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There’s more to discover about Bob Fosse’s masterpiece Cabaret (1972) through these two
inspiring shots. Marek Hendrykowski’s comprehensive study including detailed in-depth analysis
of the opening and last shot of Berlin 1931 story enlarges the scope of understanding of film poe-
tics used in Cabaret. It also demonstrates the crucial importance of the outstanding direction,
filming and editing to that unique film.

Prekursor Mukarovsky

Prekursorska mysl teoretyczna Jana Mukarovskiego, ktora dziesigt-
ki lat pézniej zaadaptowal na potrzeby wiasnych rozwazan wybitny wio-
ski semiotyk Emilio Garroni, kryje w sobie wiele waloréw poznawczych.
Zwtaszcza jeden z nich wydaje sie pierwszorzednie istotny. Jest nim bar-
dzo konsekwentnie i $éwiadomie budowany styk lgczacy teorie jezyka
artystycznego z odczytywaniem konkretnych utworéw. Ich analiza i in-
terpretacja prowadzone byly przez czeskiego badacza na niebywale wy-
sokim, nieosiggalnym dla czoléwki europejskich i anglosaskich filmolo-
gow lat szeSédziesiatych, poziomie subtelnosci dociekan.

Praktyka mistrzowskiej analizy i interpretacji, jaka prezentuja kla-
syczne dzisiaj rozprawy Mukarovskiego, nie moglaby istnieé¢ bez osiggnie-
tego przezen réwnoczesnie poziomu refleksji teoretycznej nad jezykiem
réznych dziedzin sztuki. Staje sie ona ziemia uprawna w ogrodzie jego
teorii. Mam tu zwlaszcza na mys$li napisane w roku 1931 kapitalne stu-
dium analityczne praskiego teoretyka na temat gry aktorskiej Chaplina
w Swiatlach wielkiego miastal.

Badacze z kregu praskiej szkoly strukturalnej w rodzaju Mukarov-
skiego, Havranka czy Vodicki konsekwentnie dbali w swoich pracach
o to, aby naukowa refleksja nad langue korespondowata i tgczyla sie
w prowadzonych przez nich badaniach ze studiami dotyczgcymi konkret-
nych paroles. Innymi stowy, by nawet najbardziej abstrakcyjne wywo-
dy teoretyczne dotyczace jezyka sztuki znajdywaly swoje zakotwiczenie

1 J. Mukarovsky, Préba strukturalnej analizy fenomenu aktorstwa (Charlie Chaplin

w ,Swiattach wielkiego miasta”), przel. J. Mayen, [w:] tenze, Wsréd znakow i struktur, red.
J. Stawinski, Warszawa 1970.
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i glebokie uzasadnienie w analizach konkretnego materialu jezykowego,
jakiego dostarczalo dzieto artystyczne: wiersz, utwor prozatorski, przed-
stawienie teatralne czy film.

Sprobujmy p6jsé tym obiecujacym tropem, siegajac po nieopisany do-
tad w literaturze przedmiotu, acz niezwykle intrygujacy przyktad. Chodzi
o kapitalny material filmowy w postaci pierwszego i ostatniego ujecia
Kabaretu Boba Fosse’a (1972).

Konflikt, ruch, przemiana

Nasza analize jezykowych wlasciwosci tego materialu poprzedzi
pewne spostrzezenie odnoszace sie do kwestii bardziej generalnych. Ot6z
posréod rozmaitych systeméw znakowych, jakie mamy wspélcze$nie do
dyspozycji, jezyk filmu kryje w sobie wlasciwosci wyrazu nieporéwnywal-
ne z zadnym innym. Ilekroé chcemy uchwycié, utrwali¢ i zademonstro-
waé: konflikt, ruch, zmiane, przejScie od jednego stadium do drugiego,
transformacje — ruchome obrazy nadaja sie do tego najlepiej. Wtasciwie,
konkurowaé z nimi zdolna jest na tym polu jedynie muzyka. Rzec by
mozna, iz ruch — a wraz z nim proces przemiany, metamorfozy — stat
sie specialité de la maison kina. Jest on swego rodzaju wizytowkag mozli-
wosci wyrazowych nie tylko samej sztuki filmowej, ale w ogéle kinemato-
grafii praktycznie od momentu jej narodzin i pozostaje nig do dnia dzi-
siejszego?.

