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Recenzja rozprawy doktorskiej magistry Leili Słodowicz 

Nikt nie rodzi się wilkołaczycą. Ekofeministyczna analiza krytyczna postaci femme  

animale w anglojęzycznych horrorach (1942–2022)  

 

 Przedłożona do recenzji rozprawa doktorska magistry Leili Słodowicz zatytułowana Nikt nie 

rodzi się wilkołaczycą. Ekofeministyczna analiza krytyczna postaci femme animale w 

anglojęzycznych horrorach (1942–2022) napisana pod kierunkiem dr. hab. Grzegorza 

Piotrowskiego, prof. UG oraz dr Joanny Sarbiewskiej na Wydziale Filologii Uniwersytetu 

Gdańskiego posiada objętość typową dla prac doktorskich – 236 stron. Składa się z wstępu, 5 

rozdziałów (podzielonych na dwie części – pierwsza z nich zawiera 2, a druga 3 rozdziały), 

zakończenia, bibliografii i filmografii (podzielonej na teksty będące głównym przedmiotem analizy 

i te wspomniane dodatkowo). Każdy z rozdziałów podzielony został na kilka pod- i 

podpodrozdziałów. W moim przekonaniu podział pracy na dwie części jest zbędny, zaś podział 

filmografii nie ułatwia wyszukiwania poszczególnych pozycji, jednak warto podkreślić, że 

rozdziały są proporcjonalne objętościowo i uszeregowane w sposób dobrze służący rozwijaniu 

argumentacji. 

 Autorka już w pierwszych zdaniach dysertacji deklaruje wprost, że jej praca ma charakter 

przede wszystkim krytyczno-postulatywny, zaś w mniejszym stopniu typowo akademicki – 

obiektywizująco-poznawczy. Magistra Słodowicz postawiła sobie mianowicie ambitne zadanie 

zaprojektowania nowego modelu storytellingu nie tylko dla filmu grozy, a nawet dla całej kultury 

popularnej, czy wręcz dla kultury symbolicznej w ogóle. Choć projekt ten ma charakter nieco 

utopijny (najważniejszą przyczyną tego stanu rzeczy jest w moim przekonaniu zignorowanie 

produkcyjnych uwarunkowań oraz kontekstów powstawania i funkcjonowania analizowanych 

wzorców fabularnych; rezygnacja ta jest skądinąd świadomym zabiegiem), to jednak nie można 

odmówić mu zgodności z najnowszymi trendami w nauce, szczególnie z projektem humanistyki 

zaangażowanej. Jak jasno deklaruje magistra Słodowicz: „[M]oje propozycje rozwiązań, które, w 

duchu ekofeministycznej pełni, miałyby potencjalnie umożliwiać tworzenie narracji wpisujących 

się w kino gatunkowe w sposób niepowielający struktur opresji, nie mają na celu pozbawienia 
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horroru jego sztandarowych atrybutów i narzędzi, jakimi są przecież krzywda, kategorialna 

sprzeczność, cierpienie, strach czy odraza. Podczas pracy nad częścią badawczą przyświecała mi 

zatem myśl, aby nie tyle poddać krytyce horror, ale zaproponować taki horror, który nie powielałby 

stereotypowego podejścia i nie umacniałby dualistyczno-hierarchicznego myślenia, będącego 

źródłem wszelkiej opresji. Jednocześnie, choć horror stanowi wdzięczne pole do badania tekstów 

kultury, mam nadzieję, że wnioski, które zostały wyprowadzone dzięki ekofeministycznej analizie 

krytycznej, mogą zostać rozszerzone na inne sfery praktyk kulturowych” (s. 13).  

 Od razu trzeba zwrócić uwagę na – nieco zaskakujący – fakt, że tak progresywnie 

zorientowana, krytyczna praca jest zarazem dość konserwatywna metodologicznie, opiera się 

bowiem na serii bardzo konwencjonalnych analiz tekstów filmowych. Skupiają się one przede 

wszystkim na fabule i wykorzystywanym języku, wyraźnie dystansując nawet warstwę wizualną 

czy symboliczny wymiar analizowanych filmów grozy, nie wspominając o szerszych kontekstach 

powstawania i funkcjonowania kina popularnego. Nie jest to zarzut pod adresem Autorki, lecz 

ciekawe pytanie, które warto byłoby postawić nie tylko w ramach projektu ekofeministycznego, ale 

całej humanistyki zaangażowanej: jakie znaczenie i konsekwencje może mieć sytuacja, w której 

wprowadzanie innowacyjnej perspektywy badawczej odbywa się przy wykorzystaniu 

konserwatywnych metod? 

