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Cho¢ Demon w rezyserii Marcina Wrony — oparty na sztuce Prgylgnigcie au-
torstwa Piotra Rowickiego' — zyskal medialny rozglos z przyczyn ekstradiege-
tycznych, to znaczy samobdjstwa rezysera, sam film wywotat niejednoznaczne
odczucia, takze posréd publicznoéci zebranej podczas dorocznego Marato-
nu Horroréw, kiedy to umieszczony pomiedzy amerykaiskim blockbusterem
a modnym we wspélczesnym kinie grozy obrazem z kategorii found footage,
Demon nie tylko nie zostal odebrany przez widzéw jako horror, ale, co wigcej,
nastréj produkeji zostat w catosci podporzadkowany jego komicznym wat-
kom, czynigc zen nie tylko gatunkowa, ale i recepcyjna hybryde, utrudniajac

tym samym jej klasyfikacje, a takze krystalizacj¢ wrazen z nig zwiazanych.

! Film Wrony jest tu analizowany niezaleznie od sztuki Rowickiego — przede wszystkim
przez wzglad na zastosowane przez rezysera filmu narracyjne i stylistyczne $rodki filmo-
we przekfadajgce sie w znaczacym stopniu na recepcje produkcji. To te fragmenty, w wy-
jatkowo intensywny sposob internalizowane przez odbiorcow, a nie wiasciwy zarys fabuty,
jaki wytania sie takze z Przylgniecia, znajdujg sie w centrum uwagi, przenoszac jednocze-
$nie srodek ciezkosci na medialny i spoteczny potencjat filmu. Akcja Demona rozgrywa
sie podczas tradycyjnego wesela Piotra i Zanety, majgcego migjsce na polskiej prowincji.
Jednak przyjecie szybko zostaje przerwane przez niepokojgce zachowanie pana mtode-
go, czego przyczyn niektérzy weselnicy zaczynaja dopatrywac sie w zagadkowej - a jed-
noczesnie gteboko zakorzenionej w polskiej mentalnosci - lokalnej historii.
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Wplyw na ten niekonsekwentny odbiér miata przede wszystkim dezo-
rientacja widza zwiazana wlasnie z owa niemoznoscia dokonania jednoznacz-
nej kategoryzacji. Jest to o tyle istotne, ze na tle innych zaprezentowanych
podczas wskazanego maratonu filmowego horroréw — takich jak Szubienica
czy Tasmy Watykanu — Demon rzeczywiscie nie epatowat ekspresyjnymi narze-
dziami jezyka filmowego, ktére (potencjalnie) mogly umozliwi¢ mu asocja-
tywna przynalezno$¢ do gatunku. Co wigcej, tropy mogace naprowadzi¢ widza
na $lad watku nadprzyrodzonego byly z rozmystem urywane i uzupetniane
kolejnymi, przyczyniajac si¢ do fragmentaryzacji napigcia i jednoczesnie do-
prowadzajac do wzrostu poczucia irytacji u widza.

Podobnie jak narracyjne i konceptualne ramy produkeji, tak i rozwoj
fabuly czy kreacja bohateréw nie przebiegaja u Wrony w sposéb linearny.
Uniemozliwia to nie tylko poznanie protagonistéw, ale i identyfikacj¢ z nimi
czy $ledzenie ich rozwoju na przestrzeni filmu. Problematyczna (strategicznie
i narracyjnie) koncepcja Demona dokonuje zatem pod tym wzgledem priory-
tetyzacji atmosfery ponad bohaterami czy narracja per se. To bowiem wiasnie
dezorientacja zwiazana z nielinearnoscia watkéw czy fabuly, jaka film miat
wywolaé — co, warto zaznaczy¢, rzeczywiscie si¢ stato — wsrdéd odbiorcéw,
jest whasciwym centrum konstrukeji calej osi semantycznej, wedtug ktérej
skonstruowana zostata produkcja. Te krystalizujace si¢ w mechanizmach in-
terpretacyjnych odczucia widzéw zostaja w nast¢pnej kolejnosci przeniesione
na — momentami transparentng — strukture samego filmu, przez co Demon
otwarty jest na zindywidualizowane skojarzenia i teorie dotyczace rozwo-
ju akeji.

Skojarzenia widzéw i ich sugestie interpretacji nie znajduja jednak od-
zwierciedlenia we wlasciwym wymiarze fabularnym — asocjatywna o(d)bu-
dowa watkéw kontynuowana jest raczej na plaszczyznie ekstradiegetycznej,
majac swe zrédlo przede wszystkim w habitusie odbiorcéw. Hipertekstualny
wybér tematu czy Sciezki interpretacji rozwija si¢, przechwytujac podpiera-
jace argumentacj¢ danego elementu fabuly tropy i lokalizujac je w otoczeniu
kulturowym widzdéw, nie wptywajac w znaczacy sposdéb na diegetyczne wyda-
rzenia, a znacznie bardziej na ich spoteczny czy auratyczny wymiar w kontek-
Scie calej produkeji i rozgtosu medialnego, jaki zyskata (Gérska, Jedrasiak &
Szor 2016). Kluczowe rozwinigcie narracji odbywa si¢ zatem nie na ekranie,
a w mechanizmach interpretacyjnych odbiorcéw, rozszerzajac przestrzen
filmowego wyrazu i jego sfer¢ asocjatywnych wptywéw natury historycznej
czy estetycznej, jednoczesnie silnie indywidualizujac ostateczny morat calej
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historii, orientujac si¢ w pierwszej kolejnosci na komunikacji (zaréwno po-
przez interakeje, jak i przez konflikt) nie tyle pomigdzy bohaterami, ile raczej
migdzy odbiorcami.

Demon jako horror mentalnosci?

Wszystko, co dzieje si¢ na ekranie, znajduje lustrzane odbicie w reakeji widzéw
na produkgje, ksztattujac ekstradiegetyczne relacje wedlug fragmentarycznie
przedstawianych watkéw czy tropéw relacji spotecznych. Przekaz filmu nie
ma punktu kulminacyjnego w rzeczywistosci $wiata przedstawionego, a raczej
denotuje pule znaczen w $wiecie odbiorcy. Film Demon jest wigc nie tylko
medium per s¢’, ale znacznie bardziej niezaleznym i samowystarczalnym — bo
bedacym w stanie, poprzez otwarta strukture, inkorporowaé w fabularne sza-
re strefy spersonalizowane znaczenia, odnajdywane przez jednostkowego od-
biorcg — terytorium interpretacyjnym, asocjatywnie inkluzyjnym i w swoistej
postprodukeji dostosowujacym si¢ do indywidualnych kulturowych wzoréw
interpretacyjnych®. Eatwo$¢, z jaka zagadkowa fabuta wielu widzom przywo-

2 Pojecie to odnosi sie w kontekscie ponizszego tekstu do tekstu grozy (w tym wypad-
ku filmu), ktérego efekt widoczny jest nie podczas jego recepcji, a raczej rozwija sie
pdZniej, taczac narracje z wiedzg ogdlng odbiorcy. Odczucia zwigzane z takg Sciezka

interpretacji sg przewaznie dtugotrwate i odbierane jako bardziej osobiste niz takie wy-
wotane przez filmy typu slasher.

8 Narracyjna struktura filmu, naznaczona wyrazne wptywami typowo kojarzonych z hor-
rorem rozwigzan fabularnych czy stylistycznych czyni z Demona swoistg przestrzen
mityzacji, w obrebie ktdrej stylizowaniu poprzez mechanizmy recepcji odbiorcéw pod-
legajg same historycznie konotowane wydarzenia. Kontekst i aura wydarzer niesamo-
witych prowokuja tu zatem w paradoksalny sposéb koncentracje na faktualnym pozio-
mie asocjatywnie tgczonych w narracyjny tacuch historii, ktérych urywki, poprzez te
dynamizujgca strukture i wrazenie niesamowitosci, przyspieszajg proces rozpoznania
wtasciwego fokusu produkcji przez odbiorcéw (Losev 1994: 135).

4 Proces recepcji filmu Wrony jest jednoczesnie procesem komunikacji, w trakcie ktére-
go historia i kulturowa $wiadomos¢ nobilitowane zostajg do roli wiasciwych aktoréw
formujgcych kontekst, w jakim przebiegac¢ bedzie interakcja. Jej abstrakcyjny charakter
materializowany jest podczas seansu poprzez obecnos¢ odbiorcy, inicjujgc w ten spo-
s6b mediacje znaczen i motywéw sugerowanych w filmie. Inkorporowane w znaczenia
sg dodatkowo podkreslane i stabilizowane na ptaszczyZznie recepcji poprzez dyskur-
sywna kontynuacje watkdw na ptaszczyZnie materialnej. Rekwizyty, materialnie zorien-
towane zwyczaje weselne czy wreszcie konsumpcjonizm gosci, w potaczeniu z aurg
niepokoju, dyktowang poprzez obecnos¢ sity nadprzyrodzonej w przestrzeni $wiata
przedstawionego, zmieniajg je tutaj w swoiste archiwum pamieci, sugerujgce mozliwe
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dzita na mysl znane z filméw takich jak Poklosie wydarzenia, wskazuje na to,
ze sam odbidr filmu jest bezposrednio uwarunkowany edukacyjnym i kultu-
rowo zlokalizowanym zapleczem intelektualnym odbiorcy. Cechy intertekstu-
alnodci, jakie wykazuje Demon, uzaleznione sa zatem w znacznej mierze od
habitualnych czynnikéw ksztaltujacych odbiorcéw jako kolektyw, a nie jako
jednostki, zmieniajac produkcj¢ — wyraznie inspirowang Weselem Wyspiani-
skiego — w analogicznie skonstruowana wizj¢ polskiego spoteczeristwa.

Ta paradoksalna internalizacja $wiata przedstawionego jako znanego juz od-
biorcy z whasnych do$wiadczen i odwolujacego si¢ do kulturowo adekwatnych
skojarzen przy jednoczesnej stymulacji semantyczng konstelacjq samej produkeji,
ma swoj znaczny udzial w nanoszeniu na matrycg Demona znanych rozwiazan
i wskazywania ich jako gtéwnego motywu skomplikowanej fabuty. Przyktadowo,
dyskusja dotyczaca polskiego antysemityzmu — w ostatnich latach naglasniana
w mediach i w szczeglny sposdb spajajaca filmowe watki w catos¢ — nie jest wprost
nazwana przez twércéw Demona, ale raczej wielokrotnie sugerowana i nadmie-
niana za pomocg watkéw czy stéw-kluczy w polskim kontekscie jednoznacznie
wigzanych z tym zagadnieniem, czego przykladem s3 cho¢by uzyte konstrukeje
jezykowe: ,ten dom juz tu tak stal” (Wrona 2015:00:34:37), ,,dziadek byt bardzo
porzadnym cztowickiem” (Wrona 2015:00:34:50), ,,[zydowska rodzina — A. S.]
pewnego dnia znikneta” (Wrona 2015: 01:15:00-01:16:00). Dla rezysera fake, ze
odbiorca w czasie ogladania filmu moze wzia¢ pod uwage wyjasnienie fabularnej
zagadki za pomoca kulturowo znanego — cho¢ przeciez kontrowersyjnego — watku
antysemityzmu, w jednoznaczny sposéb zdaje si¢ manifestowa¢, ze rozwiazanie to

rzeczywiscie moze by¢ poprawne i prawdziwe’. Demon jest wige pod tym wzgle-

rozwigzania narracyjne, zakotwiczajgc dodatkowo w ich obrebie sugerowane wzory in-
terpretacji catosci tekstu. Rytualna rola przedmiotow dodatkowo lokalizuje historyczne
nawigzania w sferze wydarzen, utatwiajgc skompletowanie watkéw narracji i neutrali-
Zujgc w ten sposdb wpisane w komunikacyjna strukture filmu zaktécenia. Ta fragmen-
taryzacja i wzbudzona przez nig irytacja odbiorcow odgrywajg w procesie mediacji
role zblizong do probleméw technicznych komunikacji po raz pierwszy zdefiniowanych
w schemacie Shannona i Weavera (1948). Ich techniczne korzenie w przestrzeni filmu
Wrony odnoszg sie przede wszystkim do dysonansu miedzy abstraktem historii a kon-
kretnymi oczekiwaniami wobec znanego juz gatunku — potgczenie tych dwdch ptasz-
czyzn rekwizytami inkorporujgcymi i dynamizujgcymi historie wplatang w Swiat przed-
stawiony prowadzi zatem stopniowo do rosngcego interpretacyjnego zaangazowania
w odbidr filmu, czynigc z jego najwiekszej przeszkody gtéwny Srodek przyciggajgcy do
niego nowych widzow.