Owa zdolno§¢ niezmiernie sugestywnego zaprezentowania przemiany
potwierdza w calej rozciaglosci konstrukcja ramy narracyjnej, jaka two-
rzy poczatkowa i konicowa scena Kabaretu3. Zostala ona mistrzowsko za-
projektowana i wykonana przez: rezysera Boba Fosse’a (Oscar), scenogra-
fow Rolfa Zehetbauera, Jiirgena Kiebacha i Herberta Strabela (Oscar),
operatora Geoffreya Unswortha (Oscar), rezyseréw dzwieku Roberta
Knudsona i Davida Hildyarda (Oscar) oraz montazyste Davida Brether-
tona (Oscar). PrzemyS§lnie zaaranzowany i doskonale zorganizowany ma-
terial filmowy obu tych ujeé zawiera w sobie misterng strukture wspét-

2 Zob. M. Hopfinger, Kultura wspdlczesna — audiowizualnosé, Warszawa 1985,
zwlaszcza rozwazania zamieszczone w rozdziale 3: ,Audiowizualno$é — kategoria poznaw-
cza wspoélczesnosei”, s. 57-79.

3 Nie po raz pierwszy siegam do Kabaretu Boba Fosse’a jako Zrédla inspiracji badaw-
czej, ktore dostarcza fascynujaco nos$nego materiatu filmowego do studiéw nad poetyka
dziela filmowego. Przed laty analizowalem pod tym kgtem inng pamietng sekwencje z tego
filmu zwang ,,Gasthaus Waldesruh”. Zob. M. Hendrykowski, Gasthaus Waldesruh — naro-
dziny tragedii z ducha piosenki, ,Kino” 1998, nr 2 oraz tenze, Musical jako arcydzielo,
L2Kwartalnik Filmowy” 1995/1996, nr 12-13.
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bieznos$ci i ekwiwalencji. To wlasnie na niej opiera sie ta nad wyraz
kunsztowna rama. Mimo uplywu czterdziestu lat, jej konstrukcja do dzis
stanowi niedo$cigniony majstersztyk filmowej narracji.

Maksimum ekspresji wydobywanej z minimum uzytych érodkéow fil-
mowego wyrazu. Badz co badz, w gre wchodza w tym przypadku tylko
dwa ujecia, na dodatek oddzielone od siebie otchltanng czasoprzestrzenia
akcji dwugodzinnego spektaklu. Gteboki (przesadzajacy o wymowie calo-
$ci filmu) sens, w jaki je wyposazono, sprawia, iz zwigzek pomiedzy nimi
i funkcja, ktora razem petnig, staja sie nie tylko intrygujacym zadaniem,
ale i prawdziwym wyzwaniem dla spostrzegawczych. Analizowalem ten
przyktad na éwiczeniach z poetyki filmu z moimi studentami, stad wiem,
ze kryje on w sobie zadziwiajacy potencjal interpretacyjny.