 Tytuł pracy jest w pełni adekwatny względem jej merytorycznej zawartości. Zgodnie z 

zawartą w nim deklaracją autorka, posługując się przykładem „zwierzołaczego” (a nie jedynie 

wilkołaczego) podgatunku filmu grozy, bada, w jaki sposób systemy opresji kobiet i innych grup 

marginalizowanych powiązane są z głęboko zakorzenionym w historii kultury paradygmatem 

dominacji człowieka (domyślnie: mężczyzny) nad (interpretowaną jako kobieca) naturą. 

Ekofeminizm stanowi zarówno projekt filozofii społecznej, jak i nowatorską perspektywę 

badawczą, która ma ambicje wpływać nie tylko na teorię, ale również na metodologię badań, 

determinując sposób stawiania pytań badawczych i interpretowania wyników. Ma charakter 

jednoznacznie krytyczny wobec dominującego modelu nauki akademickiej; podkreśla jego 

patriarchalne nachylenie, tendencję do reprodukcji niesprawiedliwych społecznych hierarchii i 

wykluczeń oraz nastawienie na dyscyplinowanie (nie tylko natury przez kulturę). Stąd właśnie 

pewne zaskoczenie akademicką poprawnością i konwencjonalnością omówionego w pracy projektu 

badawczego.  

 Trudno zgodzić się z twierdzeniem, że zawarte w drugiej części pracy analizy filmów mają 

charakter dekonstrukcjonistyczny, skoro celem ich przeprowadzania jest – tradycyjnie – 

odkrywanie sensów skrytych w tekstach kultury, nie zaś kwestionowanie struktur znaczeniowych 

wiążących się np. ze skonwencjonalizowaną na gruncie slashera figurą Final Girl czy kluczową dla 
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horroru w ogóle kategorią potworności. Podobnie dominujące interpretacje tych schematów (np.: 

„rozważania nad kobiecością jako sednem wszelkiej Inności oraz potworności, a także konstatacje, 

że na ciało potwora, za pomocą wskazanych uprzednio kategorii zagrożenia, sprzeczności, 

nieczystości można nałożyć każdą różnicę – seksualną, etniczną, rasową (…)”, s. 74) nie są 

podważane, lecz respektowane jako wykładnia obowiązująca. Co ciekawe, to właśnie same 

produkcje grozy wydają się ostatnio przodować w dekonstruowaniu owych konwencji, ironizując 

na temat Final Girl (np. późne filmy Wesa Cravena) czy wydobywając coraz więcej ludzkich cech z 

potworów (np. bardzo popularny motyw „wampirów-wegetarian”). 

 W przypadku ekofeministycznych analiz kluczowe jest założenie o bezpośrednim związku 

między opresją kobiet a eksploatacją natury. Ekofeministki zauważają, że kobiety – podobnie jak 

natura – były i są nadal postrzegane jako „dzikie”, irracjonalne i jako takie wymagające nieustannej 

surowej kontroli. Konsekwencją tego nastawienia jest permanentne lekceważenie głosu kobiet, a 

także wiedzy lokalnej i tradycyjnej, interpretowanych jako „kobiece”. Dlatego też ekofeminizm 

promuje alternatywne formy poznania – interdyscyplinarne, a zarazem bardziej empatyczne i 

zintegrowane z badaną rzeczywistością. Pragnie w ten sposób wytworzyć bardziej złożony i 

etyczny obraz relacji między człowiekiem a światem przyrody. Ekofeministyczna nauka nie dąży 

zatem jedynie do poznania, ale do poznania w całej wielowymiarowości obserwowanych zjawisk 

(„pełni”), a przede wszystkim – do zmiany społecznej. Promuje odpowiedzialność, współczucie i 

troskę jako najcenniejsze wartości w badaniach naukowych.  

 Wobec powyższego teoretyczną podstawą dla ekofeministycznego badania zjawisk kultury 

musi stać się historyczny opis rozwoju aporii człowiek/kultura/cywilizacja–natura aż do powstania 

koncepcji naturokultury. Opis ten siłą rzeczy musi być skrótowy, gdyż aporia ta jako ważny 

problem filozoficzny była poddawana silnej krytyce już od XVIII wieku, i to z przeróżnych pozycji 

(by wymienić tu tylko nazwiska Jean-Jacquesa Rousseau, Thomasa Hobbesa, Michela Foucault, 

Judith Butler, Pierre`a Bourdieu, Bruno Latoura, Claude`a Levi-Straussa czy Mary Douglas). 