5 Kreacyjna aktywnos¢ pod$wiadomosci bohateréw wskazuje w Demonie jednoczesnie na
wieloptaszczyznowosc odbioru i interpretacii tekstu, demonstrujgc tym samym, ze nawet
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dem tekstem kultury majacym na celu sprawdzenie sily i zakorzenionych w me-
chanizmach interpretacyjnych odbiorcéw skojarzeri poprzez eksperymentowanie
z ich kulturowa lokalizacja i asocjatywnoscia okreslonych konstrukdji jezykowych
czy spolecznych.

Film Wrony jest tym samym eksperymentem przeprowadzonym na od-
biorcach. Wytwarza on celowy dystans pomigdzy nimi a produkeja, przy jedno-
czesnym przymuszeniu ich do aktywacji indywidualnych struktur poznawczych,
ktére, by umozliwi¢ zrozumienie filmu, inkorporujg jego szablonows strukture
we wlasne mechanizmy interpretacyjne, by nast¢pnie dokonad ich glebszej analizy
w odniesieniu do znanych sobie tekstéw.

Rezyser prowadzit zamierzona gre z odbiorcami, zwodzac ich niekonsekwencja
w zastosowaniu elementéw dramatycznych i komicznych czy tez wykorzystujac ce-
lowo ich okreslone, uwarunkowane kulturowo konotagje tylko po to, by nastgpnie
zaproponowa¢ rozwiazanie catkowicie odmienne. Owa fuzja elementéw komicz-
nych z tymi budujacymi napiecie nie tylko utrudnia identyfikacje z bohaterami, ale
i komplikuje interpretacje roli $wiata nadprzyrodzonego na przestrzeni filmu.

Takze strukturyzacja fabuly nie daje odbiorcy mozliwosci doswiadczenia
imersji. Ze wzgledu na to logiczne zaleznosci czy zwiazki przyczynowo-skutkowe,
okreslajace relacje migdzy bohaterami, staja si¢ trudniejsze do wychwycenia i inter-
pretagji, szczeg6lnie w kontekscie pozostalych scen. Ztozony proces recepcji fabuly
Demona musi by¢ nieustannie odnawiany i przeprowadzany ponownie wraz
z kazdym nowym watkiem fragment po fragmencie kompletujacym diegetyczng
ukladanke. Takie rozwiazanie przyczynia si¢ co prawda do znacznego wzrostu za-
angazowania widza w strukture filmu, z drugiej strony jednak wywotuje u niego
poczucie irytacji, co z kolei wptywa na sposéb taczenia poszczegdlnych wydarzen
w logiczny ciag narracyjny, radykalizujac takze percepcje okreslonych elemen-
téw — zwlaszcza tych istotnych w pézniejszych debatach wywotanych przez film
(Felis 2015).

To bowiem sam proces recepcji Demona, a nie jego akcja i protagoni-

§ci per se maja w gwattowny sposéb wyrwaé odbiorcg ze ze strefy komfortu.

owe nieuswiadomione mechanizmy recepcji odbiorcéw sg w stanie rozdzieli¢ warstwe kul-
turowa, spoteczng i historyczng, kategoryzujac jednoczesnie sktadowe okreslonego filmo-
wego $rodku wyrazu i przydzielajac je do zinternalizowanych uprzednio przestrzeni interpre-
tacyjnych. Taka detaliczna konstrukcja procesu recepcji rekompensuje zatem urywkowos¢
konstelacji prezentowanych w samym filmie, co z perspektywy trwatosci inkorporowanych
w ten sposdb znaczen taczy filmowy Swiat przedstawiony z osobistymi przekonaniami i jed-
nostkowym spojrzeniem odbiorcy na poszczegdlne fragmenty przestrzeni publicznej.
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Otwarty ciag komunikacyjny prezentowany w filmie jest zatem pewnego ro-
dzaju konstrukeja otwarta na ekstradiegetyczne uzupetnienia i interpretacje, co
niemal performatywnie manifestuje relewantno$¢ owych znaczen i ich uniwer-
salng rozpoznawalno$¢ wewnatrz okreslonego kregu kulturowego®. Poniewaz
z kolei skojarzenia te nasuwaja si¢ odbiorcy niejako samoistnie, nie stwarzaja
mu mozliwosci uniknigcia nawet najbardziej niewygodnych tropéw i zmuszaja
do ttumaczenia zawoalowanych diegetycznych sugestii znanymi juz motywami
i nabytymi skojarzeniami z tekstami literackimi czy wydarzeniami historycz-
nymi. Fabularne luki i urywkowe traktowanie watkéw w Demonie wymagaja
aktywnego zaangazowania odbiorcy w polu interpretacji, czyniac z jego skoja-
rzei whasciwe narzedzia rozwoju akeji. Film Wrony realizuje si¢ wigc na dwéch
plaszczyznach jednoczesnie: zostaje zainicjowany w rzeczywistosci filmowej,
a nastgpnie calo$¢ tekstu internalizowana jest przez odbiorcg, uzupetniana
przez osobiste skojarzenia.

Horror w kontekscie Demona desygnuje zatem przede wszystkim lgk od-
czuwany nie tyle przez bohateréw filmu, ale przez odbiorc¢’ gwaltownie
skonfrontowanego z niemoznosciag uniknigcia jednoznacznego ustosunkowa-
nia si¢ do tresci filmu. W momencie recepcji owo nadmienione juz kulturowe

zaplecze staje si¢ procesem anachronicznym, przygotowujacym odbiorce do

6 W rozumieniu Eriki Fischer-Lichte performatywnos¢ czesto przejawia sie inicjacjg kry-
zysu po stronie odbiorcy poprzez zmierzenie go z wydarzeniem nieoczekiwanym lub
publicznie tabuizowanym. W wypadku filmu Wrony kryzys ten dotyczy zaréwno boha-
terow, jak i odbiorcow. Dla protagonistéw Demona wigze sie on z makabrycznym od-
kryciem prowokujgcym niewyttumaczalne wydarzenia, do ktérych dochodzi podczas
nocy wesela. Tymczasem u widzéw zaréwno obserwacja zachowania bohaterdw filmu
w obliczu zagrozenia panujgcego tadu, jak i indywidualna interpretacja wydarzen roz-
grywajacych sie na ekranie i uzupetnianie ich w historycznie zlokalizowanym kontekscie
wywiera taki sam efekt, niepokojac gwattownoscig i mozliwymi skutkami. W ksigzce
Asthetik des Performativen Fischer-Lichte wskazuje dodatkowo mozliwo$é zamiany rl
miedzy nadawcg i odbiorcg w celu maksymalizacji performatywnych srodkéw wyrazu -
dopuszczajac widzéw do wiasciwego dopetnienia narracji Demona Wrona zaangazowat
publiczno$¢é w owe wydarzenia, dodatkowo intensyfikujac szok, jaki wywota¢ miaty au-
tomatycznie nasuwajgce sie skojarzenia (Fischer-Lichte 2003: 274).

/ Nie bez powodu Losev okresla fakty jako ,gtuche i nieme” (Losev 1994: 135): ich prze-
kazanie odbiorcy w spos6h bezposredni i jednoznaczny w filmach takich jak Demon nie
tylko nie wywartoby na odbiorcy zbytniego wrazenia, ale tez nie wptynetoby na sposéb
aktywnego postrzegania przez niego przestrzeni filmowej. Mit i fabularyzacja — impliko-
wane tutaj poprzez urywkowos¢ struktury i jej podatnos¢ na indywidualng percepcije -
stuzg zatem w pierwszej kolejnosci dynamizacji zamknietego obiegu niekompletnych
znaczen krazacych wewnatrz konstelacji produkcji, otwierajac jg jednoczesnie na punk-
towe rozwiniecia i uzupetnienia narracyjne dokonywane przez samych odbiorcow.
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odpowiedniej interpretacji i uniwersalizujacym — w idealnym wypadku — ko-
lektywny odbiér ze wzgledu na powszechnie znane teksty kultury.

Dowodzi tego takze urywkowos¢ fabuty — to bowiem kulturowe odnie-
sienia, a nie ona sama, s3 istotne dla odpowiedniej recepcji filmu. Z perspek-
tywy interpretacyjnej protagonisci Demona nie odgrywaja w calym procesie
istotnej roli — wrecz przeciwnie, podlegaja gruntownej schematyzacji, a nawet
stereotypizacji® (lekarz, nauczyciel, ksiadz; postaci te charakteryzowane sa ce-
chami nie tyle wlasciwymi dla niezaleznej jednostki, ile raczej stanowig zbidr
ich typowych wyznacznikéw). Z tego powodu takze fabuta produkeji nie jest
wlasciwg osig — jej elementy sa raczej preludium wihasciwego spektaklu, jaki
inicjowany jest w mechanizmach interpretacyjnych odbiorcéw poprzez kom-

patybilno$¢ ich wlasnych skojarzen z tym, co widza na ekranie.

Demon: podwajna tozsamosc

Przez wzglad na glebokie osadzenie w polskiej kulturze Demon zdawaé by
si¢ mégt niemozliwy do prawidtowego ustrukturyzowania interpretacyjnego
przez odbiorcg z innego kraju. Jednak film Wrony — poprzez wspomniang
urywkowo$¢ i fragmentaryczno$¢ struktury — dysponuje dwiema réwnolegle
rozwijanymi liniami narracji. Jedna z nich, opisana powyzej, jest horrorem
ekstradiegetycznym, prowokujacym zaznajomionego z polskimi realiami od-
biorcg do rzutowania nabytych znaczeri na krajobraz filmu. Druga za$, jed-
noznacznie ukierunkowana na zagranicznych widzéw, umozliwia odczytanie
catosci jako horroru diegetycznego w tradycyjnym znaczeniu tego stowa, to
znaczy definiowanego poprzez nadnaturalne elementy (duch, opgtanie, izo-
lacja, zemsta). Watki te nie tylko rozwijane sa symultanicznie w przestrzeni

filmowej, lecz stanowia lustrzane odbicia — dotyczy to miedzy innymi postaci

8 W przeciwieristwie do tradycyjnie rozumianych horroréw, Demon przyjmuje anarchiwal-
ng strukture (Giannetti 2014: 58; Schmieder 2016: 112), ktérej sens i wspdlny mianow-
nik krystalizujg sie dopiero po zakoriczeniu procesu akumulacji. Konteksty skupiajace
na przestrzeni przekazu rozmaite rekwizyty, kulturowe nawigzania czy cechy spote-
czenstwa oraz wzmianki o wydarzeniach historycznych wspétpracujg w dynamiczny
Sposob, przyczyniajac sie w ostatecznie do wytworzenia spojnego kontekstu, w ktérym
postrzegane bedg elementy sktadowe catosci. To zatem interakcja miedzy elementami
i wydarzeniami $wiata przedstawionego, a nie odgdrnie obowigzujace w kinie grozy
requty sg w Demonie odpowiedzialne za wytworzenie efektu i za wywotanie wrazenia
niepokoju i dyskomfortu wsrad wrzuconych w te dynamiczng rzeczywisto$¢ widzéw.
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schematycznie odgrywajacych te sama rol¢ czy wydarzed interpretowanych
jako kluczowych dla dalszego rozwoju fabuty.

W zaleznosci od posiadanego zaplecza kulturowego odbiorca nie tylko in-
terpretuje okreslone watki filmu w odmienny sposéb, ale i klasyfikuje go jako
zupetnie inny gatunek. Poszczegblne elementy, uzupelnione o literackie nawia-
zania, czynia z Demona transparentng wizj¢ polskiego spoleczeristwa, zmieniajac
sic — w trakcie procesu interpretacji — w faktyczny film grozy. Widzowie zagra-
niczni tymezasem odbieraja film znacznie bardziej jako typowego przedstawiciela
wspétczesnego horroru, ktérego fabuta posiada kulturows lokalizacjg. Obserwa-
cja, jak popularne w ostatnich latach staly si¢ horrory powstajace w krajach niean-
glojeczycznych, pozwala na wysuniecie hipotezy, ze niezrozumienie kulturowych
nawigzan Demona wzmacnia niepokojaca aure produkgji, pozwalajac jej z do-
datkows energia oddzialywa¢ rozwijajacymi si¢ w rzeczywistosci przedstawionej
srodkami retorycznymi i estetycznymi na zdezorientowanego odbiorcg. Zatem to,
co wirdd polskiej publicznosci odpowiada za fragmentaryzacje odbioru Demona,
u zagranicznego widza wywotuje dezorientacj¢ spowodowang nieznanym kodem,
przez wzglad na co kolektyw odbiorcy postrzega film jako tajemniczy i zagmatwa-
ny, a nie urywkowy, jak dzieje si¢ to na rodzimym gruncie.

