorka niejednokrotnie sięga do literackiej 
i filmowej klasyki, ale umieszczając wybrane 
utwory w kontekście kultury kulinarnej i ga-
stronomicznej ujawnia ich nowy – nierzadko 
zaskakujący – potencjał. Na przykład Wożąc 
panią Daisy (sztuka Alfreda Uhry’ego i jej filmo-
wa adaptacja) staje się w ujęciu Niewiadomskiej-

-Flis opowieścią o związanych z gotowaniem 
i jedzeniem domowych przestrzeniach jako 
miejscach zetknięcia ras, odzwierciedlających 
skomplikowane relacje między czarnoskóry-
mi i białymi mieszkańcami amerykańskiego 
Południa, zaś powieść Fannie Flag Smażone 
zielone pomidory – historią o tym, jak bar jako 
gastronomiczna przestrzeń publiczna określa 
międzyludzkie relacje w kontekście rasy, ale 
też szerzej – ról społecznych oraz relacji do-
minacji i podporządkowania. Najciekawszy 
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jednak jest – moim zdaniem – rozdział From 
Slave Food to Soul Food: the Evolution of Black 
Southern Cuisine, którego tematem są przemiany 

„czarnej kuchni” od okresu niewolnictwa do lat 
60. XX wieku. Autorka pokazuje, w jaki sposób 
soul kitchen funkcjonuje jako element kulturowe-
go dziedzictwa – podkreśla rasową odrębność 
i tożsamość, a nierzadko jest także wyrazem 
emancypacji Aforamerykanów.

Oczywiście, jak być może zawsze w przypad-
ku tego typu publikacji, można autorce zarzucić 
pewną arbitralność doboru analizowanego ma-
teriału i jego specyficzną nierówność w różnych 
aspektach, tym bardziej, że Niewiadomska-Flis 
nigdzie rygorystycznie i precyzyjnie nie artyku-
łuje kryteriów doboru. Na przykład w ramach 
uzasadnienia dla zajęcia się zarówno materiałem 
literackim, jak i filmowym, powołuje się jedynie 
na „rozszerzoną definicję pojęcia tekstu, która 
obejmuje także filmy” (17), co można uznać za 
tyleż oczywiste, co absolutnie niewystarcza-
jące i w gruncie rzeczy niewiele wyjaśniające. 
Wszak w tak – semiotycznie – widzianej kategorii 
tekstu mieściłyby się także rozmaite inne typy 
przekazów, które w obszar analizy nie zostały 
włączone. Poza tym, z perspektywy polskiego 
czytelnika – książka została przecież opubliko-
wana w Polsce – analizowane materiały cechują 
się bardzo różną dostępnością i rozpoznawal-
nością: od znanego i docenionego u nas filmu 
Wożąc panią Daisy (1989, reż. Bruce Beresford), 
po nigdy niewydane w języku polskim utwory 
literackie. Trzeba jednocześnie zaznaczyć, że 
tok wywodu układa się w spójną narrację, a sens 
wnioskowania pozostaje jasny – także dla osób, 
które omawianych utworów nie znają.

Osoby zainteresowane zagadnieniem spo-
łeczno-kulturowych kontekstów amerykańskich 
kulinariów i szukające lektur na ten temat autor-
stwa polskich badaczy, stają przed nie lada wy-
zwaniem, ponieważ temat ten jest podejmowany 
jedynie marginalnie. Na pewno godnych uwagi 
jest kilka tomów zbiorowych, jak choćby dwie 
publikacje będące podsumowaniem konferencji 
naukowych: opublikowana po zorganizowanej 
na Uniwersytecie Wrocławskim konferencji 
Eating America: Crisis, Sustenance, Sustainability 
książka pod takim samym tytułem, pod redak-
cją Justyny Kociatkiewicz, Laury Suchostaw-
skiej i Dominiki Ferens (Wydawnictwo Peter 
Lang, 2014) oraz specjalny numer magazynu 