Pierwsze ujecie

Zacznijmy od tego, ze tworcy Kabaretu podjeli ryzyko umieszczenia
1 wkomponowania tego chwytu na antypodach filmu, w miejscach gra-
nicznych opowiesci: w czoléwce i w napisach koncowych. Leniwy, nie-
uwazny widz, dla ktorego wlasciwy spektakl ekranowy to ten, ktéry
zawiera w sobie pelna dynamicznych zdarzen akcje, traktuje zwykle czo-
owke filmu jako co§ malo waznego. Podobnie z napisami koncowymi.
W jego poczuciu wlasciwy film jeszcze sie nie rozpoczal albo wiaénie sie
skoniczyl. Nie dotyczy to jednak w zadnym razie musicalu Fosse’a. Kom-
pozycja tego utworu znakomicie ilustruje to, co Jurij Lotman okreslit jako
,modelujace znaczenie «konca» i «poczatku» w przekazach artystycz-
nych”4,

Jak przystalo na dzieto filmowe z prawdziwego zdarzenia, Kabaret
zaczyna sie od wielkiego $ciemnienia: pierwszy obraz wylania sie w nim
z glebokiej ciemnosci. Na czarnym tle ukazuja sie kolejne napisy: nazwi-
ska producentéw, nazwa wytworni, nazwiska trojga glownych aktoréw,
tytut filmu, nazwiska wykonawcow drugoplanowych, operatora, rezysera
1 poszczegdlnych twoércow. Dodajmy, iz nie jest to byle jakie liternictwo,
lecz kunsztownie dobrane i wykonane biate napisy z dostosowanym do
czasu akcji wykwintnym krojem fontéow w stylu art déco.

Na $ciezce dzwiekowej od poczatku trwa catkowita cisza, odpowiada-
jaca wizualnemu efektowi ciemnosci panujacej pierwotnie na ekranie.
Film rozpoczyna zatem konsekwentnie wyprowadzona przez autora wyj-
$ciowa synchronia audiowizualna, na ktora sktadaja sie: wizualny obraz

4 J. Lotman, O modelujgcym znaczeniu ,korica” i ,poczqtku” w przekazach artystycz-
nych (Tezy), [w:] Semiotyka kultury, red. E. Janus, M.R. Mayenowa, Warszawa 1975.
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ciemno$ci 1 akustyczny obraz ciszy. Dopiero po jakim§ czasie spostrzega-
my, ze jednolite dotad czarne tto ekranu co$ zaczyna zaklécaé. Najpierw
w lewej gornej czesci, a wkroétce po calej jego lewej stronie pojawiaja sie
niewyrazne zarysy czego$ nieruchomo zawieszonego w przestrzeni i blizej
nieokre§lonego. Do widoku tych niezidentyfikowanych, enigmatycznych
obiektéow jeden po drugim dochodzg kolejne, ale nie potrafimy w nich
jeszcze rozpoznaé niczego konkretnego.

Chwile pézniej szczegotow przybywa, wspdlnie zaczynajg one tworzy¢
ogolniejsza kompozycje, ktora stopniowo wypelnia caty ekran. Dzieje sie
to powoli, niespiesznie, kinem po kinemie, mikroobraz po mikroobrazie.
Kamera pozostaje przez caly czas w jednym i tym samym nieruchomym
potozeniu. Na ekranie dokonuje sie jednak bardzo istotna zmiana w za-
kresie kinetyki ujecia. Poczgtkowo statyczny obraz zaczyna przechodzié
w obraz ruchomy od chwili, gdy ukazuje sie nazwisko kompozytora Johna
Kandera. Ré6wnoczes$nie wypelnia sie, przed momentem jeszcze pograzo-
na w ciszy, przestrzen dzwiekowa — najpierw zaludniona gwarem roz-
mawiajgcych ludzi, a potem odgtosami strojenia instrumentéw. Ekran,
dotad czarno-biaty, zmienia konwencje kolorystyczng na barwna. Stop-
niowo nabiera pastelowych koloréw (gléwnie czerni, szarosci, bieli oraz
czerwieni) i nasyca sie nimi, gdy na ekran wchodzi nazwisko autora zdjec
— Geoffreya Unswortha.