Poczucie irytacji u zagranicznego odbiorcy wciaz wywotywane jest przez te
same czynniki, co w wypadku polskiego widza nie odnosi si¢ do przekroczonej
tabuizacji polskiego antysemityzmu, co dla rodzimej publiczno$ci moze stano-
wi¢ gléwna $ciezke interpretacji (Kormann 2009: 55-65). Postrzeganie Demona
jako horroru umotywowane jest niekompatybilnoscia struktury diegetycznej
z mechanizmami recepcji’, jednak juz dyskomfort odbiorcéw posiada zgota od-
mienne podioze. Podobnie jak w przypadku wigkszosci atmosterycznych horro-

6w (atmospheric horror)'°, to kognitywne przetworzenie fabuly jest ostatecznie

o Kulturowy topos leku przed obcym zmienia sie w wypadku filmu Wrony i jego recepcji
w motyw leku przed samym sobg, przed znanym i zaufanym, jako potencjalnie kryja-
cym niekomfortowe tajemnice, moggce niespodziewanie zburzy¢ panujgcy dotychczas
porzadek swiata. Kultura i zwyczaje habitualnie ksztattujgce jednostke zostajg przez
nig bowiem, zwtaszcza w historycznym kontekscie, do tego stopnia zinternalizowane,
ze doprowadzajg do synonimicznego postrzegania dziedzictwa kulturowego i samego
siebie (jako no$nika tych ponadczasowych znaczen). Atak na wartosci jest traktowany
jako atak osobisty, co w Demonie (zaréwno w $wiecie diegetycznym, jak i w rzeczy-
wistosci odbiorcdw) pozycjonuje radykalizm i negacje jako gtéwne wzorce reakcji na
makabryczne i niespodziewane wydarzenia.

10 Okreslenie to jest stosowane do okreslania produkcji stojgcych w bezposredniej opozy-
cji to tak zwanych slasherdw. W kinie atmosferycznym to nie krew czy potworne istoty,
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bardziej przerazajace niz sam film. Wsréd rodzimej publicznosci uzupetnienie
przekazu o watki historyczne czy okreslone motywy wzmaga strach nie tyle
przed narracja diegetyczna, ile raczej przed soba samym czy nawet przed auto-
matyzmem skojarzen.

W owym ztozonym i polegajacym na percepcji widza procesie odbio-
ru — i niejako ksztattowania filmu — istotne jest to, ze jezeli odbiorca wybierze
jedng okreslong $ciezke interpretacji, musi podaza¢ nig az do korica, nie majac
mozliwosci naglego przejscia do kolejnego schematu. Ta odruchowos¢ reak-
¢ji i wymdg jej konsekwencji sa zatem kluczowe w kontekscie pdzniejszego
ksztaltowania wrazenia z catoéci, ponownie tematyzujac w pierwszej kolejnosci
sam akt recepcji, a nie jego przedmiot. Migdzy twércami filmu a odbiorcami
Demona i jego fabuly odgrywaja one zatem rol¢ punktu zapalnego procesu
interakcji migdzy kolektywem widzéw jako jednostek o podobnym zapleczu
kulturowym i dydaktycznym, co wiaze si¢ z przyswojeniem okreslonych dys-
kurséw.

Co interesujace, przyktadowo znajomos¢ Wesela Wyspiariskiego pozwa-
la przezwycigzy¢ pierwotna schematycznos¢ i sztuczno$¢ bohateréw Demona.
Umowne role, w ktére si¢ oni wcielaja, a nawet relacje migdzy nimi zwigzane
sa bowiem z podobna schematyzacja postaw reprezentowanych przez postaci
z dramatu polskiego twércy. Podobne skojarzenia nasuwa ostatnia scena filmu,
w ktérej pijani weselnicy przemierzaja wioske, mijajac konduke pogrzebowy,
a ojciec panny mlodej — w scenie hipnozy — przekonuje zgromadzonych, ze
»tego wesela nie byto” (Wrona 2015: 01:21:55). Trzeba podkresli¢, ze publicz-
no$¢ zagraniczna nie posiada tych samych kompetencji kulturowych, co rodzi-

my widz, lecz odczytuje sceny z Demona poprzez klucze znane z innych filméw
grozy''.

ale whasnie powoli narastajacy niepokéj (wywotany przewaznie przez powoli rozwijaja-

cg sie akcje) traktowany jest jako centrum produkgji.

" Mimo ze przeniesienie tradycyjnego schematu filméw o opetaniu na matryce Demona,
jak ma to miejsce wsrod zagranicznych widzdow, takze pozwala na zrozumienie i po-
prawng recepcje catosci tekstu, taki schemat mniej angazuje odbiorcéw we wspotkre-
acje przekazu, niz dzieje sie to w wypadku zlokalizowanych w polskich kontekstach
wzordw recepcji, przez wzglad na co nie sg juz wymagane aktywne uzupetnienia nie-
kompletnych watkéw, a skojarzen i motywéw zwigzanych z fabutg nie postrzega sie sa
jako jej integralnej czesci. W ten sposab film Wrony ponownie w performatywny spo-
s6b pozwala na manifestacje dualizmu znany—obcy, wyraZnie stawiajac zaznajomienie
z polska tradycja jako jeden z warunkéw pozwalajacych odbiorcom na gtebszg analize
wydarzen ksztattujgcych $wiat przedstawiony (Donald 1989).
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W zaleznosci od przyjetej perspektywy wskazaé¢ mozna kilka analogii
w zadaniach, jakie do wykonania majg okresleni protagonisci filmu Wrony. Stop-
niowo mozliwy staje si¢ bowiem podziat ich na znaczeniowe i symboliczne pary,
ktérych zachowanie w diegetycznej rzeczywistosci podlega schematyzacji na po-
dobnym tle. Pierwsza z nich jest ,Ronaldo” i ciotka. Role i sposéb zachowania tych
postaci otwierajg odbiorcow na wybdr okreslonej Sciezki interpretacyjnej. Jezeli
wybiora kino grozy, to ciotka — sprawiajaca wrazenie nieobecnej, krazac posréd
weselnikéw w staromodnej sukience — odpowiada¢ bedzie za mediacj¢ pomigdzy
Piotrem a Hang (,panna mioda juz czeka”’; Wrona 2015: 00:40:12), faczac tym
samym obco$¢ narodowosciows i kulturowa z obcoscia konotowang historycznie
i potencjalnie kontrowersyjna ze wzgledu na zinternalizowane konteksty.

Jezeli jednak widz bedzie odbierat Demona jako tradycyjny horror, a ele-
menty grozy lokalizowat w typowych dla gatunku mechanizmach interpreta-
cyjnych, gléwna zagadka stanie si¢ posta¢ ,Ronaldo”. Megzczyzna jest wyraznie
zazdrosny o Zanete, a bedac przyjacielem jej brata zrobi wszystko, by przedsta-
wi¢ Piotra w jak najgorszym $wietle. Jest on jednoczesnie pierwsza osoba, ktéra
juz po scenie opgtania donosi o zaginigciu pana mlodego. Sekwencja topienia
samochodu w sasiadujacym z miejscem akgji kamieniofomem, bedaca jednym
z ostatnich uje¢ w filmie, stanowi kolejny otwarty trop interpretacji produkdji
oraz jej zakoriczenia.

Podobnie jak w wypadku ciotki, zachowanie ,Ronaldo” jest co najmniej
ekscentryczne, gdyz takze on — nerwowy i matloméwny — zdaje si¢ nie bra¢
udzialu we whasciwym rozwoju akeji. Jak ciotka, bohater ten réwniez zdaje si¢
naleze¢ bardziej do $wiata odbiorcy, przygladajac si¢ dramatycznym wydarze-
niom, niz aktywnie wspierajac rozwdj rzeczywistosci przedstawionej w filmie. Ta
mediacja — migdzy $wiatem przyrodzonym a nadprzyrodzonym, dla potaczenia
ktérych tych dwoje bohateréw jest kluczowych — przyczynia si¢ do wrazenia
ich granicznej egzystencji pomigdzy $wiatem przedstawionym a rzeczywistoscia
odbiorcy, poniewaz tylko oni w dostrzegaja wskazéwki, na ktére reszta gosci nie
zwraca uwagi. Nasilona interpretacyjna interakcja, do jakiej poprzez specyficzne
zachowanie tej pary znaczeniowej zache¢cany jest widz, ma uptynni¢ skompliko-
wany proces recepcji, umozliwiajac odbiorcy imersj¢ w wiat Demona. W chwili,
w ktérej widz zdecyduje si¢ na obranie konkretnej $ciezki interpretacyjnej fabuty,
ciotka i Ronaldo komentuja rozwdj wydarzen, przywodzac na mysl chér z an-
tycznej tragedii.

Kolejng par¢ znaczeniowa stanowia Hana i Piotr. Chociaz poczawszy od

momentu opgtania posta¢ Hany (jako ducha szukajacego ,,nosiciela”) powinna
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sta¢ si¢ jednym z postaci Piotra, jest ona fizycznie obecna w przestrzeni fabu-
larnej. Obie postacie sg tu pokrewne ze wzgledu na swoja kulturowa obcos¢
dla reszty gosci. O ile zatem ciotka i ,Ronaldo” pozwalaja widzowi na wglad
w struktury prezentowanego $wiata, o tyle Hana i Piotr staja si¢ jego awatara-
mi, zagubionymi w nowej rzeczywistosci.

Podobna zaleznos¢ dotyczy réwniez samej warstwy nadprzyrodzonej krysta-
lizujacej si¢ i manifestujacej swojq site w czasie procesu recepgji. Nalezy zwrdci¢
uwagg na kulturowe, ale i folklorystyczne réznice pomigdzy dybukiem (ktéry ope-
tuje Piotra w filmie) a tytutowym demonem (Werberger 1999) — sa one istotne
nie tylko pod wzgledem nomenklatury, ale i interpretacyjnym, pomagaja bowiem
na stabilizacj¢ dynamicznych znaczeri filmowych w okreslonym obszarze kultu-
rowym, wyraznie oddzielajac aktoréw pasywnych od aktywnych, w zaleznosci od
ich udziatu w procesie doprowadzajacym do punktu kulminacyjnego filmu'?.

W przewazajacej wigkszosci filméw grozy, do ktdrych najczgsciej zalicza-
ny jest obraz Wrony, demon jest aktywnie wywolywany przez protagonistéw,
zaznaczajac tym samym ich poczatkowe lekcewazenie wobec $wiata nadprzy-
rodzonego. Nawet gdy zwiazany jest on z okreslonym miejscem (nawiedzony
dom), datg (cykliczna aktywnos¢ zlych sit w 70 Stephena Kinga) czy przed-
miotem (jak kaseta w Kregu), to performatywny gest czy formuta (nieswiado-

12 W Demonie trudno jednoznacznie wskaza¢ punkt kulminacyjny narracji - jego identyfi-
kacja wigze sie zaréwno z pozycjq i kodem kulturowym odbiorcy, jak i jego specjalnym
skupieniem na okreslonym watku czy jednej postaci dynamizujgcej rozwdj wydarzen.
Z jednej strony, co zdawatoby sie rozwigzaniem najbardziej oczywistym, za kulmina-
cje produkcji uzna¢ mozna moment odnalezienia kosci na terenie posesji. Wzmagane
przez muzyke i prace kamery uczucie niepokoju wywotane przez to makabryczne zna-
lezisko inicjuje nie tylko dynamike fabuty, ale i wzmaga uwazno$¢ widza, z jaka od tej
pory powinien obserwowac $wiat przedstawiony. Z drugiej strony, wiasciwa wskazéwka
na to, co naprawde dzieje sie podczas wesela, krystalizuje sie w petni dopiero w mo-
mencie opetania, interpretowanego przez wiekszo$¢ gosci jako atak epilepsji. To wy-
darzenie bedzie odgrywac role punktu kulminacyjnego tylko wtedy, gdy widz zdecyduje
sie oglada¢ Demona jako tradycyjny horror, nie wigzac go w zaden sposob z podtozem
historycznym wykraczajgcym poza rzeczywistos¢ diegetyczng. Obierajac te ewidentnie
preferowang przez twdrcow Sciezke interpretacii, ewidentnie wskazujgca na zaplecze
filmu, zwfaszcza samemu zaginieciu Piotra i burzeniu starego domu, ktéremu towa-
rzyszy odkrycie zdjecia, co podsuwa wyttumaczenie zagadkowe] struktury produkcji,
stawiajac takze w zasiegu reki widzéw wydarzenie bedace bezposrednim katalizatorem
aktywnosci sity nadprzyrodzonej. Jednoczesnie wydarzenia te, zamykajac wtasciwg
fabute, otwierajg przed widzami interpretacyjne mozliwosci utatwiajace im ponowng
analize Demona ze wzgledu na stopien pokrywania sie znanych tropéw kulturowych
z tymi widocznymi na ekranie.
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mie powtdrzony rytual w Dark Summer) potrzebne sa, by wywota¢ demona
i wzbudzi¢, nierzadko ponownie, jego czgsto tragiczng w skutkach aktywnosé.
Dybuk tymczasem wyjéciowo powiazany juz z przedmiotem lub osoba, nie
potrzebuje zaproszenia, by ponownie zamanifestowaé swojg site (Werberger
1999: 200).

