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W 1975 r. Peter Weir, australijski rez�yser filmowy, nakre�ci� film pod
tytu�em Piknik pod Wisz �ac �a Ska� �a (Picnic at Hanging Rock)1. Podstaw �a sce-
nariusza by�a powieść Joan Lindsay2 pod tym samym tytu�em. Opowieść
dotyczy trzech dziewcz �at i nauczycielki matematyki z pensji pani Anne Ap-
pleyard (Appleyard College), które w dzień św. Walentego w 1900 r. w cza-
sie wycieczki szkolnej znikne��y po wejściu na tytu�ow �a Wisz �ac �a Ska�e�.
Z czterech osób, które wspie��y sie� na Ska�e�, odnaleziono tylko jedn �a, i to ty-
dzień później. Trzy pozosta�e, dwie dziewczyny z pensji i ich nauczycielka,
nie zosta�y nigdy odnalezione – tak informuje narrator na końcu filmu.
J. Lindsay w swojej powieści da�a do zrozumienia, z�e opisywane wydarzenia
maj �a oparcie na rzeczywistych faktach. Jednak nie odnaleziono na to z�adnych
dowodów.

Dzie�o filmowe moz�e być poddane interpretacji na bardzo róz�ne sposoby.
Poniz�sza wypowiedź jest jednym z nich, ale nie roszcz �acym sobie pretensji ani
do kompletności, ani do intersubiektywności. Sam Piknik by� i jest przedmiotem
bardzo licznych interpretacji3. Zarówno powieść J. Lindsay, jak i film P. Weira
nie zawieraj �a wyjaśnienia, co sie� sta�o z tymi trzema dziewcze�tami, które zagine�-
�y na Wisz �acej Skale. Dopiero po śmierci autorki, w 1987 r., zosta�o opubliko-
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wane zakończenie powieści (poprzednio, w 1967 r., wycofane przez wydawce�),
w którym zniknie�cie dziewcz �at jest wyjaśnione jako wejście przez nie do „dziury
w czasie” i opuszczenie w ten sposób ich w�asnego świata (naszej czasoprze-
strzeni)4. Zakończenie powieści odwo�uje sie� w ten sposób jednocześnie do
dwóch zjawisk, z jednej strony do znanego z tradycji aborygeńskiej sposobu
podróz�owania / przebywania poza doświadczalnym (realnym) czasem (dreaming),
z drugiej zaś do tematu pozaczasowości w ogóle, wyste�puj �acego we wcześniej-
szej twórczości J. Lindsay, który autorka � �aczy�a z przez�ywaniem szcze�ścia.
W powieści-wspomnieniu Czas bez zegara (Time Without Clocks, 1962) opisa�a
swoje wspomnienia z pierwszych lat ma�z�eństwa. Dla moz�liwych interpretacji
filmu to odnalezione powtórnie i opublikowane zakończenie nie ma jednak wie�k-
szego znaczenia. Przyj �ać nalez�y, z�e film ma konstrukcje� otwart �a, w tym sensie,
z�e jego fabu�a nie posiada zakończenia wyjaśniaj �acego, co sie� zdarzy�o na Wi-
sz �acej Skale.

Pierwszym obrazem, który pojawia sie� w filmie, jest tytu�owa Wisz �aca
Ska�a. Naste�pny obraz to budz �ace sie� na pensji dziewcze�ta, które przygotowu-
j �a sie� do dnia św. Walentego. Dnia zakochanych. Pierwsze s�owa, które wy-
powiada g�ówna dziewcze�ca postać � Miranda, to cytat z wiersza Edgara
Allena Poe Dream Within a Dream (1849): „What we see and what we seem
are but a dream within a dream”. S�owa te mog �a stanowić podstawe� interpre-
tacji ca�ego dzie�a filmowego, jako opowieści o niedaj �acej sie� uchwycić gra-
nicy pomie�dzy snem a jaw �a. Zawiesza to racjonalny os �ad ca�ej historii zagi-
nionych dziewcz �at z pensji i ich nauczycielki jako naturalnego wydarzenia
spowodowanego wypadkiem, agresj �a zwierz �at lub ludzi i otwiera droge� do
róz�nych interpretacji symbolicznych. W sumie takz�e uniemoz�liwia opowiedze-
nie tego zdarzenia jako historii, a wie�c jako uporz �adkowanej opowieści, pro-
wadz �acej do wyjaśnienia i zrozumienia. Otwiera natomiast droge� do odczyty-
wania znaków i symboli zawartych w obrazie filmowym i odnoszenia ich do
innych systemów znaków. Jedn �a z moz�liwych dróg odniesienia moz�e być ta,
która za pocz �atek bierze imie� g�ównej bohaterki Mirandy. O ile odwo�anie do
wiersza E. A. Poe jest podane wprost: s�yszymy jego fragment wypowiedzia-
ny przez Mirande� na pocz �atku filmu, o tyle inne odwo�ania zalez� �a od wysi�ku
interpretacyjnego odbiorców. Ten zaś zalez�y zawsze od wielu czynników
i moz�e sie� stopniowo oddalać od samego dzie�a, staj �ac sie� przede wszystkim
konstrukcj �a interpretatora, w której samo dzie�o zaczyna pe�nić role� juz� nie
tyle tekstu (w sensie semiotycznym), ile pre-tekstu (w sensie inspiracji do