Obraz, ktéry ogladamy, pozostaje jednak przez caly czas znieksztal-
cony, zdeformowany niczym odbicie w krzywym zwierciadle. Widziane
obiekty nie daja sie jednoznacznie rozpoznaé, pozostajac pozbawiona
wyraznych konturéw wizualng magmag. Taka samag magme akustycznag
tworzy na Sciezce dzwiekowej rosnacy gwar rozméw, Smiech i odglosy
strojenia instrumentéw. Ztozona z nieostrych i nieczytelnych obrazéw
i dzwiekow zagadkowa przestrzen, jaka sie przed widzem otwiera, okazu-
je sie kunsztownie wymodelowang kompozycja audiowizualna.

Audiowizualna, czyli taka, ktéra — na jednakowych prawach — wspoét-
tworza zaréwno obrazy wizualne, jak i obrazy dzwiekowe. Poczatkowo
mamy do czynienia z kompozycja nieruchoma i czarno-bialg, po chwili
jednak — coraz bardziej naturalng dla oka i — pomimo wspomniane;j
deformacji — nabierajacg zycia: najpierw poprzez ruch i dzwiek, a nastep-
nie kolor. Jej karykaturalny charakter przywodzi na mys$l drapiezne
1 szydercze w swej wymowie obrazy mistrza ekspresjonistycznego portre-
tu niemieckiego spoleczenstwa czaséw Republiki Weimarskiej George’a
Grosza.

W planie ogélnym tego dlugiego ujecia obserwujemy poruszenia nie-
wyraznych postaci. Stopniowo zaczynamy sie orientowac, iz patrzymy na
grupe elegancko ubranych ludzi w jakim§ wnetrzu, ktérzy zajmuja miej-
sca na widowni, siadajgc do stolikéw. Nie widaé ich twarzy, a jedynie
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niewyrazne sylwetki rozmyte w matowej powierzchni zwierciadta. Cokol-
wiek pojawia sie na ekranie, wydaje sie odrealnione. Nieregularne wypu-
ktosci powierzchni grubej tafli z matowego szkla znieksztalcaja wszystko,
co sie w niej przeglada. Sprawiaja, ze odbity w niej obraz deformuje sie
1 pozostaje niewyrazny, nieokreslony.

W sposobie przedstawienia uderza celowa amorficzno$é¢é obserwowa-
nych ksztaltéow i ludzkich sylwetek. Ujecie nieostre jest zazwyczaj uje-
ciem z btedem, czyms$ niewlasSciwie nakreconym i odrzucanym. Podczas
gdy tu odwrotnie: zamierzonym i wykorzystanym na potrzeby filmu
W niezmiernie tworczy sposéb. Sprowadzony do poziomu gry kinemoéw,
z ledwie zaznaczonym udziatem wyzszych pozioméw jezyka filmu (to zna-
czy poziomu morfologicznego i figuralnego, czyli przedstawieniowego),
ekranowy obraz nie daje sie do konca rozpoznaé. Znaczy i nie znaczy
réwnoczeS$nie.

Gra audiowizualnych kinemoéw staje sie w tym przypadku gra ze
znaczeniem wyzszego rzedu, prowadzong niebywale umiejetnie: na grani-
¢y rozpoznawalnos$ci sfilmowanych obiektow. Przedmiotem naszej per-
cepcji sg tu nie tyle przedmioty czy konkretne postaci przed kamera wraz
z ich glosami zarejestrowanymi na Sciezce dzwiekowej, ile wigzki audio-
wizualnych kineméw, ktérym sami musimy nadaé znaczenie. Konkretny
desygnat pozostaje przez caly czas enigmatyczny i niejasny, ustepujac
pierwszenstwa tekstowym wlasciwo$ciom znakéw wizualnych i znakéw
dzwiekowych percypowanych przez widza. Znaki te (kinemy i mikroobra-
zy), ulegaja zamierzonej grafizacji i pikturyzacji. Sprowadzone do dwu
podstawowych pozioméw jezyka ruchomych obrazéw — kinematycznego
1 morfologicznego — stajg sie one obrazami in statu nascendi.