Slogan reklamujacy film Wrony, brzmiacy: ,niektérzy goscie przycho-
dza bez zaproszenia”, nie tylko famie silnie dyktowane zwyczajem i tradycja
rytualy weselne, ale i wskazuje jednoznacznie, ze istota bedaca przyczyna
wypadkéw, jest wlasnie dybukiem. To okreslona sytuacja (wesele) i miej-
sce (dom rodzinny) ponownie obudzito Hanng, jej osobista historia, ktéra
zakorzenia ja jednoznacznie w tradycji zydowskiej, pozwala na okreslenie
bohaterki mianem dybuka.

Demonem staje si¢ sam film' i prawda historyczna oraz jej prowoko-
wana materializacja w mechanizmach interpretacyjnych widzéw. To wiasnie
proces uzupelniania fragmentaryzowanych i urywkowych tresci poprzez zna-
ne odbiorcy teksty kultury czy watki historyczne odpowiada symbolicznemu
rytuatowi jego wywolywania. Ponowna tematyzacja kontrowersyjnego watku
polskiej historii, jaka jest antysemityzm, manifestuje obecno$¢ demona takze
w strukturach spotecznych per se, pokazujac, jak niepokojace i potencjalnie
niebezpieczne okaza¢ si¢ moze dostrzezenie wplywu przesztosci na wspélcze-
sne struktury spoteczne, reprezentowane w mikrorzeczywistosci filmu Wrony
poprzez schematyzowanych bohateréw.

Demon obecny jest réwniez w skojarzeniach odbiorcéw, nierzadko pod-
swiadomie dyktujacych sposéb recepcji okreslonych elementéw $wiata przed-
stawionego: ich automatyzm wzmaga koncentracj¢ na mechanizmach inter-

pretacyjnych, wychwytujacych z przekazu doktadnie te elementy', ktérych

3 Pod tym wzgledem Demon zajmuje wiec unikatowg pozycje na tle innych filméw grozy
(Gendolla & Carsten 1990), ktérych najbardziej znanym przedstawicielem jest Krag (Na-
kata 1998). Wigzanie dziatalnosci sity nadprzyrodzonej z okreslonym medium (ciata,
pamieci) w wypadku filmu Wrony wykracza ponad rzeczywisto$¢ filmowa, nadajac for-
mule filmu medialnego znaczenia w kontekscie konstytuowania znaczen definiujgcych
rozwoj zdarzen w obrebie Swiata przedstawionego. O ile zatem Krag czy Nieodebrane
potgczenie niepokojacg role mediow tematyzujg tylko w obrebie narracji, Demon na tym
nie poprzestaje, czynigc z nich ogniwo spajajgce rzeczywistos¢ fabuty ze Swiatem od-
biorcow.

14 Widzowie, poniewaz dostrzegajg pewne wskazowki, ktore nastepnie uzupetniaja kultu-
rowo dzieki mechanizmom poznawczym, sg zatem réwniez w pewien sposéb opetani
przez historie i przez trwafos¢ jej tropéw inkorporowanych podczas procesu edukacii
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interpretacja mozliwa bedzie za pomoca narzedzi juz nabytych w procesie kultu-
rowej socjalizacji. Dybuk, bedacy metaforg grozy historii, zmienia si¢ w demona
przywotanego do ekstradiegetycznej rzeczywistosci. Nie tylko zatem motywa-
cja do rozwoju, ale i stopniowa semantyczna ekspansja kulturowej interpretacji

przestaje stopniowo podlega¢ kontroli odbiorcéw.

Wesele — pamiec¢/zapomnienie

Nie sa to wszelako jedyne dualizmy, ktére buduja ramg fabularna filmu, ponie-
waz kluczowe dla jej finalnego odbioru sg réwniez te odpowiadajace wymiaro-
wi historycznemu (pami¢é/zapomnienie), jak i temu o charakterze rytualnym
(wesele/pogrzeb). Oba te bieguny definiuja, ale i w znacznej mierze ograniczaja
rozwdj filmowych wydarzen, stopniowo uniemozliwiajac im swobodna cyr-
kulacje poza odgrodzong od $wiata wied. Ta izolacja $wiata przedstawionego,
réwniez konotowana historycznie (przez fake, iz most zburzyli Niemcy), Sciera
si¢ tu jednoczesnie z osobistg izolacja Piotra jako obcego wiréd cztonkéw jed-
nej rodziny i ich bliskich znajomych®.

Co wigcej, podczas uwaznego $ledzenia fabulty mozna odnie$¢ wrazenie,
ze nawet przyroda oraz przyjete prawa i dogmaty nie obowiazuja na tym nie-
wielkim i odgrodzonym od $wiata terytorium. Piotr i Zaneta w szczegdlny
sposdb sg w trakcie filmu ostrzegani przed potencjalnie tragicznymi wydarze-
niami, co ma Scisty zwiazek z utonigciem, ktérego sceng pokazano w pierw-

szych ujeciach produkeji. Wszystkie rytualy, przy pomocy ktérych upamigtnia

i socjalizacji. O ile zatem egzorcyzm w samym filmie nie dochodzi do skutku, to manife-
stacja historii w tak dramatyczny sposob uwalnia jg, doprowadzajac do wygnania ducha
idealizmu i gloryfikacji przesztosci z widzéw.

1 Przeprawa promem jako jedyna mozliwos¢ dotarcia do wsi moze przywodzi¢ na mys|
mit greckim Haronie. Heterotopia $wiata przedstawionego, wyraznie oddzielonego od
rzeczywistosci zaréwno geograficznie, jak i mentalnie, juz wyjSciowo wykazuje znacz-
ny potencjat stopniowej przemiany w piekfo, realizowanej ostatecznie poprzez chaos
i trans, jakim na opetanie Piotra reagujg weselnicy. Istotne jest rowniez to, ze motyw
promu stanowi jednoczesnie tematyczng klamre spinajgcg fragmentaryczne wydarze-
nia fabuty - w ostatniej scenie to jednak nie Piotr, a Zaneta opuszcza wies. Gwattowna
manifestacja historii oraz zderzenie przesztosci z terazniejszoscig — a takze dwdch nie-
kompatybilnych ze sobg porzadkéw — doprowadza nie tylko do ujawnienia skrywanej
historii, ale i do wymiany miedzy zyciem a $miercig, miedzy obcoscia a znajomoscia
realiow kulturowych.
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si¢ czyja$ $mier¢, przebiegaja réwnolegle do rytuatu weselnego, ktéry, jak mo-
globy si¢ wydawa¢, stanowi¢ powinien gléwna o$ filmu. W poszczeg6lnych
scenach ponadto, kiedy jeden z bohateréw doswiadcza uczucia obcosci czy tez
wrazenia przechodzenia z jednego stanu w drugi, jego oczom ukazuje si¢ badz
to obecna na poczatku filmu kobieta z ratownikami, badz tez caly kondukt
zatobny, z ktérym pod koniec filmu mieszajg si¢ pijani weselnicy, wedrujacy
przez miasto wéréd porannej mgly.

Pod tym wzgledem watek dybuka stanowi przedmiot wlasciwej narracji,
poniewaz dociera on kolejno do poszczegélnych weselnikéw, na moment
izolujac kazdego z nich od kolektywu poprzez do$wiadczanie niesamowi-
tego. Takie falowe rozszerzanie wplywu jest o tyle istotne, o ile przyczynia
si¢ do stopniowej materializacji gléwnego watku. Dybuk staje si¢ przewod-
nikiem widza zaréwno po $wiecie materialnym, jak i nadprzyrodzonym,
stopniowo odstaniajac prawdg, zachgcajac do asocjatywnego uzupelnienia
tresci. Najpierw dostrzec mozna materialne $§lady obecnosci innej rodziny
w tym samym domu (imiona wyryte na framudze drzwi), pézniej odbiorca
dowiaduje sie, ze dziadek Zanety nie wybudowat domu, w ktérym odbywa
si¢ wesele (,on juz tutaj stal”; Wrona 2015: 00:34:37), sam byt jednak ,na-
prawde porzadnym cztowiekiem” (Wrona 2015: 00:34:50). W koricu to po-
sta¢ Nauczyciela naprowadza ogladajacego na bezposredni trop, informujac
o kulturowej innosci Hany i uczuciu, jakim darzyla polskiego mieszkarica
wsi, a takze o tym, ze kt6rego$ dnia wraz z calg rodzing znikngla bez $ladu.
Podobnie narasta poczucie nieprzynaleznosci Piotra do porzadku kulturo-
wego, w jakim si¢ znalazl: zamiast wyrzuci¢ pusty kieliszek za siebie, roz-
deptuje go, czego nie dostrzega zaden z weselnikéw. Taki gest stanowi jeden
z emblematycznych motywéw kojarzonych z zydowska tradycja weselna. Te
drobne niescistosci, $wiadczace o niedopasowaniu matzeriskim, eskalujg (na
przyktad, gdy Piotr widzi Hane w ttumie, nazywa Zanetg jej imieniem) az do
momentu wladciwego opetania, takze wraz z rosnacg intensywnoscia uobec-
niania si¢ $wiata nadprzyrodzonego.

Jak wezesniej wspomniano, wywotanie demona czgsto wiaze si¢ okreslo-
nym rytualem mogacym charakteryzowaé si¢ zestawem okreslonych gestéw,
formulq stowna, forma ofiary (przewaznie krwawej) lub tez ramami muzycz-
nymi. Kazdy z owych elementéw w Demonie, ktére wzia¢ mozna za typowe
wyznaczniki polskiej tradycji weselnej dla lokalnej historii, ukrytej pod gra
pozoréw, stanowig na swoj sposéb zachete do manifestacji sity. Piotr, poprzez

wodzenie palcem po wyrytych we framudze drzwi imionach czy krwotok
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z nosa'®, dobrowolnie zaprasza dybuka. Jego gesty nie sa tu jednak wbrew
pozoréw wlasciwa przyczyna pojawienia si¢ istoty nadprzyrodzonej — prze-
ciwnie, jest nig zachowanie innych weselnikéw nie majacych wystarczajacej
odwagi, by spojrze¢ w przeszto$é. Postaé Piotra w prébie wypetnienia przez
dybuka przypisanego mu zadania odgrywa raczej rol¢ wzmacniajaca histo-
ryczny i personalny wymiar opgtania, wyraznie pokazujac, dlaczego Hanna
wybrata akurat jego. Bohater w ten sposéb zwrdcit na siebie uwage dybuka.
Obecnos$¢ ducha, cho¢ doprowadzajaca z analitycznego punktu widzenia
fabule¢ filmu do jej mozliwego uporzadkowania, ma jednak nie mobilizowa¢ do
aktywnego dzialania — jak to bylo u Wyspiariskiego — a paralizowa¢, zmuszajac
do rozpoznania wlasciwego problemu, ktérego zrédet kazdy z weselnikéw szu-
ka¢ moze w sobie. Sposéb, w jaki jednostki (podobnie jak goscie weselni, ktérym
u Wyspianskiego pokazujg si¢ poszczegdlne zjawy) reaguja na t¢ niecodzienna
sytuacje, pozwala na pragmatyczna materializacj¢ problemu, pozostawiajac je-
dynie bez odpowiedzi pytanie o sposéb reakgji na taki stan rzeczy. Whasciwy
strach przed prawda i przed przesztoscia, traktowana przez rodzing z pietyzmem,
stanowi zatem ontologiczna substancj¢ dybuka i jednoczesnie sens opgtania.
Dla relacji przyczynowo-skutkowej wiazacej Piotra z Hang szczegdlnie
istotna jest ostatnia scena filmu, kiedy budynek zostaje zburzony, odstania-
jac stare zdjecie weselne, na ktérym Hanie towarzyszy mezczyzna wygladajacy
identycznie jak Piotr. Warto wspomnieé, ze bohater na fotografii utozsamia
rodzimg i dominujacy tradycje¢ wigkszoéci, natomiast podczas wspétczesnego
wesela staje si¢ obcym, zwlaszcza, ze w jego wypadku formalnie nie zostaly po-
taczone dwie strony rodziny (bliskich Piotra nie ma na weselu). To uderzajace
podobieristwo do me¢zczyzny ze zdjecia nie tylko prowokuje Hang do powrotu
w realia wydarzenia identycznego z tym, ktérego doswiadczyta, ale tez budzi
w odbiorcy watpliwos¢ co do tozsamosci Piotra. By¢ moze stanowit on posta¢
podobna do Hany, lecz — w odréznieniu do niej — swoim zaangazowaniem
ponosit karg za przewinienia z przesztosci i skonfrontowany zostat z taka sama
obcoscia, z jaka musiata si¢ mierzy¢ ona. Podobna wykladnia odnosi si¢ zatem
do powtarzalnosci historii i ewentualnosci wyciagnigcia wnioskéw z przesztych
wydarzeri. Piotr i Hana facza wige sfer¢ kulturows i biograficzna, zmuszajac

gosci weselnych — oraz widzéw — do jednoznacznej i zdecydowanej reakeji.