„The Americanist” z 2016 roku wydany jako efekt 
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konferencji Thinking Food: The Functions of Food 
in the US American Culture and Society zorganizo-
wanej przez Ośrodek Studiów Amerykańskich 
Uniwersytetu Warszawskiego. W obu znajdują 
się pojedyncze teksty podejmujące zagadnienia 
kulinariów w kontekście kultury afroamerykań-
skiej, jednak polskiemu czytelnikowi zaintereso-
wanemu stricte taką tematyką pozostaje przede 
wszystkim lektura zagranicznych – głównie 
amerykańskich – publikacji. Do najważniejszych 
należy z pewnością pionierska w tym zakresie 
Black Hunger: Food and the Politics of U.S. Iden-
tity (Oxford University Press, 1999) Doris Witt 
oraz późniejsza Black Hunger: Soul Food and 
America (University of Minnesota Press, 2004) 
tej samej autorki, a także Hunger Overcome? 
Food and Resistance in Twentieth-century African 
American Literature Andrew Warnesa (University 
of Georgia Press, 2004), African American Fo-
odways: Explorations of History and Culture pod 
redakcją Anne Bower (University of Illinois Press, 
2007) czy – absolutny must-read – książka Psyche 
Williams-Forson Building Houses Out of Chicken 
Legs: Black Women, Food, and Power (University 
of North Carolina Press, 2006). Na nie wszyst-
kie oczywiście Niewiadomska-Flis się w swo-
im opracowaniu powołuje. Faktem pozostaje 
natomiast, że na polskim rynku wydawniczym 
wśród autorskich monografii Live and Let Di(n)e  
po prostu nie ma konkurencji.

Poza wartością merytoryczną – kluczo-
wą w przypadku publikacji naukowej – warto 
wspomnieć o dwóch jeszcze cechach Live and 
Let Di(n)e. Po pierwsze, funkcjonalny układ 
i struktura treści umożliwiają lekturę zarów-
no całości od początku do końca, jak i wybra-
nych rozdziałów, zależnie od indywidualnych 
zainteresowań czytelnika. Samo wydanie jest 
zaś po prostu miłe dla oka i dłoni czytającego. 
Książka ma nietypowy format, została wydana 
na dobrym jakościowo papierze i opatrzona 
interesującą grafiką.

Live and Let Di(n)e. Food and Race in the Texts 
of the American South to z pewnością smakowita 
lektura, a dla osób zainteresowanych tak zwaną 
czarną kuchnią – pozycja obowiązkowa.

� Aleksandra Drzał-Sierocka

Aleksandra Drzał-Sierocka – dr. Kulturoznawczyni. Adiunkt 
w Katedrze Kulturoznawstwa Uniwersytetu SWPS.Współkierownicz-
ka podyplomowych Food Studies. 
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Abstracts

1. Aleksandra Drzał-
Sierocka
Movie Titbits. Exem-
plary Functions of 
Food in Films

The aim of the article is to point and charac-
terize the most important functions that food 
may play in the plot. The emphasis is put on 
three issues: the role of food in characterization 
of the characters and their psychological situ-
ation, giving information about socio-cultur-
al identity of the characters and contexts, and 
defining relationships between the characters. 
The analysis will be completed by the charac-
terization of the food film genre.
keywords: food, food culture, film, food film

2. Beata Łaciak 
The Functions of  
Eating in Polish TV 
Series

The basis of the text will be a long-term mon-
itoring of Polish TV series, in which the culi-
nary is rarely the main thematic topic, but al-
most always is a significant element of the nar-
rative. The following text is an analysis of the 
functions of cooking and eating in TV series. 
Referring to numerous examples, I try to show 
the community, social, erotic and compensatory 
function of food presented in TV series. I ana-
lysed too the gender and environmental diver-
sity of culinary and culinary myths and arche-
types revealed in Polish TV series.
keywords: TV series, eating, cooking, culinary 
myths and archetypes



169a b s t r a c t s

3. Alicja Kisielewska
At the Common Ta-
ble. Culinary „Polish-
ness” in the Cultural 
And Media Context

In hereby article I will wonder about the food 
in TV series, and try to answer the question of 
what Polish cuisine looks like from the perspec-
tive of TV series. For this purpose I will take 
a look at what and how is eaten by characters in 
Polish drama TV series in 21st century, particu-
larly the most popular ones, which are family 
telesagas. This will allow me to form a reflec-
tion on Polish culinary patterns and the role of 
television in creating them. 
keywords: Food, Polishness, cultural identity,  
tv series