Ujecie z nieruchomej kamery trwa nadal. Moment péZniej w wielkim
zblizeniu, na tle zapamietanego przez nas zarysu obrazu widowni, na-
rasta odglos werbla, niczym budujaca napiecie zapowiedZ cyrkowego nu-
meru. Tuz po napisie Berlin 1931 rozlega sie dono$ne uderzenie w per-
kusyjny talerz. Réwnocze$nie z nim, na tle oglagdanego dotad obrazu
w krzywym zwierciadle, tuz przy nas w maskowatym grymasie pokry-
tej bielidlem i uszminkowanej twarzy, ukazuje sie w wielkim zblizeniu
Mistrz ceremonii, ktéry z wzrokiem whbitym prosto w widza zaczyna $pie-
wacé powitalng piosenke, zapowiadajac poczatek kabaretowego spektaklu.
Dlaczego jednak kieruje wszystko do nas, a nie do tamtych ludzi?

Odpowiedz na to pytanie przynosi dalsze rozwiniecie opisywanej tu-
taj sekwencji nastepujace kilka ujeé¢ dalej. Ruchome tto matowego luksfe-
ru usytuowane na scenie za konferansjerem zostaje usuniete z pola na-
szego widzenia. Odkrywamy, ze byl to element teatralnej dekoracji:
oprawna szklana $ciana w funkcji scenicznej zastawki, ktéra teraz zmie-
nia swe polozenie z pionowego na poziome, stajac sie sufitem zawieszo-
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nym nad sceng. Okazuje sie, ze konferansjer zwracal sie jednak wprost
do gosci na widowni. A do nas i w naszym kierunku dlatego, ze ich punkt
widzenia odbity w krzywym zwierciadle szklanej Sciany pokrywa sie w
tym momencie z naszym.

Dwie godziny pozniej

Pamie¢ kinematograficzna stanowi wielka sile i mozna jej powierzy¢
w komunikacie filmowym niezwykly potencjal znaczenia. Dwie godziny
pozniej kabaretowy show zmierza ku finatowi. Mistrz ceremonii konczy
pozegnalna piosenke stowami: ,Auf wiedersehen! A bient6t!”, klania sie
nam gleboko i znika za kotara. Spektakl dobiegt wiasnie konca, ale poza
nim istnieje i trwa nadal realna rzeczywisto$é kresu Republiki Weimar-
skiej. Konicowe ujecie jest czym$ wiecej niz lustrzanym odbiciem ujecia
poczatkowego. Nie tylko nawigzuje do niego i przeglada sie w nim, lecz
takze zbiera wszystko, co zapisato sie ,po drodze” w pamieci widza, za-
wierajac w sobie niezwykle sugestywng kwintesencje ogladanych przez
niego poszczegdlnych scen i sekwencji.

Kamera zwolna panoramuje w prawo (kierunek jej ruchu jest wazny,
bo zgodny z ruchem wskazéwek zegara), natrafiajac na znajomy widok
w postaci tej samej grubej tafli ze szkla co na poczatku. Tym razem jed-
nak na $ciezce dzwiekowej stycha¢ juz nie gwar i $§miech na widowni, lecz
peten niepokoju, grozny militarny akcent w postaci niepowstrzymania
narastajgcego odglosu werbla. Raptowne jak trzasniecie biczem uderze-
nie paleczka w perkusyjny talerz koriczy panorame kamery. W polu wi-
dzenia obiektywu wszelki ruch zastyga i zamiera odtad az do samego
konica.