Poziomu komplikacji, a także nieustannej aktualności sporu o relacje między kulturą a naturą 

dowodzi fakt, że w niektórych najnowszych ujęciach to natura „rymuje się” z patriarchatem, 

natomiast jako emancypacyjna jawi się kultura (Donna Haraway). Generalnie spór ten został jednak 

przez Autorkę zreferowany poprawnie, a odczuwalny może być jedynie brak nowszych, 

postkolonialnych i feministycznych ujęć, które mogłyby dobrze posłużyć rozwinięciu tez pracy 

(Elizabeth Grosz, Anne Fausto-Sterling, Sara Ahmed czy Chandra Talpade Mohanty). Podobnie 

zabrakło odniesienia do przynajmniej dwóch istotnych badaczek wpisujących się w nurt 

ekofeminizmu, które podchodzą w sposób krytyczny do szeroko przyjętych obecnie form ekologii, 

a także angażują koncepcję antropocenu (Jennifer Fay, Inhospitable World: Cinema in the Time of 
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the Anthropocene i Nicole Seymour, Bad Environmentalism: Irony and Irreverence in the 

Ecological Age).  

 Po zarysowaniu perspektywy teoretycznej Autorka przechodzi do części badawczej pracy, 

czyli do ekofeministycznej analizy wybranych przykładów filmów grozy. W ramach tej analizy 

tropi paralele między traktowaniem natury (w tym przypadku symbolizowanej przez zwierzę i 

zwierzęcość) a traktowaniem kobiet jako istot „bardziej naturalnych”, a tym samym pasywnych, 

eksploatowa(l)nych i podporządkowanych. Słusznie zauważa, że kobiece „zwierzołactwo” jawi się 

jako zjawisko paradoksalne: może być zinterpretowane zarówno jako narzędzie opresji, gdyż 

uzasadnia potrzebę dyscyplinowania, jak i emancypacji, ponieważ wytrąca kobiecą bohaterkę z 

tradycyjnie zarezerwowanej dla niej w tym gatunku roli ofiary. Ostateczne wnioski płynące dla 

widzki z danego tekstu zależą często od drobnych zabiegów narracyjnych. Magistra Słodowicz 

zręcznie wydobywa owe pozornie niewiele znaczące niuanse fabularne i zwroty akcji, które – 

zwłaszcza w nowszych produkcjach – nacechowują niejednoznacznością coraz mniej potworną 

postać femme animale. Szczególnie błyskotliwe są w tym zakresie pasusy o socjalizacji wilkołaczyc 

(s. 133), a także intersekcjonalna analiza krytyczna filmowych obrazów transformacji człowieka w 

zwierzę (zawarta w podrozdziale Spektrum transformacji – między inspiracją naturą a 

zawłaszczaniem pozaludzkiego ciała). Magistra Słodowicz nie zapomina przy tym o 

kontekstualizujących „zwierzołaczkę” postaciach męskich wilkołaków, które wydają się doskonale 

odnajdywać w aporii natura-kultura, ponieważ w ich przypadku demonstrowane cechy 

abiektalności, potworności i „zezwierzęcenia”, deklaratywnie ostrzegając widownię przed utratą 

kontroli nad przemocą, zarazem tę przemoc dyskursywnie legitymizują (ss.139-168).  

 Niezmiernie przekonujący i ciekawy jest również wywód wykazujący, że paralikantropia, 

czyli wilkołactwo urojone nie tylko jest zjawiskiem pozwalającym na konstruowanie ciekawszych 

fabuł filmowych, ale że wykorzystanie tego motywu jest również bardziej etyczne aniżeli 

dosłownej likantropii. Jak pisze Autorka: „Wykorzystanie zwierzęcej cielesności w filmie powinno 

zostać zaniechane (...). Paradoksalnie, położenie dużego nacisku na ukazywanie transformacji jako 

procesu nadnaturalnego, zupełnie niemożliwego, nieprzewidywalnego, okazuje się być praktyką 

mniej opresyjną wobec zwierzęcości (…). Antropocentryczne projekcje narzucane są nie tylko na 

zwierzęcą cielesność, ale również na pozaludzki umysł. W przypadku transformacji dochodzi często 

do prezentowania (uwikłanego w hierarchiczno-dualistyczny model myślenia) konceptu utraty 