4. Marzena Kubisz
A Woman at the (Cin-
ematic) Table. Vege-
tarianism, the Politics 
of Meat, and Gender

The article explores cinematic representations 
of vegetarianism and meat-eating in the con-
text of the blockbuster British romantic com-
edy Notting Hill (1999) and one of the episodes 
of the American legal drama The Good Wife, en-
titled The Red Meat. The article approaches the 
acts of meat consumption and its refusal per-
formed by female characters from the perspec-
tive the sexual politics of meat whose major 
principles have been analyzed by Carol J. Ad-
ams in her 1990 work. The analysis of the rep-
resentation of the relation between meat (con-
sumed or rejected) and gender proposed in the 
article displays a twofold function it may per-
form in a cultural text: it may be used  as a nar-
rative strategy which helps complete a psycho-
logical portrait of a character and as a starting 
point to explore a changing status of vegetari-
anism in contemporary culture. Suspended be-
tween rejection and desire, animal meat served 
as food becomes a focus of gender and identity 
inscribed in a broader context of the question 
of subjectivity of non-human animals. 
keywords: wegetarianism, gender, politics of 
meat, absent referent, Notting Hill, The Good Wife

5. Marek Sokołowski
Libations, Carousal, 
Revel. Alcoholic 
Depths of Polish Fea-
ture Film. Outline of 
the Problem

Alcoholism is often seen in the world of film 
productions. It is also often depicted in Polish 
films. The article presents the film images of 
alcoholics in movies: Pętla (1957) by Wojciech 
Jerzy Has, Wszyscy jesteśmy Chrystusami (2006) 
by Marek Koterski, Żółty szalik (2000) by Ja-
nusz Morgenstern, and Pod Mocnym Aniołem 
(2014) by Wojciech Smarzowski.
keywords: Polish cinema, alcoholism, alcohol 
addiction
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6. Małgorzata 
Bogunia-Borowska, 
Consumption in 
American Backwa-
ter. Cultural and 
Social Changes in 
America in the 1980s 
and 1990s. Analysis 
Based on the Film 

“What’s Eating Gil-
bert Grape” by Lasse 
Hallström

The purpose of the paper is to present an im-
age of American society presented in the mov-
ie What is eating Gilbert Grape by Lasse Hall-
ström. It is the film that not only represents 
a consumer society, but promises the coming 
crises as a result of such social idea. This some-
what forgotten film is a penetrating analysis 
of consumer society. It points to the traps of 
the social and cultural model of consumption, 
which came to life after the Second World War 
an idea - a valve of security for Western societ-
ies, and which was to unload tensions and elim-
inate problems. The author of the movie uses 
food perfectly as a literal implementation of the 
next American dream about the ideal society 
and ideal citizens-consumers. Noting the risks 
and threats associated with it and anticipating 
the crisis of long-term implementation of the 
consumer society model.
keywords: consumption, social and cultural 
changes, liberal and conservative values, food 
land, film analysis

7. Kamila Kalista, 
Romance, Food and 
Crime. References 
to Seder Tradition in 
Woody Allen’s Films

Passover is one of the most important Jewish 
holidays. It starts with dinner – Seder. Family 
gathered on this day drink red wine as a symbol 
of freedom and happiness. They eat matzo – flat 
bread to remember that Hebrews left Egypt grab-
bing unready bread leaven. The central place of 
the table is taken by the Seder plate with zeroa – 
shank bone, beitzah – roasted, hard – boiled egg, 
karpas – a vegetable, maror – bitter herbs, chaz-
eret – bitter vegetable, charoset – sweet dessert.  
Most of described traditional dishes are visible 
in Seder scene of films Crimes and Misdemean-
ours (1989) and Café Society (2016) by Woody 
Allen. In both films the extended families are 
gathered together. Their members’ personali-
ties reflect symbols of Seder dishes.
keywords: food, Passover, Seder, food film, Jew-
ish, crime, romance
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8. Karolina Walkie­
wicz, From an Ap-
ple to Chinese Food. 
Dietary Habits of 
the Female Protago-
nists of TVN Legal 
TV Series

In this article I try to analyze the dietary hab-
its of the female protagonists of TVN legal TV 
series Magda M. and Agata’s Law. Although 
there’s been only a five year gap between orig-
inal broadcasts of Magda M. and Agata’s Law 
and action of both takes place in Warsaw law-
yers environment, their lifestyle, food styles and 
upper-middle class problems are presented in 
a completely different way. Those TV series start 
a reflection on whether the protagonists of the 
series are paying attention to what they eat and 
whether food can be a determinant of social re-
lationships. Analyzing the jungle of conflict-
ing signals about diets, the growing trends for 
cooking and healthy nutrition, I ask the question 
about choices of independent and self-sufficient 
female protagonists of drama series, whose cre-
ators recognize that pro-health attitudes should 
be promoted among viewers.
keywords: Magda M., Agata’s Law, social sta-
tus, diet discourse, food styles, commodifica-
tion, globalisation