4 Tamz�e, s. 295, przyp. 3.
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samodzielnych poszukiwań w obre�bie tekstów kultury). W takich zabiegach
równie waz�na jest wiedza i dyscyplina metodologiczna, co wyobraźnia, która
mniej lub bardziej swobodnie � �aczy obraz/znak filmowy z obrazami/znakami
z innych tekstów kultury.

Miranda to imie� córki Prospera z Burzy Shakespeare’a. Oparcie interpre-
tacji na zbiez�ności tylko imienia jest oczywiście zbyt s�abym zabiegiem inter-
pretacyjnym. Zbiez�ności jednak pomie�dzy filmem a sztuk �a Shakespeare’a jest
wie�cej i zas�uguj �a one na przytoczenie, zanim pos�uz� �a do interpretacji filmu.
W dotychczasowych analizach Pikniku pod Wisz �ac �a Ska� �a podkreśla sie� za-
wsze obcość pomie�dzy światem otaczaj �acej przyrody a światem wiktoriańskiej
pensji pani Anne Appleyard. Te� obcość wyraz�a przede wszystkim sposób
filmowania i towarzysz �aca mu muzyka. Uje�cia Ska�y nadaj �a jej wyraźnie
wrogi i niepokoj �acy, odrealniaj �acy charakter. W oku kamery nabywa ona cech
postaci z�yj �acej i, dodajmy, groźnej. Wisz �aca Ska�a, wyróz�niona jako naj-
m�odszy i najbardziej niezwyk�y utwór geologiczny w okolicy, obecna jest
tez� w opowieści nauczycielki matematyki, która mówi o tym dziewcze�tom,
kiedy jad �a na piknik. Równiez� w opowieści woźnicy, który odwozi dziewcze�-
ta z pensji, Ska�a jest miejscem niezwyk�ym, tajemniczym i groźnym, s�o-
wem: niebezpiecznym. Wreszcie sama Miranada na widok Wisz �acej Ska�y
wypowiada znamienne s�owa, z�e Ska�a czeka�a przez wiele milionów lat tylko
na nie – na dziewcze�ta z pensji. Pojawienie sie� tutaj dziewcz �at i ich nauczy-
cielki moz�e być wie�c rozumiane jako powrót – jako wynik przyci �agania do
miejsca, gdzie znaleźć sie� powinny. Nalez�y wie�c ze wzgle�du na wszystkie
znaki obecne w obrazie filmowym potraktować Ska�e� jako teren wyróz�niony,
swoist �a wyspe�, zaczarowan �a od wieków przez nieznane si�y. Miranda po
pikniku z okazji św. Walentego zache�ca swoje kolez�anki, aby wesz�y na
Ska�e�. Obserwuj �ac twarz Mirandy, widzimy, z�e to wejście j �a poci �aga i to
w�aśnie w dzień św. Walentego. W świetle zdarzeń z ca�ego filmu to wejście
na Ska�e� moz�na odczytać jako wejście w świat przeznaczenia, w świat końca
z jednej strony, ale tez� pocz �atku z drugiej. O tej ostatniej moz�liwości przeko-
nuje postać Irmy, pensjonarki, która powróci�a ze Ska�y i któr �a po tygodniu
odnaleziono. Na pocz �atku filmu Miranda mówi do swojej przyjació�ki Sary,
z�e nie wie, jak d�ugo pozostanie, co moz�na rozumieć w momencie wypowie-
dzi jako zapowiedź opuszczenia pensji albo tez� świadomość zbliz�aj �acej sie�
przemiany, śmierci, zniknie�cia, przejścia do innego świata. Czym jednak
jeszcze moz�e być wyprawa kilku pensjonarek na Wisz �ac �a Ska�e�, jez�eli pój-
dziemy tropem Burzy? Na pewno nie t �a sam �a opowieści �a, któr �a zawiera sztu-
ka Shakespeare’a. Tam Miranda za pomoc �a czarów ojca, Prospera, unika
z�ego losu, w tym niecnych zabiegów Kalibana, i ostatecznie � �aczy sie� ze
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swoim ukochanym, pierwszym me�z�czyzn �a, którego ujrza�a, aby odp�yn �ać do
Neapolu, a potem odnaleźć swój status córki ksie�cia w Mediolanie. Nie-
zwyk�ość, a moz�e nawet drapiez�ność Wisz �acej Ska�y przywodzi na myśl
raczej Kalibana – gospodarza i mieszkańca wyspy, którego Prospero ujarzmi�
czarami. Historia opowiedziana w filmie to raczej trawestacja Burzy. To
zemsta Kalibana, który uwie�ziony na swojej wyspie juz� po jej opuszczeniu
przez Prospera, Mirande� i rozbitków, po latach obejmuje w posiadanie potom-
ków tych, co go onegdaj zniewolili. W ten sposób film jest rozszerzeniem
dramatu – dopisuje do niego nowy w �atek: losy potomków Mirandy po powro-
cie do kraju Kalibana. Moz�na wie�c to rozwinie�cie Burzy opowiedzieć jako
historie� Kalibana, ludoz�ercy, reprezentanta pierwotnych mieszkańców wys-
py/Ska�y. Pozostaje on dla nas niewidoczny, oko kamery go sugeruje, ale nie
pokazuje. Widzimy tylko jego czary i odrealnione, oniryczne zagroz�enie.
Kaliban poz�era (albo po�yka?) potomków tych, którzy go kiedyś zniewolili,
ale, rzecz ciekawa, nie wszystkich.