świadomości femme animale w momencie przyjmowania formy zwierzęcej. Jest to konstrukt 

opresyjny, gdyż w sposób nieuprawniony przypisuje zwierzęcość do przestrzeni braku 

decyzyjności, instynktowności, popędowości, a więc sfery będącej przecież formą 
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antropocentrycznej wizji zwierzęcości. Ostatecznie przecież wszystkie istoty dysponują instynktem 

jako aparatem natychmiastowych reakcji na bodźce (…)” (s. 214). 

 Jak odnotowuje magistra Słodowicz, konstatacja ta musi spowodować spore przesunięcia w 

zakresie wykorzystanych w dysertacji przykładów, ponieważ do „wilkołaczych” filmów prócz 

typowych horrorów należałoby wówczas zaliczyć również te thrillery i filmy psychologiczne, 

których bohaterom jedynie wydaje się, że stają się wilkami. Porównując choćby kultowe przykłady 

polskie, czyli Wilczycę (reż. M. Piestrak, 1980) i Lokisa. Rękopis profesora Wittembacha (reż. J. 

Majewski, 1970), mogę jedynie przyklasnąć temu spostrzeżeniu. Bohaterką pierwszego z 

wymienionych filmów jest dosłowna kobieca likantropka, zaś drugiego – mężczyzna-

paraniedźwiedziołak. Jeśli porównywać je pod kątem skuteczności storytellingowej, ocena drugiego 

z tekstów filmowych z pewnością musi okazać się wyższa. 

 Fascynująco brzmi również pomysł wyłonienia z filmu grozy „żywiołaczego” podgatunku, 

którego tematykę magistra Słodowicz charakteryzuje następująco: „Potencjalną propozycją 

czekającą na rozwinięcie byłyby na przykład postaci, których zło związane ze światem natury 

manifestuje się we władaniu żywiołami czy roślinami – co nabiera dodatkowych znaczeń w świetle 

postępujących zmian klimatycznych i coraz większej nieprzewidywalności, zmienności warunków 

pogodowych” (s. 215). Z pewnością powstało już sporo filmów, które pozwoliłyby się zaliczyć do 

tej kategorii, jak na przykład popularny od lat 70. XX wieku podgatunek filmu katastroficznego 

znany jako nature's revenge, klasyczny horror Opiekunka (reż. W. Friedkin, 1990) czy nieco 

kuriozalny, lecz kultowy przykład polski – Drzewa (reż. G. Królikiewicz, 1995). 

 Jako kulturoznawczyni za w pełni uzasadnioną uznaję decyzję Autorki, że przedmiotem 

przeprowadzonej przez nią analizy nie będą – nazbyt głęboko odmienne kulturowo – 

„zwierzołaczki” z Dalekiego Wschodu. Zarazem pozytywnie oceniam fakt, że Autorka dostrzega 

ich obecność w filmach grozy i odbiera jako obiecującą perspektywę zanalizowania ich w duchu 

ekofeminizmu, mimo że sama tego zadania się nie podejmuje. Słusznie zauważa, że motyw femme 

animale „[w] połączeniu z ekofeministyczną analizą krytyczną mógłby (…) zostać wzbogacony o 

kolejne konteksty intersekcjonalności opresji, skupiając się na kręgach kulturowych o odmiennym 

nastawieniu do zwierzęcości, czyniąc materiał badawczy z filmowych tekstów powstających poza 

Europą, Stanami Zjednoczonymi i Kanadą” (s. 216). Natomiast muszę w tym miejscu sformułować 

pełne fanowskiego żalu pytanie: dlaczego wśród analizowanych produkcji znalazło się stosunkowo 

niewiele filmów europejskich? W Europie koncepcja likantropii jest przecież doskonale osadzona 

kulturowo; można powiedzieć, że to właśnie z niej idea wilkołactwa się wywodzi jako z 

endemicznej „ojczyzny” wilka szarego. W dodatku w wielu takich filmach jak choćby pominięte w 

pracy Braterstwo wilków (reż. Ch. Gans. 2001, Francja), Wilkołacze sny (2014, reż. J. A. Arnby. 
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Dania), komediowy Wilczy obłęd (2012, reż. J. Martínez Moreno, Hiszpania), Kobieta wilkołak 