Szczeg6t po szczegble nasza pamieé zestawia z sobg i konfrontuje oba
ujecia. Sprobujmy uchwycié¢ poszczegolne elementy sktadowe tej konfron-
tacji, pokazujac uktad podobienistw i réznic miedzy nimi w formie listy
dostrzezonych ekwiwalencji:

— ujecie poczatkowe — ujecie koricowe

— otwarecie filmu — zamkniecie filmu

— nieruchomy punkt widzenia kamery — zatrzymana panorama kamery z iden-
tycznym jak poprzednie spojrzeniem na
widownie

— niewyrazne obiekty — niewyrazne obiekty

— plan ogélny — plan ogélny
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— jednakowy sposéb kadrowania — jednakowy sposéb kadrowania

— ciemno$é i cisza na poczatku ujecia — stale §wiatlo i zejScie do ciszy w koricu
ujecia

— uderzenie w perkusyjny talerz, ktére — uderzenie w perkusyjny talerz, ktére
uruchamia spektakl uruchamia spektakl

— wykwintny kréj liter w stylu art déco — wykwintny kréj liter w stylu art déco

— napisy poczatkowe na czarnym tle — napisy koricowe na znaczgco barwnym

(z61¢ munduroéw) tle

— rozmyte sylwetki — rozmyte sylwetki

— ruch na widowni — zastygla widownia

— gwar i Smiech — martwy bezglos

— cisza, ktéra przechodzi w gwar rozméw — niekoniczgca sie glucha cisza, ktéra po-
i odglosy strojenia instrumentéw przedza rozstrojona muzyka

— tafla z grubego szkla — tafla z grubego szkla

— deformacja obrazu — deformacja obrazu

— obraz czarno-bialy — obraz czarno-bialy

— rownorzedne barwy (czern, biel, szaro§¢ — dominacja zielonkawej z6tci nazistow-
i czerwien) skich uniforméw nad resztg

— rosnacy odglos werbla — rosnacy odglos werbla

— ruch sylwetek wewnatrz kadru — bezruch sylwetek w kadrze

— piosenka Cabaret — piosenka Cabaret

— obecno$¢ Mistrza ceremonii — obecno$¢ Mistrza ceremonii

—normalne tempo i czyste brzmienie mu- - zwolnione tempo i deformacja fatszywie
zyki brzmiacej muzyki

— pierwsze stowa filmu: ,Wilkommen, — ostatnie slowa filmu: ,Auf wiedersehen,
Bienvenue, Welcome” a biento6t”

— powitanie widowni — pozegnanie widowni

— ludzie w eleganckich strojach wieczoro- - ludzie w mundurach dominujgcy na
wych widowni

Wykwintne liternictwo napiséw, pierwsze i ostatnie stowa wypowia-
dane w filmie, punkt widzenia kamery, kolejno$¢ pojawiania sie obiektéw
w kadrze... Powie kto$, ale przeciez nikt tak dokladnie nie rejestruje ani
nie pamieta zadnego z ujeé¢ ogladanego filmu. Zwtlaszcza po uplywie
dwoéch godzin projekeji pelnej innych ekscytujaco mocnych wrazen. To
prawda. Jednak, aby zbudowaé siatke znaczen analizowanej przez nas
dwuujeciowej mikrostruktury kompozycyjnej, potrzeba byto wiekszej
liczby elementéw i ich znaczacych polaczen niz te, ktére wystarczaja
w koncu do uzyskania zamierzonego efektu w procesie odbioru.
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Laczymy i kojarzymy z sobg w naszej analizie oba te ujecia, bo skoja-
rzenie ich zaprojektowat i z géry przewidziat autor. Wage obu interesuja-
cych nas elementéw i ich znaczenie dla konstrukcji catego dzieta trudno
przecenic. Nie sg to ujecia o podrzednym, lecz o podstawowym znaczeniu.
W gruncie rzeczy mamy tu do czynienia z dwoma niebywale kunsztow-
nymi master shotami. Zgodnie z definicjg master shota, ujecie z poczatku
filmu pozwala widzowi zlokalizowaé miejsce zdarzenia, projektuje wspot-
rzedne ukladu przestrzennego i generalnie okresla o$ akcji, ktéra przez
caly czas trwania filmu przebiegaé bedzie na styku sceny i widowni:
w nieustannej osmozie zachodzgcej miedzy kabaretowym spektaklem
a zewnetrzng rzeczywistoscig.