Poszukiwanie racjonalnych wyjaśnień dotycz �acych zniknie�cia dwóch
dziewcz �at i nauczycielki oraz odnalezienia po tygodniu trzeciej zaginionej
dziewczyny nie ma wielkiego sensu. W tym miejscu opowieść filmowa jest
w sposób oczywisty odrealniona i nalez�y j �a odczytywać symbolicznie. Wyma-
ga to jednak prześledzenia historii uratowania jednej z dziewcz �at. To urato-
wanie/odnalezienie moz�e być przeciez� ujmowane jako zwrócenie przez Ska-
�e�/Kalibana jednej z jej ofiar. W obrazie filmowym znacz �ace s �a dla tej cze�ści
opowieści trzy postaci: dziewczyna Irma i dwaj m�odzi me�z�czyźni, którzy j �a
odnaleźli. Sens pobytu na Wisz �acej Skale moz�na odczytać ze spotkania urato-
wanej dziewczyny z pozosta�ymi kolez�ankami na pensji. Rzecz sie� dzieje
w sali gimnastycznej. Dziewcze�ta ubrane w czarno-bia�e kostiumy do ćwiczeń
z rytmiki otaczaj �a ubran �a i uczesan �a jak doros�a kobieta swoj �a dawn �a kole-
z�anke�: cech �a charakterystyczn �a tego obrazu jest nie tylko zderzenie rodzajów
ubrań, ale takz�e ich kolorystyka. Uratowana dziewczyna jest ca�a w czerwie-
ni, a otaczaj �ace j �a kolez�anki w czarnych pantalonach i bia�ych bluzkach.
Kolez�anki Irmy popadaj �a nagle w histerie� i krzycz �a na ni �a, z�eby powiedzia�a,
co sie� sta�o, z�eby ods�oni�a tajemnice�. Ta, przestraszona, odpowiada, z�e nie
wie, nic nie pamie�ta.