9. Anna Sarzyńska
Culinary Tourism. 
Characteristic of the 
Phenomenon on the 
Example of the Mov-
ie “Eat, Pray, Love”

In recent years, the dynamic development of tour-
ism has been remarkable. Nowadays, it plays 
a very important economic, political and social 
role. This has been noticed by the film industry. 
Different types of tourism are subject of an in-
creasing number of films. One of the examples is 
a movie Eat, Pray, Love (2010, directed by Ryan 
Murphy), in which the topic of culinary tourism 
is of great importance. The purpose of this pa-
per is to analyze the representations of the food 
presented in this film, from the perspective of 
its meaning during the journey. In this peculiar 
situation, food is a kind of prop, helpful in meet-
ing new people. Cooking and eating together is 
conducive to the tightening of social ties. Lastly, 
savoring the regional cuisine can be a multisen-
sory experience, bringing great pleasure and in-
fluencing the overall impression of the trip.
keywords: food,  local cuisine,  travelling, cu-
linary tourism,  cultural tourism, cross-cultur-
al communication.
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10. Dominika 
Zielińska To Justify 
the Means. Contextu-
al Use of Canibalism 
in Films

The aim of this article is to present the motive 
of cannibalism which appears in chosen film 
contexts. I am interested in how cannibalism 
can be used as a cultural communication code 
and how it exist as functional movie thread. 
Based on the theories of Mary Douglas, Sig-
mund Freud, Louis-Vincent Thomas, and Claude 
Leví-Strauss. I present several movie examples 
and I propose subjective interpretation of the 
cannibalism motive in the films in several as-
pects: cannibalism as the symbolic tool of re-
venge (The cook, the thief, the wife and her lover), 
as an allegory of consumerism (Jan Švankmajer’s 
movies), need of meat as determinant of behav-
ior of movie characters (Delicatessen), and canni-
balism as grotesque form of helping each other 
(Fried Green Tomatoes).
keywords: Leví-Strauss, Mary Douglas canni-
balism, Delicatessen, Jan Švankmajer, The cook, the 
thief, the wife and her lover,  Fried Green Tomatoes

11. Jarosław 
Grzechowiak
Food Motives 
in Polish Fiction 
Movies about Con-
centration Camps

The article is about food motives in Polish mov-
ies and TV serieses about concentration camps. 
It contains analysis of movies with concentra-
tion camps theme and indication of functions in 
which food performs in that productions. The 
post-war texts in the field of psychology and 
memories of concentration camps memories 
were quoted in that article.
keywords: Polish films, concentration camps, 
food, prisoners, KZ-syndrom

12. Justyna Dwor­
czyk Reflections 
on Love and the Con-
sequences of the 
Lack of it

Experiencing the world though lips, as the 
newborn does it by sucking the mother’s breast,  
is comforting the intensive stimulation of hun-
ger, so eating provides relief, fulfills the need 
of not only repletion but also of the contact 
and the connection as well. Feeling hunger  
is experienced as frustration while getting the 
food as gratification. Film makers have often 
presented food on the axe with extreme polari-
ties: frustration vs. gratification, showing the is-
sue from multiple intriguing viewpoints. There 
is also another side of the same aspect; gloomy, 
shocking, sometimes disgusting. The intense 
frustration of the need for closeness converts 
into sadistic fantasies about damaging the ob-
jects that stimulate lust. Damaging them by de-
vouring. X muse not only remained indifferent 
to this phenomenon but also questioned it in 
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a way that frequently surprises with its esthet-
ics and variety.
keywords: Oral fixation, gratification, psycho-
analysis, eating disorders, movies, food, bow-
bly attachment

13. Małgorzata 
Kowalewska
Can One Eat Art? 
The Political, Socio-
Economic and Artis-
tic Role of Food in 
Peter Greenaway’s 
Film “The Cook, 
The Thief, His Wife, 
And Her Lover”

The aim of the article is to present the relation-
ship between food and politics based on the 
example of Peter’s Greenaway film The Cook, 
the Thief, his Wife, and her Lover. This particular 
Greenaway’s film is compelling for the purpos-
es of the presented analysis, as he is an accred-
ited painter and he uses food as references to 
historic paintings. In my article, I analyse the 
role of food (as an element of scenography in 
Greenaway’s film) as a means of explaining po-
litical and social problems presented. I will ref-
erence to history of art, political and social situ-
ation, as well as approach to food in the upper 
class in Great Britain in ’80s of the 20th century
keywords: food, film, history of culinary, gour-
mets, politics, history of art,  Peter Greenaway, 
Margaret Thatcher, foodies, Great Britain
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