W zasadzie pierwsze ujecie Kabaretu spelnia wszelkie warunki
i funkcje ujecia ustanawiajgcego (establishing shot). Ujecie konicowe na-
tomiast spina i wienczy cala opowiesé, otwierajac ja jednocze$nie w wy-
obrazni adresata na to, co wkrétce nastapi.

Oba ujecia zawieraja w sobie wielki potencjal semantyczny. Nie cho-
dzi tu tylko o samo skupienie i nadzwyczajng koncentracje uwagi widza,
lecz o swoisty naddatek znaczenia — celowa, z géry przewidziana redun-
dancje przekazu, ktéra pozwoli mu dostrzec sens danej konstrukeji. Za-
uwazmy, ze adresowane do niego kombinacje zwigzkéw miedzy oboma
ujeciami nie siegaja ani fabuly, ani wielkich figur semantycznych, lecz
ograniczaja sie do dwu najnizszych poziomoéw jezyka ruchomych obrazéw,
to znaczy poziomu kinematycznego i poziomu morfologicznego.

Zmaki obu tych pozioméw, czyli kinemy i mikroobrazy dziatajg na nas
w znacznej mierze poza sfera racjonalizacji ich znaczenia. Same go zresz-
ta nie posiadajg. Stuzg bowiem jako budulec jezykowy do tworzenia wyz-
szych poziom6w znaczeniowych. Nie znaczy to, ze sg przez to czyms§ ,,gor-
szym” czy mniej waznym. Znaczy jedynie, ze wlasciwy im rodzaj ekspresji
1 oddziatywania w odbiorze filmu ma wymiar par excellence sensualny.

Przekaz filmowy na tym poziomie dziata wiec przede wszystkim pod-
progowo, wplywajac na nasze zmysly poza kontrola rozumu, i jego odbiér
nie musi sie przekladaé na operacje o charakterze stricte intelektualnym.
Wazne jednak, ze przekaz ten — oparty, méwigc skrétowo, na grze kine-
mow i mikroobrazéw — pozostawia w pamieci widza §lad i zapis pewnego
zmystowego doswiadczenia. To wlasnie do tego zapisu tkwigcego w pa-
mieci kazdego, nawet niekoniecznie bardzo uwaznego, widza odwota sie
wprowadzone na ekran dwie godziny pdzZniej ujecie zamykajace historie
opowiadana w Kabarecie.

Koncowy obraz, ktéry wypetnia ekran (sposéb jego skadrowania,
punkt widzenia umieszczony na wysokosci oczu widza, deformacja po-
wierzchni, jej obramowanie, to, na co patrzymy itp.), wydaje sie ten sam,
ale nie jest juz taki sam jak na poczatku filmu. Mimo dostrzegalnego po-
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dobienistwa miedzy nimi oba ujecia kryja w sobie zasadniczg réznice, kto-
ra je oddziela. Umieszczone na przeciwleglych krarncach filmu, oddalone
od siebie o ponad sto minut — w konstrukcji semantycznej Kabaretu ist-
niejg jednak razem. Ich czastkowe sensy gczg sie w calo$¢ wyzszego rze-
du, nadajacg im obu odmienny wyraz semantyczny. Jedno przeglada sie
w drugim niczym w krzywym zwierciadle, uzyczajac mu swego znaczenia
i samo uzyskujgc znaczenie od swego vice versa.