Zanim jednak do tego dosz�o, przez kilka dni jeden z m�odych me�z�czyzn,
gentelman, Michael Fitzhubert, poszukiwa� śladów dziewcz �at na Wisz �acej
Skale. By� przekonany, z�e nie mog�y znikn �ać, nie pozostawiaj �ac śladów;
uwaz�a�, z�e gdzieś s �a. I rzeczywiście. Zdo�a� odnaleźć jedn �a z nich, ale nie
zdo�a� jej „wyrwać” z mocy Ska�y. Nie wiemy, jak i dlaczego, ale on sam
w jakimś dziwnym transie, pó�przytomny i os�abiony zosta� odnaleziony na
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Skale przez drugiego z me�z�czyzn, prostego stajennego � Alberta. Po odna-
lezieniu Fizthuberta, Albert odnajduje na Skale takz�e Irme�. Jemu, w przeci-
wieństwie do Fitzhuberta, udaje sie� „wyrwać” dziewczyne� z mocy Wisz �acej
Ska�y. W sensie symbolicznym przejście przez moc Kalibana/Ska�y jest wej-
ściem w doros�ość. Zakończeniem nieświadomego etapu z�ycia. Takiej prze-
mianie uleg�a jedyna osoba, która zosta�a przez Ska�e�/Kalibana zwrócona
światu. Jak jednak symbolicznie wyjaśnić, z�e Fitzhubert nie zdo�a� samodziel-
nie jej uratować � ba, nawet sam prawie zosta� przez Kalibana uwie�ziony �
a uda�o sie� to dopiero Albertowi? Dystans i róz�nica pomie�dzy statusem oby-
dwu m�odych me�z�czyzn s �a podkreślane w filmie poprzez sposób mówienia
o otaczaj �acym świecie. Sam Albert komentuje to w ten sposób: „myślisz to
samo, co ja, ale nie chcesz tego powiedzieć”. Róz�ni ich ubiór, rzecz oczy-
wista � status spo�eczny, ale takz�e je�zyk angielski, jakim sie� pos�uguj �a. M�o-
dy gentelman Fitzhubert mówi po brytyjsku, a m�ody stajenny Albert mówi
z wyraźnym australijskim akcentem. � �acznikiem mie�dzy ich światami jest
siostra stajennego, Sara, która przebywa na pensji. Obydwoje s �a sierotami,
ale Sare� ich opiekun umieści� na pensji, jej brata zaś odda� na s�uz�be�. Sara
jest, co widzimy od pocz �atku filmu, zafascynowana Mirand �a. Wiemy, z�e jej
wraz�liwość jest tak duz�a, z�e nie moz�e sie� zmusić do nauczenia na pamie�ć
„z�ego”, w jej opinii, wiersza. Sama pisze wiersze o mi�ości i czyta je pani
Appleyard, aby j �a przekonać do dobrej poezji – niestety bez powodzenia.
Zreszt �a Sara w�aśnie za odmowe� nauczenia sie� wiersza na pamie�ć nie mog�a
pojechać na ów fatalny piknik. Moz�emy sie� tylko domyślać, z�e zniknie�cie
Mirandy boleśnie j �a dotkne��o i być moz�e to sta�o sie� przyczyn �a jej samo-
bójczej śmierci. Bo Sara pope�nia pod koniec filmu samobójstwo. W ten
sposób znika jako � �acznik pomie�dzy światami. Symboliczna rola Alberta,
brata Sary, jako tego który jest niewraz�liwy na czary Kalibana/Ska�y – uwal-
nia z niej dwie ofiary � wskazuje na to, z�e jedynie osoba miejscowa (a taki
wed�ug wszelkich charakterystyk jest Albert) moz�e sie� oprzeć czarom – prze-
kroczyć bezpiecznie granice� tego, co znane i nieznane. Ani Michael Fitz-
hubert, ani dziewczyny z pensji nie s �a w stanie wyzwolić sie� z tego czaru.
Prospero przeciez�, odjez�dz�aj �ac z wyspy, utraci� juz� bezpowrotnie swój dar
magiczny i darowa� Arielowi wolność. Tak wie�c potomkowie Prospera,
a wie�c tez� Mirandy, nie s �a w stanie zapanować nad Innym, nad moc �a Kaliba-
na, ujarzmić go.

Zniknie�cie dziewcz �at po�oz�y�o sie� cieniem na losach pensji pani Ap-
pleyard. Pensja zbankrutowa�a, a jej w�aścicielka sama zosta�a odnaleziona
martwa pod Wisz �ac �a Ska� �a. O upadku pensji i śmierci pani Appleyard mówi
narrator na końcu filmu.
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W powtórnym spotkaniu z Kalibanem świat Prospera pozbawiony mocy
magicznych musia� ulec. Jednakz�e świat Kalibana bardzo sie� juz� skurczy�.
Niewiele zosta�o przestrzeni, gdzie jego moc w pe�ni panuje nad światem.
Temat si�y i s�abości mocy Kalibana, czyli pierwotnej natury, powraca w wie-
lu filmach australijskich. Odre�bność krajobrazu, jego szaty roślinnej i zwie-
rze�cej, odre�bność pierwotnych mieszkańców Australii jest ci �agle obecna
w obrazach filmowych. Wizja artystyczna realizowana jest bardzo róz�nie, ale
zawsze krajobraz i świat roślin i zwierz �at pe�ni �a role� znacz �ac �a. Powtarzaj �a-
cym sie� motywem jest nieumieje�tność czytania znaków w przyrodzie przez
potomków Prospera i Mirandy. Bez pomocy Kalibana, dawnych mieszkańców,
nikt z nich nie potrafi sobie poradzić. Tak jest w filmie Walkabout, z 1971 r.,
Nicholasa Roega, w Tropicielu (The Tracker), z roku 2002, Rolfa de Heera,
w Polowaniu na króliki (Rabbit Proof Fence), z 2002 r., Philipa Noyce’a.
W niektórych z nich powtarza sie� tez� symboliczny obraz zetknie�cia sie� z Na-
tur �a/Kalibanem jako przejściem rytua�u doros�ości (tak jest np. w Walkabout).