1 Co w symboliczny sposéb odebra¢ mozna jako inicjacje jego tozsamosci i manifesta-
cje kobiecej strony, dopetnionej pdZniej przez wiasciwy moment opetania go przez du-
cha Hany.
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Podobnie jak odkopanie kosci zainicjowato diegetyczna fabule, tak odkrycie
starego zdjecia w ruinach domu ma prowokowa¢ do refleksji nad filmem.

Kluczows role w wymiarze rytualnym produkcji Wrony odgrywa tra-
dycyjna muzyka weselna (Hentschel 2011), nie tylko wplywajac na przed-
stawiony $wiat wesela, ale i przejmujac stopniowo rol¢ narracyjna, niekiedy
w makabryczny sposéb opowiadajaca o ukrytym znaczeniu fabuly, ktérego nie
sa w stanie dostrzec nawet sami goscie weselni, na co wskazuje cho¢by wers
»Iwoja Lorcia juz w ziemi” (Wrona 2015: 01:17:00-01:18:00). To, ze ostat-
ni utwér $piewany jest przez pijane kobiety, ktére widz pamigtaé moze jako
postacie pojawiajace si¢ w tle gléwnych wydarzed (co poréwnaé mozna do
$piewania Roty przez odurzonych alkoholem w Wese/u Smarzowskiego), poka-
zuje jednoczesnie, ze chol stowa zostajg przez nie wyspiewane, to jednak nie
sa w zaden sposdb zwiazane z ich wiedza o rzeczywistosci. Dowodzi to zatem
kluczowej roli pod$wiadomosci dopetniajacej gesty czy formuly o ukryte zna-
czenia, ktére, jezeli odbierane sg przez widza postrzegajacego juz za pomoca
okreslonego schematu interpretacji filmu, definiuja nie tylko ksztatt fabuty, ale
wplywaja na swiadomos¢ kulturowa odbiorcy.

Dla rozwoju fabuly istotne jest réwniez, ze — z perspektywy kulturowej
czy etnograficznej — takim samym rytuatem jak wywolanie demona sg takze
wesele i pogrzeb. W kontekscie Austinowskich performatywéw (Austin 1993),
a wigc zwrotéw czy konwencji jezykowych majacych rzeczywisty wplyw na
modyfikacj¢ rzeczywistosci, realizuja one okreslony proces za pomoca konwen-
cjonalnych stéw i gestéw. Zazgbienie si¢ tych dwdch spéjnych semantycznie
catosci wptywa na wykrystalizowanie si¢ wspdlnego nominatywu, jakim sa ry-
tualne ramy, w wyrazny spos6b odgradzajace uczestnikéw jednego wydarzenia
od drugiego. Zachodzace w filmie zaleznosci pomigdzy celebracja nowej drogi
zyciowej a upami¢tnieniem osoby zmarlej przyczyniaja si¢ do zaburzenia natu-
ralnego stanu rzeczy, szczeg6lnie w przestrzeni do tego stopnia zamknigtej na
wplywy zewngtrzne, jak filmowa wies. Z tego powodu komponenty charakte-
rystyczne dla kazdego z wymienionych porzadkéw ulegaja przemieszaniu. Ta
plynno$¢ przejscia — miedzy Zyciem a $miercia, radoscia a zatloba — odbywa si¢
miedzy innymi poprzez zespolenie przesztosci z terazniejszoscia. Manifestuje
si¢ ono poprzez gest opgtania i ujednolicenia podwéjnego wymiaru pojecia
obcos$ci w (na pozér) tradycyjnej spotecznosci.

Owym interpretacyjnie sugerowanym rozwiazaniem, ktére znajduje po-
twierdzenie w relacjach faczacych przesztos¢ z terazniejszoscia, jak i ewidentne

unikanie prawdy przez bohateréw, jest obecny na wielu ptaszczyznach fabuty
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antysemityzm, jednoznacznie odgrywajacy role w zaginieciu Hany i odkryciu
kosci pod posesja. To, ze zydowska rodzina znikngla, a ich dom i ziemig prze-
jeta polska rodzina, z perspektywy polskiego doswiadczenia historycznego nie
jest bynajmniej neutralne, a raczej stanowi punkt zapalny pojemniejszej dys-
kusji dotyczacej relacji migdzy spolecznoscia polska a zydowska przed i w cza-
sie okupacji niemieckie;j.

Obawy Ojca i ,,Jasnego” o to, co stanie sig, jesli ,tego [kosci — A. S.] tam
[pod domem — A. S.] wigcej bedzie” (Wrona 2015: 01:11:00), ponownie od-
nosza si¢ do leku przed zmierzeniem sig z historia. Odkrycie kolejnych szczat-
kéw'” wskazywatoby bowiem nie na nieszczg$liwy wypadek czy archeologicz-
ne znalezisko, ale na wyrazna i niebezpieczng tendencje, stojaca jednoczesnie
w opozycji do mitu postaci Dziadka, gloryfikowanego przez wszystkich zgro-
madzonych. Ponowne zakopanie szczatkéw obrazuje u Wrony cheé usuniecia
niewygodnego tematu z przestrzeni debaty publicznej jako drazliwego tabu,
niszczacego martyrologiczna i koturnowa narracje dotyczaca narodowej histo-
rii. Dziadek i tradycyjna nowobogacka rodzina Zanety sa tu typowymi przed-
stawicielami spofeczenistwa polskiego. Poczawszy od satyrycznie wyolbrzymia-
nych cech (skapstwo, sktonnosci do picia, przywiazanie do tradycji), poprzez
ciagle nawiazania do przeszlosci, a na niecheci do poruszania niewygodnych
tematéw koriczac, wesele u Wrony — podobnie jak u Wyspianskiego i pézniej
Smarzowskiego — jest krytycznym spojrzeniem na narracje wpisane w polska
kulture.

Gofscie weselni decyduja si¢ ponownie pogrzeba¢ niewygodny temat, aby
w $wiecie przedstawionym znikneta pamigé o zydowskich mieszkaicach mia-
sta. Zaneta nazywa budynek, obok ktérego przejezdza, szukajac Piotra, ,,ma-
sarnia’ (Wrona 2015: 01:15:40), najprawdopodobniej w ogéle nie wiedzac,
ze kilkadziesiat lat temu w tym samym miejscu miescita si¢ synagoga. Mtode
pokolenie od starszego odgradza zatem nie tylko ciste tabu, ale i caly wiazacy
si¢ z nim, skrzgtnie pomijany i pozbawiony autentycznego znaczenia, fragment

historii. Dopiero dialog mig¢dzypokoleniowy, opierajacy si¢ na zrozumieniu,

v To jedno zdanie, podobnie jak wspomnienia nauczyciela o tym, ze nie tylko Hana, ale i je]
rodzina znikneli ze wsi zydowskich, pozwala przypuszczaé, ze na obrebie posesji fak-
tycznie znaleZ¢ by mozna wiecej szczatkdw. Znacznie bardziej szokujgca jest tu jednak
insynuacja, ze potomkowie dziadka faktycznie sg Swiadomi tego, co wydarzyto sie we
wsi kilkadziesiat lat temu, decydujg sie jednak ukrywac ten fakt jako niewygodna historie,
mogaca w niekontrolowany sposdb zniszczy¢ starannie zbudowang fasade pozoréw.
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a nie na konwencjonalnie wiazanych relacjach i znajomosciach, umozliwia
zburzenie tego muru, czego gltéwna osia staje si¢ opgtanie Piotra i sposéb,
w jaki zapomniana historia w eksplicytny sposéb zostaje ujawniona.

Sam fake, ze kosci zakopane na terenie posesji znaleziono przez przypa-
dek, wzmaga dodatkowo wrazenie naglosci tego procesu i niemoznosci przy-
gotowania na szok spowodowany wywolaniem historii. Co réwniez kluczowe
z perspektywy interpretacyjnej, ponowne zakopanie grobu bynajmniej nie
oznacza usunigcia tego wspomnienia czy zniwelowania jego skutkéw. Wrecz
przeciwnie, akt ten uznaé¢ mozna za pierwszy btad popetniony przez boha-
teréw, co tylko bardziej rozwicieczyto dybuka, zwiazanego zaréwno z miej-
scem, jak i z okreslonym momentem zycia bohateréw. Pamigé, personifi-
kowana tutaj nie tylko przez Hang/Piotra, ale i poprzez postaé nauczyciela
(réwniez zydowskiego pochodzenia), jest wigc ignorowana i odrzucana az do
momentu, w ktérym sytuacja catkowicie wymyka si¢ spod kontroli rzekomo
racjonalnie myslacych weselnikéw. Dopiero swiadomos¢ tragedii — w zwiaz-
ku z rozmijaniem si¢ historii i jej wspdtczesnej interpretacji — moze (poten-
cjalnie) odstoni¢ przed gos¢mi weselnymi prawde o dawnych wydarzeniach.
Ci jednak, w znacznej mierze z racji alkoholowego odurzenia, ktérego wptyw
poréwnany moze by¢ tutaj do idealizujacego i gloryfikujacego przesztos¢ za-
Slepienia, nie chca i nie potrafig jej dostrzec. To z tego powodu — co widaé
w ostatnich ujeciach filmu — cate wydarzenie zaciera si¢ i ponownie odchodzi

w niepamigé. Jak wskazuje Jakub Momro:

negatywnosc jest czyms wpisanym w sam proces tworzenia i odczytywania czy nawet
do$wiadczania spektrow, zjaw i powidokdw. [...] Innymi stowy, negatywno$¢ beda-
ca nieodlacznym elementem myslenia nowoczesnego nie jest nigdy ,na zewnatrz”
nas, nie nadchodzi skadinad. Podobnie widmo — nie jest tylko obrazem jakiego$
zewnetrznego $wiata, ktéry atakuje nas czyms niepodlegajacym oswojeniu, czyms,
co powoduje, ze czas i $wiat wypadly ze swych toréw. To jest cof tylez ,w nas”, co
»przychodzi” nie wiadomo skad (Momro, Klosiriski & Fachacz 2018: 75).