Znéw, jak na poczatku, w zdeformowanej, pelnej nieréwnosci po-
wierzchni zwierciadla przeglada sie publiczno$é zasiadajgca na widowni
kabaretu. Tyle ze catkiem inna niz wtedy. Na naszych oczach nasyca sie
ona juz nie dystyngowang czerniag frakéw i nie wdziekiem wieczorowych
kreacji pan, lecz opaskami swastyk i zgnilozielonkawa zélcia nazistow-
skich munduréw. Ubrani w nie zwali$ci mezczyzni w hitlerowskich uni-
formach, pozbawieni rozpoznawalnych ryséw twarzy, zajmuja miejsce
w pierwszym rzedzie widowni, dominujgc wizualnie i fizycznie w kompo-
zycji obrazu.

Umiejetnie uzyta stop-klatka zatrzymuje wszelki ruch i wydobywa
dramaturgie przedstawienia, przez kilka minut pozwalajac widzowi bez
pospiechu kontemplowaé nowy sktad widowni kabaretu. Jedynym obiek-
tem ostro widocznym w centrum ekranu jest teraz swastyka na musku-
larnym ramieniu. Zdominowana przez nazistowskie mundury ludzka
magma porusza sie w lustrze coraz wolniej, az wreszcie zastyga uwie-
ziona w catkowitym bezruchu. Dodajmy w tym miejscu, iz zapowiedzia
zastygania naznaczonego brzydotg i skarlatego §wiata ukazanego w Ka-
barecie byto pare minut wczeéniej zwolnione tempo ujecia orkiestry i tan-
cerek w takt coraz bardziej spowolnione;j i fatszywie brzmigcej muzyki.

Labedzi $piew

Coéz za maestria! Zaledwie dwoch uje¢ potrzebowal filmowy autor,
aby w syntetycznym skrécie uchwyci¢ groze tej przemiany i pokazac,
co sie wydarzylo w Niemczech na przestrzeni zaledwie kilku miesiecy.
W zajetym sobg, zadnym beztroskiej rozrywki Berlinie okresu konca
Republiki Weimarskiej krok po kroku nieuchronnie nadchodza nowe cza-
sy, ktore zmienia wkroétce wszystko. Poczatek filmu zapowiada koniec.
7 drugiej strony, dramatyczny koniec domaga sie przypomnienia prze-
oczonego poczatku. Jedno reinterpretuje drugie. Pierwsze i ostatnie uje-
cie uruchamia game $rodkéw filmowego wyrazu: czas i przestrzen, sposéb
kadrowania, ruch i bezruch, punkt widzenia, ksztalt (i bezksztalt) uka-
zanych na ekranie w odrealniony sposéb fantomatycznych sylwetek, ob-
raz czarno-biaty, kolor, stowo, muzyke i cisze, przemieszczanie sie obiek-
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tow w kadrze, obraz w zwolnionym tempie. Nawet wspomniany kroj liter
w stylu art déco ma tutaj swoje znaczenie.

Zbudowana z dwoéch kunsztownych — perfekcyjnie zaprojektowanych
i zestrojonych z sobg pod wzgledem semantycznym — master shotéw ra-
ma narracyjna Kabaretu zdumiewa do dzisiaj no$nosScig struktury i kla-
rownoscig swego znaczenia. Bob Fosse i jego ekipa stworzyli niezwykle
$mialg konstrukcje audiowizualng o niebywalym rozpostarciu. W seman-
tycznym tuku, jaki taczy w jednolita cato$é oba analizowane ujecia, kon-
centruje sie najglebszy sens calego filmu. Jego treSciowa zawarto$é i se-
mantyczna kwintesencja byla mozliwa do przekazania — w tak bardzo
sugestywnej i skondensowanej formie — tylko za posrednictwem jezyka
ruchomych obrazéw.

Kino poczatku lat siedemdziesigtych — niczym tabedzi Spiew, po raz
kolejny rozbrzmiewajgcy w dziejach tej sztuki — na moment przed po-
czatkiem ery cyfrowych obrazéw zaprezentowalo w Kabarecie finezje
przedstawienia ré6wna tej, jaka osiagnela sztuka filmowa korica ery nie-
mej tuz przed wprowadzeniem kina dzwiekowego.
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