(1976, reż. R. Di Silvestro, Włochy) czy Wilkołak (reż. A. Panek, 2018, Polska) znajdziemy 

interesująco rozwinięty, a słusznie pochwalany przez magistrę Słodowicz motyw paralikantropii. Ze 

szczególnie dziką (!) rozkoszą przeczytałabym ekofeministyczną analizę wspomnianych 

przykładów polskich – Lokisa i Wilczycy. Z pewnością mogłaby ona pomóc w udzieleniu 

odpowiedzi na powracające pytanie, dlaczego te dwa nadal najlepsze polskie horrory eksploatują 

właśnie ten, a nie inny motyw. Uderzająca w ich przypadku „parytetowość” zarówno płci, jak i 

zwierzołactw prawdziwych i urojonych wydaje się idealnie pasować do perspektywy 

ekofeministycznej i potwierdzać jej założenia. 

 W pracy zabrakło wreszcie szerszego omówienia kwestii popularnych testów reprezentacji. 

Zagadnienie to miałoby oczywiście jedynie marginalne znaczenie, gdyby magistra Słodowicz nie 

uczyniła głównym postulatem i zarazem jedną z konkluzji dysertacji wegetariańską (ściślej biorąc, 

wegańską) korektę jednego z nich, a mianowicie testu SIMBA (Stereotype, Individuality, „Memory 

of a Goldfish”, Banalization, Animals Who Are Real) zaproponowanego przez Fanny Vaucher (s. 

359). Warto przypomnieć, że oprócz pokrótce omówionych testów Bechdel-Wallace i „Seksownej 

Lampy” odnoszących się do bohaterek kobiecych istnieją również inne, pominięte w pracy 

intersekcjonalne testy, takie jak zaproponowany przez krytyczkę filmową Manohlę Dargis test Avy 

DuVernay badający kwestie rasowe, test Roz Ahmeda dotyczący reprezentacji muzułmanów czy 

test Vito Russo skupiający się na postaciach LGBTQ+. Gdyby w tym omówieniu uwzględnić 

również krytykę testów reprezentacji ilustrującą ich praktyczne ograniczenia, należałoby poświęcić 

opisowi tych narzędzi cały podrozdział. 

 Reasumując, niewątpliwymi plusami przedstawionej do oceny pracy są skrupulatność, 

kreatywność i błyskotliwość przeprowadzonych analiz tekstów kultury oraz dar trafnego 

syntetyzowania koncepcji teoretycznych, w czym niewątpliwie pomaga bardzo klarowna, 

komunikatywna polszczyzna, którą posługuje się Autorka. Pewnym minusem jest natomiast w 

moim przekonaniu dobór przykładów, który może skutkować niesłuszną – szczególnie w świetle 

krytyki postkolonialnej – uniwersalizacją postaci „amerykańskiego wilkołaka” i jej cech, a także 

nieuwzględnienie społecznych uwarunkowań powstawania i odbioru badanych produkcji. Trudno 

bowiem nie zwrócić uwagi na fakt, że filmy o „zwierzołakach” to, owszem, kino popularne, lecz 

gatunek i podgatunek bardzo niszowy, któremu trudno przypisać szersze możliwości w zakresie 

kształtowania mainstreamowego dyskursu i opinii publicznej.  

 Reasumując, dysertacja odczytywana jako postulat ma charakter raczej idealistyczny, by nie 

rzec, utopijny; jako przykład tekstu analityczno-interpretacyjnego jest błyskotliwa, zręczna, 

poprawna i doskonale się czyta, zaś najbardziej ciekawa i innowacyjna wydaje się w wymiarze 
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kolejnych pytań i zagadnień badawczych, które wyłaniają się w trakcie budowania argumentacji. 

Fakt ten dobrze rokuje Autorce jako naukowczyni, szczególnie że odczuwa ona potrzebę 

samodzielnego formułowania owych pytań i zazwyczaj trafnie zarysowuje kierunek, w którym 

należałoby się udać celem uzyskania odpowiedzi. Rozprawa rozpatrywana całościowo jest zatem w 

mojej ocenie cenna poznawczo i spełnia wymagania stawiane pracom doktorskim. W konkluzji 

wnoszę zatem o dopuszczenie jej Autorki do dalszych etapów procedury związanej z otrzymaniem 

stopnia doktory. 
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