Takze ksiadz — reprezentujacy inny obrzadek religijny — wyraznie umniej-
sza skale problemu, szukajac jego racjonalnego wytlumaczenia. Ten rozpad
i dysonans dotyczg réwniez niezrozumienia religii zydowskiej jako takiej, do
czego w znacznej mierze doprowadzito usunigcie tego aspektu z dyskursu histo-
rycznego. Zachowanie wygodnego, ale niezgodnego z prawda status quo jeszcze

poglebia owo niezrozumienie, na analogicznych zasadach izolujac kazdego nie-
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wpasowujacego si¢ w przyjete schematy. To, co Monika Sznajderman opisuje
w Falszerzach pieprzu (Sznajderman 2016) na przykladzie Radomia, miasta,
ktére ze wzgledu na swoiste wycigcie z jego historycznych struktur zydowskiej
przesztosc, istnieje dzi§ sztuczne i nickompletne — w mniejszy, bardziej udrama-
tyzowany spos6b manifestuje si¢ takze w obrazie Wrony'®. To, jak z przestrzeni
miejskiej znikaja ludzie, pociaga za sobg bowiem jednoczesnie stopniowy zanik
ich historii, dotychczas bezposrednio zwiazanej z tozsamoscia lokalnej spofecz-
nosci. Odkrycie kosci stanowitoby pod tym wzgledem zatem swoiste katharsis,
umozliwiajace przywrdcenie tego fragmentu historii mieszkaricom, wzbogacajac

ich $wiadomo$¢. Momro ujmuje t¢ prawidlowo$¢ nastgpujaco:

[...] miedzy czasem zmartych i Zywych dziata nieswiadomos¢, ktéra ustanawia pra-
wa, jak to nazywa w pewnym miejscu Derrida, juz nie tyle asynchronii czy anachro-
nizmu, lecz ,achronii”. [...] Derrida przenosi cigzar z pamieci i traumy na samo ,,miej-
sce”: nie miejsce w systemie symbolicznym czy w biegu historii, lecz miejsce jako takie.
To podstawowe pytanie o krypte i relacje miedzy zywymi i zmartymi daleko wykracza
poza psychoanalizg, problematyzuje bowiem ekonomi¢ pamieci i traumy oraz histo-
rycznego przeniesienia. Chodzitoby zatem o krypte jako miejsce widm, zjaw i ech,
ale tez mozliwosci, w ktdrych sprawiedliwo$¢ zmartym oddana zostanie nie w regre-
sywnym gescie upamietniania, lecz w prospektywnym gescie emancypacji, zapowiedzi
zupelnie innej formy zycia w doswiadczeniu przyszlych generacji (Momro, Klosiriski
& Ytachacz 2018: 77) .

Wszelako jednostkowo ukonstytuowany i egoistycznie zorientowany strach
przed odkryciem prawdy, uniemozliwia jakakolwiek zmiang stanu rzeczy w De-
monie, przez co przestrzen $wiata przedstawionego wciaz funkcjonuje jako nie-
kompletna, opierajaca si¢ widmom, bedac zaledwie fasada przygotowana na po-
trzeby weselnych celebracji.

Podczas gdy zapomnienie przybiera form¢ mechanizmu obronnego wpty-

wajacego na utrzymanie obecnie panujacego porzadku, mozliwo$¢ uporania si¢

18 Swiat przedstawiony pozbawiony jest bowiem jedneqo z historycznych filarow, jakim
jest przesztos¢ spotecznosci zydowskiej. Bez tego watku, z rozmystem przemilczanego
przez rodzine Zanety, faktyczny tad definiujgcy wesele nie moze wykroczyé poza swojg
materialistycznie zorientowang gre pozoréw, uniemozliwiajac jednoczesnie stabilizacje
Swiata przedstawionego, co dodatkowo jeszcze utatwia historii reprezentowanej przez
Hane manifestacje swojej sity.
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z prawda historyczna i jej inkorporacja w narodowe struktury tozsamosci, zinter-
pretowane mogg zosta¢ jako whasciwy cel, do ktérego w filmie Wrony ma dopro-
wadzi¢ struktura opgtania. Odkrycie prawdy przez kilkadziesiat lat znajdowato
si¢ w zasiggu reki, a w noc wesela stalo si¢ jeszcze blizsze, zmieniajac si¢ w réwnie
istotny dla fabuly element, co sami protagonisci. Nie to, kim jest Hana, a raczej
czy i w jakiej formie jest ona obecna w heterotopijnej przestrzeni wesela, sg klu-
czowymi dla fabuly pytaniami, ustanawiajac tym samym ontologie historii i jej
mozliwe materializacje jako gléwny naped filmowej narracji. Sprzyjaja one takze
rozwojowi schematéw interpretacyjnych. Prawda historyczna, a wige swoisty zto-
ty tég w Demonie, jest dla wszystkich atrakcyjna jako abstrakt i pusty slogan —
kiedy jednak tylko odkrycie jej jest bliskie, zgromadzeni uswiadamiaja sobie moz-
liwe kognitywne skutki ujawnienia prawdy i ogarnia ich nagta niemoc, ponownie
zwracajaca ich w strong samych siebie, a nie lokalnego pejzazu historycznego.

To bowiem nie tyle $wiadomos¢ wydarzeri, do jakich doszto we wsi kilka-
dziesiat lat wezedniej, ale méwienie o nich powinno by¢ celem gosci weselnych.
Ci jednak nie tylko odrzucaja mozliwo$¢ przyjecia faktéw do wiadomosci, ale i,
poddani alkoholowej hipnozie, traca glos, niemo opuszczajac przestrzen wesela,
nie bedac w stanie potaczy¢ jej z lokalna historia ani wlasnymi podejrzeniami co

do jej prawdziwej natury.

Wiezi rodzinne: wzmocnienie/rozpad

Kluczowa dla rozwoju fabuly i jej pdZniejszej interpretacji jest konstelacja re-
lacji rodzinnych oraz sposéb, w jaki zostaja one zmienione pod wplywem nie-
przewidzianej sytuacji stanowiacej narracyjng o$ filmu. Wigzi pokrewienistwa
taczace weselnikéw jednoznacznie wskazuja na obco$¢ Piotra, czyniac go przez
to bardziej podatnym na ingerencjg sit nadprzyrodzonych. Poza owg dychoto-
mia, kolejnym wyréznikiem jest réznica w kodach kulturowych i historyczne
zakorzenienie bliskich Zanety. Podzial ten ponownie znajduje uzupelnienie
w mechanizmach interpretacyjnych odbiorcéw kompletujacych przekaz za po-
moca kulturowego zaplecza. W rzeczywistosci ekstradiegetycznej to bowiem
caty naréd funkcjonuje jako ta sama rodzina, w obr¢bie ktérej wyraznie rozpo-
znawalne zjawisko jest regularnie ukrywane i semantycznie modyfikowane tak,
by uspokoi¢ lub odwréci¢ uwagg od istotnosci problemu.

Kontynuujac t¢ analogie, to gtéwni, a zarazem najmtodsi bohaterowie

filmu moga zosta¢ okresleni mianem zbiorowych protagonistéw, ktérych
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prawdziwa rola w rozwoju wydarzeni weale nie wynika z ich indywidualnych
biografii czy do$wiadczen, a raczej z racji skonfrontowania ich ze zjawiskiem,
ktérego rozwiazanie, jak mogtoby si¢ wydawac, lezato przede wszystkim w ge-
stii ich rodzicéw i dziadkéw. Fabularna luka, ktéra tak utrudnia konsekwentne
Sledzenie filmowych wydarzeri, wywotuje réwniez podobne zdystansowanie
si¢ mtodszych protagonistéw od starszych pokoleri z racji zmowy milczenia
w sprawie historii. Mimo wszystko rodzina i méwienie o niej wciaz stanowia
o$ fabularng filmu. Jednym z punktéw centralnych samej idei wesela jest cele-
bracja wlaczenia do familii nowych jej cztonkéw, doprowadzajac tym samym
do zespolenia si¢ dwéch niezaleznych do tej pory porzadkéw. W wypadku
Piotra i Zanety — réwniez jako figur kulturowych, co szczegélnie wyraznie ma-
nifestuje si¢ w przejsciu od imienia Peter do swojskiego Piotra. Zabieg ten ma
by¢ réwnoznaczny z zakorzenieniem i przeniesieniem pana mtodego na polski
grunt, dodatkowo wzmagajac przy okazji jego podatno$¢ na dziatania dybuka.
Watek takiej samej fuzji kulturowej sugerowany jest réwniez w historii Hany,
zakochanej w jednym z polskich mieszkanicéw wsi. Tutaj wszakze, jak pozwala
domysla¢ si¢ otwarta struktura fabuly, finat byt tragiczny w skutkach. To, co
spotyka Piotra, jest zado$¢uczynieniem, ale i pewnego rodzaju komunikatyw-
nym odtworzeniem historii, podobnie jak w filmie Medium (Koprowicz 1985).
W produkeji Wrony to jednak nie samo opgtanie, a raczej jego skutki i wptyw
na rozmaite obszary spofeczne — takiej jak rodzina, role petnione w zbiorowo-
§ci, religia, historia — sa kluczowe dla sity, ktéra zawtadngta panem mtodym.

Jezeli bowiem — jak zaproponowano wczesniej — w zaleznoéci od obra-
nej $ciezki interpretacyjnej potraktowa¢ Piotra i Hang jako lustrzane odbicia
przejmujace podobne funkgje fabularne, zachowujac takze w pamigci podo-
bieristwa, takie jak cho¢by obco$¢ kulturowa, pana mtodego powinno si¢ po-
strzega¢ nie jako ofiar¢ opetania, a raczej sife, ktérej zle intencje zwrdcone sa
przeciw wigziom rodzinnym weselnikéw — gdyz to przede wszystkim oni sa
odpowiedzialni za tuszowanie prawdy dotyczacej zyciorysu dziadka — a ktéra
ma napomnie¢ i ukara¢ ich za to, co niegdys spotkato Hane.

Nasuwajace si¢ w tej sytuacji pytanie moze dotyczy¢ jednak tego, z jakie-
go powodu to akurat najmlodsze pokolenie ma ponies¢ karg za winy rodzicéw
i dziadkéw. Piotr, Zaneta, »Jasny” i ,Ronaldo” stajg si¢ kluczowi dla rozwo-
ju akcji, podporzadkowujac sobie starszych, ktérzy nawet w sytuacji zagroze-
nia pozostaja bierni i oszofomieni celebracja, nie baczac na nic ponad wiasne
potrzeby. To nie tytulowy demon winny jest zamieszaniu niszczacego rado$é

wesela, lecz raczej to bawiacy si¢ ponosza bezposrednia odpowiedzialnos¢ za
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uchylanie si¢ od akceptacji historii, ktéra wydarzyta si¢ obrebie tego samego
terytorium, w ktérym $wictowano zawarcie malzefistwa przez Zanete i Piotra.

Ich obecnos¢ w miejscu znalezienia kosci jest tylko dodatkowym czynni-
kiem wplywajacym na aktywnos¢ dybuka, cho¢ kluczowe dla jego wzmozonej
aktywnosci okazuje si¢ bardziej dostrzezenie, ze w zachowaniu gosci nie zaszta
si¢ zadna zmiana (w stosunku do tego, co dziato si¢ kilkadziesiat lat wezesnie;j),
szczegblnie w kwestii postrzegania historii i szacunku wobec okreslonej lokali-
zacji. To, ze ostatnie ujecie filmu pokazuje burzenie domu, jest tylko ostatecz-
nym dowodem na niewykorzystanie przez weselnikéw danej im w drastyczny
sposdb przez sil¢ nadprzyrodzona szansy dostrzezenia prawdy kryjacej sig, do-
stownie i metaforycznie, pod ich stopami.

Pojawienie si¢ dybuka, ktérego medium staje si¢ Piotr, bedzie tu zatem
jednoznacznym manifestem dezaprobaty mtodych wobec gloryfikacji historii,
ktéra moze doprowadzi¢ do oderwania od rzeczywistosci — takze na plasz-
czyznie dostownej, reprezentowanej przez zburzony most, ktéry uniemozliwia
dojazd na miejsce wesela. Podobnie jak pod koniec lat szes¢dziesigtych mlo-
dziez w Niemczech zaczeta zadawad pytania dotyczace udziatu ich rodzicéw
w drugiej wojnie $wiatowej, tak samo sita nadprzyrodzona ma w filmie Wrony
zmusza¢ mlodszych bohateréw do kwestionowania stéw i prawosci starszych,
co pokazuje scena, w ktérej Zaneta osobiscie kopie w tym samym miejscu,
w ktérym Piotr znalazt kosci, nie wierzac tym samym zapewnieniom ojca.