Dwa wnioski p�yn �a z zaprezentowanych wyz�ej rozwaz�ań. Pierwszy dotyczy
interpretacji filmu Piknik pod Wisz �ac �a Ska� �a, drugi interpretacji zdarzeń �
tego, co sie� dzia�o i sposobu opisu. Jez�eli chodzi o film, to zaproponowana
interpretacja (z ca� �a świadomości �a, z�e jest u�omna) wskazuje na droge� symbo-
liczn �a, która odwo�uje sie� do innych tekstów kultury, pokazuj �ac jednak nie-
uniknione pu�apki i ryzyko rozminie�cia sie� z materia�em faktycznym – do-
ste�pnym kaz�demu widzowi filmem. W takim razie pogodzić sie� nalez�y z fak-
tem, z�e pozostanie to jedna z moz�liwych, być moz�e nieprzekonuj �acych inter-
pretacji. Jez�eli chodzi o konsekwencje dla warsztatu historyka z tego, co
wcześniej zosta�o powiedziane, wynika, z�e s �a one o wiele waz�niejsze i o wie-
le dalej id �ace. Jez�eli opowieść filmowa jest przegl �adem zachowanych źróde�
(a tak �a metafore� moz�emy przyj �ać), wtedy przed historykiem otwiera sie� kilka
moz�liwości prowadzenia zabiegów interpretacyjnych. Z jednej strony, odwo�u-
j �ac sie� do tego, co wie, uwaz�a za racjonalne, moz�e z doste�pnego mu materia-
�u u�oz�yć w�asn �a opowieść (pamie�taj �ac jednak, z�e musi sie� pos�uz�yć innym
je�zykiem niz� ten, w którym us�ysza� opowiadanie), albo tez� skupić sie� raczej
na sensie symbolicznym opowieści, których wys�ucha�, i powi �azać je z kultu-
r �a czasu i miejsca, które bada. W praktyce robi sie� zwykle obie rzeczy.
Dobrze jednak mieć świadomość, z�e te dwie skrajne postawy istniej �a i nawet
jez�eli wybiera sie� tylko jedn �a z nich, nalez�y mieć w pamie�ci, z�e nie moz�na
unikn �ać takz�e symbolicznego (znakowego, semiotycznego) charakteru materia-
�ów, które s�uz� �a nam do opowieści w�asnych historii (w�asnych wersji histo-
rii). Zapominanie o tym grozi powtórn �a zemst �a Kalibana, który choć na nie-
wielkiej przestrzeni, ale nadal posiada moc zaburzenia poczucia czasu, prze-
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strzeni, zwi �azków przyczynowych, s�owem � poczucia pewności, bezpieczeń-
stwa i rzeczywistości.

ON THE INTERPRETATION OF PETER WEIR’S PICNIC AT HANGING ROCK
CALIBAN’S REVENGE

S u m m a r y

Deliberations about Peter Weir’s film Picnic at Hanging Rock lead to two conclusions. The
first one is concerned with the interpretation of the film, and the interpretation has to refer to
its symbolism with several traps lying behind it. The other one concerns the interpretation of
the events, the interpretation of what happened and how it should be described. If the plot of
the film is a list of the surviving sources, it opens for a historian a few options of interpreting
the film. On the one hand, by referring to what he knows or what he considers rational, he
can compile his own story from the material that is available to him. He can also focus rather
on the symbolical meaning of the stories he has heard and connect them with the culture of
the time and place he studies.

Translated by Tadeusz Kar�owicz

S�owa kluczowe: piknik, Peter Weir, kino australijskie, symbolika, film jako źród�o historyczne.

Key words: picnic, Peter Weir, symbolical meaning of the novel, interpretation of the film, inter-
pretation of the events.