Mimo tych wigzi, bohateréw od przesztosci weiaz oddziela gruby mur. Pro-
tagonisci méwia o ,ojcu” i ,dziadku”, jednak ani razu w filmie Wrony nie pada
zaimek ,md;j”". Rodzina w $wiecie oscylujacym na granicy tradycji i nowocze-
snosci jest zwykta formalnoscia, niemalze odgdrnie nakazujaca ludziom trzymaé
si¢ razem, bez wzgledu na problemy mogace wynikna¢ z takiej sytuacji. Ta zna-
mienna depersonalizacja wiaze si¢ tutaj réwniez z dystansem wobec tendencji do
gloryfikacji historii poprzez jej bezposrednie wigzanie z rodzing. Dumne opo-
wiadanie, co ,méj dziadek” robil w czasie wojny, zast¢puje lakoniczne i napredee
wymyslone wyttumaczenie: ,,Ojciec miat trzy psy. Jeden zdecht i dziadek go tutaj

1 Rozwigzanie takie zastosowane przyktadowo w serialu Philippa Kaltenbacha, Nasze
matki, nasi ojcowie, w retorycznym rozumieniu tytutu lokalizuje produkcje w obrebie
wiedzy i skojarzen widzéw, likwidujgc dystans potencjalnie utrudniajacy im prezentacje
wizji historii przedstawione] przez pieciu bohaterdéw serialu. Rezygnacja z podkreslenia
wiezdéw pokrewiedistwa, jak ma to miejsce u Wrony, stwarza zatem w znacznej mie-
rze dystans i obcos¢ pozornie znanych wydarzen, liczac jednoczesnie na usuniecie ich
Z narracyjnego taricucha historii.
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pochowat” (Wrona 2015: 00:31:26). Bohaterowie stopniowo dostrzegaja, jak
wiele zaczyna dzieli¢ ich od wlasnej rodziny, nie pozwalajg jednak tym obawom
na zburzenie starannie skonstruowanej gry pozoréw charakteryzujacej przestrzen
wesela — opartego przeciez na grze konwenanséw.

Opetanie Piotra burzy staranna rodzinng ukfadanke, poniewaz ,Jasny”
przestaje by¢ prawa reka ojca, traci zaufanie do najblizszych. Co wigcej, gwal-
townej zmianie ulega takze uktad jednoznacznie kojarzonych rél spotecznych.
Oto ksigdz ttumaczy opgtanie epilepsja, lekarz — obecnoscig sit nadprzyrodzo-
nych, za$ ignorowany przez wszystkich nauczyciel okazuje si¢ mie¢ decydujacy
wplyw na rozwdj zdarzeri i rozpoznanie sytuacji. Ten chaos i dekonstrukeja
stworzonego na pokaz nowobogackiego fadu staja si¢ aktywna sita wplywaja-
cg na zastapienie tego porzadku znacznie bardziej brutalna wizjg rzeczywisto-
$ci. Jak zwykle w podobnych wypadkach, tak i tu radykalna sytuacja odstania
prawdziwe motywacje i charaktery protagonistéw, szczegélnie rodziny Zanety.
Zofia, ktéra upomina Zygmunta chcacego zniszezy¢ weselny tort, ze ,przeciez
zaptacone” (Wrona 2015: 01:05:00), czy tez obawy ojca Zanety, co pomysla
goscie, kiedy zauwaza, ze jego syn ,zalatwit [mojej — A. S.] cérce pierdolnigte-
go meza® (Wrona 2015: 00:47:52) obnazaja dysonans migdzy prezentowana
$wiatu zewngtrznemu fasada — gdzie tematy tabu moga z pozoru nie odciska¢
wigkszego pigtna — a prawdziwymi impulsami czy wiedzg o drazliwych wat-
kach, ktére w sytuacji kryzysowej, nieodgradzane juz od $wiata zewngtrznego,
w dynamiczny sposéb kontynuujg odkrywanie wlasnych strukeur, pograzajac
i pozbawiajac wiarygodnosci obraz prezentowany na poczatku filmu.

To réwniez z tego powodu — w wymiarze nie tylko historycznym, ale
spolecznym i migdzyludzkim — zapomnienie okazuje si¢ jedynym i najlepszym
lekarstwem na zaistnialy sytuacje. To, ze Piotr, jako obcy, nie istniat dla lokal-
nej spotecznosci, w prosty sposéb zostaje zaakceptowane przez zahipnotyzowa-
nych weselnikéw. Jeszcze tatwiej przychodzi im wymazanie z pamieci wydarze-
nia, ktére w tak drastyczny sposéb narazito ich na utratg maski pozoréw, jakie
dotychczas umozliwialy im unikanie trudnych tematéw. Hipnoza, wiazaca si¢
przeciez z podréza w glab siebie, przy jednoczesnym wycofaniu z otaczajacych
hipnotyzowanego wydarzeni, znajduje odzwierciedlenie w pozornej podrézy
do przesztosci poprzez bezposrednie odtwarzanie dawnych wydarzen, co zosta-
to zainicjowane opgtaniem Piotra. I to jednak nie odnosi pozadanego skutku.
tad relagji rodzinnych nie moze zosta¢ przywrécony, podobnie jak nie moga
na powrdt zosta¢ natozone maski.
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Poza Demonem

Whikliwsza analiza filmu Wrony pozwala dostrzec kolejna zalezno$¢ pomig-
dzy rzeczywistoscig diegetyczna i ekstradiegetyczna. Warto zwrdcié uwagg,
ze warstwa fabularna Demona znajduje rozwinigcie w obrebie technicznych
elementéw konstrukcyjnych, jak choéby kolorystyka, w ktdrej utrzymana
zostata cata produkcja. Delikatna sepia, nadajaca wydarzeniom przedstawio-
nym wrazenie sennosci lub nawet catkowitego osadzenia w sferze wyobraz-
ni*, jest po pierwsze rezultatem natozonych filtréw, a po drugie wyrazana
jest za pomocg barw ubioréw bohateréw oraz scenografii. Sepia kojarzona
jest przede wszystkim ze starymi zdjeciami, przypuszczaé wigc mozna, ze
dzigki takiemu rozwigzaniu kazdy z bohateréw Demona stanowi na swéj spo-
s6b uosobienie historii, podobnie jak poszczegélne wydarzenia. Laczac si¢
w calo$¢ dajg tez wrazenie budowania sieci powiazani spajajacych przesztosé
z terazniejszodcig i przyszltoscia.

Wyobrazenia te, podobnie jak gloryfikowana przesztosé, stajg si¢ decy-
dujacymi czynnikami w kreowaniu tozsamosci uczestnikéw wesela. Sa takze
jednym z powodéw, dla ktérych filmowe biografie bohateréw czy nawet ich
imiona oraz stopieri pokrewieristwa nie sg istotne ani dla widza, ani w ogdle
dla fabuly. Nie tylko role podczas wesela podlegaja dodatkowej redukeji na
korzy$¢ fabularnych luk angazujacych odbiorce w akt wypelniania strukeury
filmu, ale i rekompensata tych brakéw na plaszczyznie mikronarracji za pomo-
ca makronarracji historycznej badz narodowej stanowi o ostatecznym ksztalcie
kocneptualnym Demona. Kazdy z protagonistéw filmu, choé pozornie rézny
od reszty uczestnikdw, reprezentuje t¢ sama narodowsg rzeczywisto$¢ przedsta-
wiong w réznym stanie i osadzang w rozmaitych, nierzadko dramatycznych,

realiach. Koreluje to ze stowami Momry, ktéry stwierdzil, ze:

2 Pamietajac o istotnej roli hipnozy w ostatnich ujeciach filmu, to rozwigzanie kolory-
styczne interpretowa¢ mozna jako osadzenie catej fabuty filmu w niejasnej sferze se-
mi-rzeczywistosci, stopniowo podporzadkowywanej przez zapomniang site. Dybuk -
zamiast snem - staje sie dla zgromadzonych koszmarem, z ktdrego, ze wzgledu na
brak odpowiednich kulturowych narzedzi umozliwiajacych inkorporacje obcosci we
wiasne struktury, nie sposob sie obudzi¢. Jednoczesne wprowadzenie widzéw produk-
cji w pewnego rodzaju trans uruchamiajgcy obecne w kazdym odbiorcy mechanizmy
interpretacyjne przyczynia sie do aktywnego zaangazowania w odbiér filmu mimo braku
wptywu na kurs, jaki obiorg zautomatyzowane skojarzenia.
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Widmo jest naszym wlasnym, wpisanym w nas anachronizmem postrzegania $wiata
i zycia, w zwiazku z czym moze by¢ krytyczne o tyle, o ile pokazuje, ze wspétczesnosé
stanowi niemozliwy do rozwiazania supet réznych modalnosci czasu. Jesli opowiemy
si¢ po jednej ze stron, przysztosci czy przysziosci, a nawet aktualnosci, to widmo jako
pewne — mdéwiac w ogromnym skrécie — strategiczne pojecie krytyczne traci swoja
moc (Momro, Klosinski & Eachacz 2018: 91).

Finalna niemoznos$¢ wspétpracy miedzy gosémi w celu rozwigzania pro-
blemu, ktéry zaklécit tradycyjng celebracje, staje si¢ w ten sposéb jeszcze wy-
razniejsza, przedstawiajac niekompatybilno$¢ jednostek wspéteworzacych ten
sam historyczny i spoleczny pejzaz, a takze dowodzac nieumiejetnosci po-
radzenia sobie z wyzwaniami przeszlosci oraz stajac si¢ tym samym gtéwna
przyczyna niezgody czy potencjalnego chaosu, ktéry opanowuje przedstawio-
ng przestrzen.

Nadmieni¢ przy tym trzeba, ze bezposrednie i poniekad w jakims$ stop-
niu narzucone przypadkowo zakotwiczenie w lokalnej rzeczywistosci histo-
rycznej — materializowane w mechanizmach recepcyjnych odbiorcéw — znaj-
duje odzwierciedlenie na plaszczyznie obsadzania poszczegdlnych aktoréw
w konkretnych rolach. Analizujac bowiem filmografi¢ kazdego z nich za-
uwazy¢ mozna zaskakujaco duza liczbe produkeji historycznych — Kamie-
nie na Szaniec, Popietuszko, Miasto 44, Walesa, Czas Honoru czy Karol: czto-
wiek, ktdry zostat papiezem. Fakt, ze s to produkeje nie tylko w doglebny
sposéb tematyzowane medialnie, ale takze przewaznie znane przeci¢tnemu
polskiemu widzowi, dodatkowo wzmaga wrazenie ich charakteru jako uni-
wersalnego — cho¢ na skal¢ lokalng — kodu kulturowego, ktéry, prezentujac
estetyzowang wizj¢ wydarzenia historycznego, stwarza dla publicznosci dys-
kursywna matryce, na ktéra w nastgpnej kolejnosci odbiorcy moga nanosi¢
informacje pozyskane indywidualnie z innych Zrédet. Jednoczesnie takie eks-
plicytnie wystylizowane produkcje nierzadko funkcjonuja jako osobne kul-
turowe byty, nieuzupelniane i niewspierane merytorycznymi materiatami,
stuzacymi potencjalnie rozszerzeniu wiedzy. W takim wypadku film staje si¢
zamkni¢tym makrokosmosem narracyjnych zdarzeri, wzmagajac tym samym
dramatyzm i intensywno$¢ odbioru, co z kolei skutkuje zapisaniem okreslo-
nego obrazu w pamigci i od$wiezaniem okreslonych konotacji. Fikcjonali-
zowane produkcje nabieraja zatem podobnie asocjatywnego charakteru, jak
wizja historii i kulturowe kody, mieszajac si¢ z nimi, tworzac tym samym

réznorodny i dynamiczny krajobraz. Aktorzy kojarzeni z konkretnymi ro-
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lami filmowymi niejako automatycznie wywotuja asocjacje, jakie wzbudzata
okreslona produkeja, w ktérej brali udziat.

Ekstradiegetyczne skompletowanie i uzupetnienie tresci wraz ze skojarze-
niami odbiorcéw (takze osadzonymi kulturowo) definiuje ostateczny ksztatt
filmu. Demon Wrony jest eskalacja narodowych nastrojéw obecnych w pol-
skiej kinematografii. Mozna stwierdzi¢ nawet, ze przygotowania do produkeji
rozpoczely sig, gdy filmy o tematyce historycznej w Polsce zaczely zyskiwaé
na popularnosci. Kazdy z takich filméw (cho¢by Pokfosie) ma bowiem swoj
udziat w ostatecznym procesie recepcji Demona, bowiem film ten reprezentuje
i jednoczesnie podtrzymuje skojarzenia z rolami aktoréw, co — paradoksal-
nie — stanowi formule uzupetniajacg fragmentarycznos¢ fabularng wiasciwa
dla analizowanej produkgji.

Mozna odnie$¢ wrazenie, ze w Demonie znacznie wazniejsi niz bohate-
rowie s3 aktorzy wecielajacy si¢ w przypisane im role. Hipotezg t¢ potwierdza
przypadek izraelskiego aktora, Itaya Tirana, ktéry gra Piotra. Fakt obcosci bo-
hatera jako Brytyjczyka jest tu bowiem mniej istotny niz narodowo$¢ faktycz-
nie grajacego go aktora, ktéra wpasowuje si¢ w sugerowana tematyke filmu
i niejako pozwala — réwniez na plaszczyznie produkcji — na rekonstrukeje zda-
rzefi w obrebie rzeczywistoéci diegetycznej (kwestia obcosci).

Taka metatekstowos$¢ historii wiaze si¢ jednoczesnie z konieczno$ciag wyboru
pomiedzy catosciowym obiektywizmem — znacznie mniej atrakcyjnym dla widza
siegajacego po film fabularny —a wystylizowana i niejednokrotnie manipulacyjng
wizja okreslonego wydarzenia. Poniewaz w ostatnich latach twércy w zdecydo-
wanej wigkszosci wypadkéw decydujg si¢ na to drugie rozwigzanie, poniewaz
zorientowanie na konkretny fragment incydentu sprzyja subiektywizacji wizji
$wiata przedstawionego. Wrona, rezygnujac z blizszej prezentacji charakteréw czy
biografii bohateréw filmu, a bazujac na wiedzy odbiorcéw, nawet tej obecnej wy-
tacznie w ich pod$wiadomosci, stara si¢ poszerzy¢ t¢ perspektywe, przedstawiajac
postacie jako raczej rozproszony kolektyw niz jako zbiér niezaleznych jednostek
funkcjonujacych w rzeczywistosci determinowanej przez tradycjg i konwenanse.

Okreslona wizja historii i uprawiana na jej plaszczyZnie polityka z czasem
réwniez stajg si¢ pewng forma tradycji w znacznym stopniu wplywajaca nawet

na ksztalt i tres¢ wypowiedzi w dyskursie publicznym?®. To dazenie do stwo-

a Nalezy pamieta¢ jednoczesnie jednak, ze, jak zauwazyt Losev, ,niezrozumiane fakty nie
moga stac sie historig” (Losev 1994: 137) - tak dtugo, jak goscie weselni nie zrozumieja
i nie pozwolg niewygodnej historii zosta¢ opowiedzianej, tym trudniejszy bedzie proces
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rzenia §wiatopogladowego monolitu, jak pokazuje Wrona, nie moze wszelako
dojs¢ do skutku, jezeli pojawi si¢ element obcy, reprezentujacy inng perspekty-
we 1 oceng rzeczywistosci. To kontrastujace zestawienie wydarzen budowanych
na poczuciu wspdlnoty i kompletnej izolacji zgromadzonych od $wiata czyni
bohateréw jeszcze bardziej narazonymi na potencjalng ingerencje sit nadprzy-
rodzonych reprezentujacych u Wrony ekspansywnos¢ spychanych na margines
historycznych watkéw.

Nie ma bezposrednich przestanek wskazujacych na to, ze dobér akto-
r6w byl celowy. Sam fakt jednak, ze obsadzajac role w polskiej produkeji nie-
uchronnie zatrudnit réwniez aktoréw znanych z licznych filméw historycznych
pokazuje, jak owa gloryfikacja i znamienna obsesja na punkcie konkretnych
wydarzeri wyraznie odbija si¢ takze na plaszczyznie recepcji, a takze w jakim
stopniu powtarzalna tematyka i dyskursy historyczne zostaja przeniesione na
aktoréw pojawiajacych si¢ w podobnych produkcjach. Strukeura fabularna
Demona ulega przez to automatycznemu rozszerzeniu, inkorporujac wszystkie
historyczne i narodowe watki tematyzowane w licznych w polskiej kinemato-
grafii produkcjach o tej tematyce, zréwnujac i upodabniajac do siebie zbiér
zamystéw rezysera, skojarzen widza czy wreszcie pozafabularnych — cho¢ weiaz
zwigzanych ze $wiatem filmu — aspektéw. Rozwigzanie takie pozwala na totali-
zacje Srodkéw produkeji, wigzac poszczegdlne komponenty w narracyjny tani-
cuch przyspieszajacy proces interpretacji filmu poprzez nawracajace referencje
to rzeczywistosci poznanej i zrozumianej przez odbiorce, naniesionej nast¢pnie

na otwarty na uzupelnienia krajobraz produkgji.

Groza Swiadomosci, groza historii.
Wspotczesne trendy Swiatowego kina grozy

W kontekscie mniej lub bardziej bezposrednich nawiazan do okreslonych wy-
darzen historycznych Demon wpisuje si¢ w nurt kina grozy. Cz¢sto bowiem
to nie miejska legenda albo lokalne podanie, ale wlasnie echa historii danego
miejsca, nawigzujace do wydarzeri wpisanych w ramy mentalnosci i kody kul-

turowe okreslonego kregu spoleczeristwa, stanowig centralny punke fabuty. Jak

jej legitymizacji w dyskursie publicznym, odrzucanej tam jako ,plotki” lub ,niezweryfiko-
wane doniesienia”.
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pisza Ksenia Olkusz i Wiestaw Olkusz: ,,Utrwalona w nich [miejscach — A.S.]
historia ulega transferowi na majacych z nimi stycznos$¢ uzytkownikéw, infe-
kujac ich — niczym kaseta z powiesci i filméw Ring — wirusem, z ktérym nie
sposéb si¢ upora¢” (Olkusz & Olkusz 2018: 465).

Zatem to nie sama plaszczyzna sit nadprzyrodzonych stanowi najbardziej
niepokojaca czg$¢ filmu, lecz przeszle wydarzenia i lokalne dzieje uzasadniaja-

ce obecno$¢ nadnaturalnego bytu. Zreszta w konwengji grozy, jak podkresla
Anita Has-Tokarz:

Przestrzeni stanowi konstytutywny element $wiata przedstawionego [...], przez co
petni decydujaca rol¢ w formutowaniu [...] znaczenia. Z kolei bedac o$rodkiem
konstrukeji sensotworczej [...] staje si¢ centralng kategorig opisu i interpretagji [...].
Traktujac przestrzeni jako sktadnik morfologii utworu, jeden z komponentéw planu
przedstawionego dziel narracyjnych, mamy na myfli [...] scenerig, terytorium, na

ktérym rozwijaja si¢ zdarzenia (Has-Tokarz 2011: 189).

Zapisana w danej lokalizacji historia — jako niezamknigty i jednoczesnie
niemozliwy do modyfikacji okres — staje si¢ wlasciwym medium grozy i zwia-
zanym z nig dyskomfortem. Nie tylko jest czym$ nieodwracalnym, ale tez,
wraz z cz¢sto obecng w horrorach jej powtarzalnoscia, daje odbiorcy wrazenie
interwencji abstrakcyjnej sily, ktérej niekwestionowany autorytet moze zbu-
rzy¢ panujgce relacje. Owa geograficzna lub chronologiczna lokalizacja tekstu
przyczynia si¢ nie tylko do intensyfikacji reakeji odbiorcéw, ale i do zachgcenia
ich do odwotania si¢ do informacji czy wyobrazen dotychczas zinternalizowa-

nych. Has-Tokarz pisze:

W rzeczywistosci horroru przestrzeri sacrum objawia si¢ w sposéb ztowrogi dla jed-
nostki, gwaltownie wdziera si¢ w zycie bohatera. Przebywanie protagonisty w orbicie
przestrzeni sakralnej prowadzi do frontalnego starcia [...], ktdrego rezultat nie za-

wsze jest pomy$lny dla cztowieka (Has-Tokarz 2011: 207).

Wydarzenie historyczne implikujace nadnaturalne rozwiazanie fabuly i jed-
nocze$nie nadajace mu wlasciwy sens stanowi zatem gtéwny czynnik dynamizu-
jacy fabulg, jako ze ich mediacja uruchamia fluktuujace skojarzenia i dyskursy,
aplikowane i rozszerzane po naniesieniu na matryce okreslonego filmu, zamyka-
jac w jednej interpretacyjnej niszy zaréwno przeszto$¢ (faktyczna), jak i rzeczy-

wisto$¢ (fikcjonalng). Wspieranie filmowych narracji zapleczem historycznym
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nie tylko zwigksza swiadomos¢ dotyczaca nie zawsze chlubnych kart historii,
czgsto ignorowanych lub nawet traktowanych jako fikcja, ale i przyczynia si¢ do
autentyfikacji ptaszczyzny nadprzyrodzonej jako zwiazanej z réwnie niepokojaca
przesztoscia, ktorej swiadkowie sa niezbedni do finalnego odkrycia wlasciwego
sensu i powodu pojawienia si¢ sity nadnaturalnej. Podobnie jak u Wrony, to
wkomponowanie elementu przesztosci poprzez motyw opgtania, wpisany w re-
alia terazniejszosci, jest przyczyna zburzenia panujacego tadu, stanowiac jedno-
cze$nie gtéwny trop umozliwiajacy jego przywrécenie. To, ze w wielu filmach
grozy (pozornie) msciwe duchy oczekuja od bohateréw godnego upamigtnienia,
pokazuje w najbardziej wyrazny sposdb, ze zaakceptowanie przeszlosci i jej na-
turalna inkorporacja w terazniejszo$¢ wraz z jej realiami pozwala na zatrzymanie
serii fatalnych zdarzeni, zwiazanych z negacja historii.

Dotyczy to zwlaszcza Holokaustu i okresu drugiej wojny $wiatowe;j,
w pierwszej kolejnosci ze wzgledu na eskalacje przemocy i okrucienstwa, do-
datkowo wyjaskrawiana poprzez powiazanie jej z przemocy sity nadprzyrodzo-
nej, stanowiacej o§ narracji konkretnego filmu. Interesujace, ze horrory an-
glojezyczne przewaznie nie daza do tak doktadnej lokalizacji wydarzenia na
plaszczyznie dyskurséw, skupiajac si¢ przewaznie na ogélnej wiedzy odbiorcéw
(Auschwitz, deportacja, likwidacje gett e cetera).

Demon w kluczowej dla interpretacji historycznej warstwie fabularne;j
dazy wigc raczej do zawezenia kregu skojarzen niz do jego mozliwego posze-
rzenia. Nie tylko historia sugerowanego pogromu na lokalnej ludnosci zydow-
skiej nie jest wyrazne powiazana na przyktad z wydarzeniami, do jakich doszto
w Jedwabnem, ale sama teatralna struktura produkcji zmusita twércéw do re-
zygnadji z konkretnego umiejscowienia fabuty.

Opetanie, takie jakie obserwowa¢ mozna w filmie Wrony, jest zatem
préba polaczenia przesztosci ze wspélczesnosdcia — te dwa poziomy w De-
monie ulegaja w pierwszej kolejnosci zespoleniu poprzez osobg opgtanej/-ego,
ktéra/-y poprzez stopniowa zmian¢ w zachowaniu coraz bardziej usuwa si¢
na dalszy plan, ust¢pujac na swéj sposéb miejsca duchowi/demonowi, ktéry
wszedl w ich ciato. Takie brutalne wtargnigcie historii w uporzadkowang rze-
czywisto$¢ ma pokazywad groze odczuwang przez odbiorce z racji jego zaan-
gazowania w odbiér fabuly. Groza, I¢k i niepokdj — emogje, jakie film Wrony
mial wywota¢, nie sa generowane wytacznie przez fabule, a raczej zostaja zma-
terializowane przez zaangazowanie skojarzeni widza.

Z tego wzgledu to widzowie produkgji reprezentujacych asocjatywny
charakter grozy w znacznej mierze wspéttworza efekt koncowy filmu jednocze-
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$nie faczac go z delikatnymi tematami spotecznymi czy historycznymi danego
regionu. Antysemityzm i inicjowane przez Polakéw pogromy ludnosci zydow-
skiej w czasie drugiej wojny $wiatowej, cho¢ nieobecne narracyjne wewnatrz
fabuly filmu, ramujg jego recepcyjng prezencje dla poszczeg6lnych odbiorcéw,
keérych skojarzenie i $ciezka interpretacji, jaka zdecyduja si¢ podazaé, pro-
wadza do jej aprezentacji w pierwszej kolejnosci na plaszczyznie spolecznej
odbiorcéw, a nie protagonistéw filmowego $wiata przedstawionego. Zatem
w tym kontekscie Demon Wrony nie tylko skupia jak w soczewce dyskursy
polskiego kina historycznego, ale i konfrontuje indywidualnego odbiorcg z ich
nadmierng stylizacja. Mnogo$¢ referencji kulturowych i mozliwych $ciezek in-
terpretacji potwierdza tylko t¢ otwarto$¢ na widza, pokazuje jednak jednocze-

$nie, jak niepokojace moze by¢ spojrzenie w glab siebie.
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