Kult

.Je bil to topovski ogenj, ali bitjie mojega
srca?“ Kadarkoli vrtijo Casablanco, se ob-
ginstvo v tem trenutku odzove z navduse-
njem, ki je sicer rezervirano za nogometne
tekme. VEasih je dovolj ze ena sama bese-
da: ljubitelji jo¢ejo vsakokrat, ko Bogey re-
¢e ,kid“. Pogosto gledalci citirajo najboljse
stavke 3e preden jih igralci izrecejo.

Po tradicionalnih estetskih standardih Ca-
sablanca ni umetnidko delo, ¢e ta izraz
sploh e kaj pomeni. V vsakem primeru pa,
¢e so Drydenovi, Eisensteinovi ali Antonio-
nijevi filmi umetniska dela, Casablanca
predstavlja zelo skromen estetski doseZek.
Je hopelpopel neprepriéljivo zvezanih sen-
zacionalnih prizorov, njeni liki so psiholo-
Sko neprepricljivi, igralci igrajo zelo izumet-
ni¢eno. Kljub temu pa je izjemen primer
filmske govorice, palimpsest bodocih raz-
iskovalcev religioznosti dvajsetega stoletja,
izvrsten laboratorij semioti¢nih raziskav
tekstualnih strategij. Se ved, postala je
kultni film.

Katerim zahtevam moramo ugoditi, ée ho-
¢emo knjigo ali film preoblikovati v kultni
objekt? Ocitno je, da mora delo biti ljublje-
no, vendar to $e ne zado3Ca. Predstaviti
mora popolnoma opremljen svet, tako da
lahko ljubitelji citirajo like in epizode, kot
da gre za poteze njihovega osebnega sek-
taskega sveta, sveta, okrog katerega lahko
kujejo uganke in igrajo igre, tako da drugo
skozi drugega prepoznajo skupno izkustvo.
Kakor bomo 3e pokazali, pa morajo seveda
ti elementi (liki in epizode) imeti nekaj arhe-
tipske privliaénosti. Vprasanja o razli¢nih
postajah podzemskih Zeleznic v New Yorku
ali Parizu lahko postavljamo ali odgovarja-
mo nanje samo, ¢e so ti kraji postali ali pa
se predpostavlja, da so postali, mitska po-
dro¢ja. Imena, kot so Canarsie Line ali
Vincennes-Neuilly, ne zaznamujejo zgolj fi-
ziénih prostorov, ampak so postala katali-
zatorji kolektivhega spomina.

Nenavadno je, da lahko knjiga sprozi kult,
tudi ée gre za veliko umetnisko delo: tako
Trije musketirji kakor Bozanska komedija
sodita med kultne knjige in ljubitelji Dante-
ja se gredo ve¢ druzabnih iger kot ljubitelji
Dumasa. Nasprotno pa mislim, da mora
kultni film kazati nekaj organskih nepravil-
nosti: zdi se, da je prenapet Rio Bravo lah-
ko kultni film, izvrstna Postna kocija pa
ne.

Menim, da ée hocéemo preoblikovati delo v
kultni objekt, ga mora biti mogoce razbiti,
dislocirati, razstaviti, tako da si lahko za-
pomnimo le njegove dele, ne glede na nji-
hovo zvezo s celoto. Knjigo lahko razveze-
mo takorekoé fiziéno in jo zvedemo na niz
ekscerptov. Film pa mora biti Ze sam po
sebi razmajan, vegast in razvezan. Ker po-
polnega filma ne moremo s poljubne tocke
pregledati kadarkoli ho¢emo, kakor to lah-
ko storimo s knjigo, ostane zapisan v na-
gem spominu kot celota v obliki osrednje
ideje ali ¢ustva; samo nepovezan film prezi-
vi kot razvezan niz podob, vrhov, vizualnih
ledenih gor. Ne sme prikazovati le ene
osrednje ideje, ampak mnostvo. Ne sme
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razkrivati koherentne filozofije kompozicije.
Preziveti mora zaradi svoje veli¢astne skr-
panosti in na njej.

Vendar mora imeti nekaj kvalitet. Naj re-
¢em, da je lahko skrpan z gledi$¢a produk-
cije (tako, da nikoli nihée ni vedel, kaj bo
prislo za naslednjim prizorom) — kakor se
je oc¢itno zgodilo s filmom Rocky Horror
Picture Show — vendar mora prikazati ne-
katere tekstualne lastnosti, tako da mimo
zavestne kontrole ustvarjalcev postane ne-

-ke vrste tekstualni izvlecek, ziv primer Zive

tekstualnosti. Naslovnik mora verjeti, da
del ne ustvarjajo njihovi avtorji. Dela ustvar-
jajo dela, tekste ustvarjajo teksti, vsi skupaj
govorijo drug drugemu neodvisno od name-
nov njihovih avtorjev. Kultni film je dokaz,
da prav tako kot knjige izvirajo iz knjig, tudi
filmi izvirajo iz filmov.

Katere elemente filma lahko izoliramo iz
celote in jih obéudujemo same zase? Da bi
lahko nadaljeval to analizo Casablance,
bom moral uporabiti nekaj pomembnih se-
miotiénih kategorij (ki so jih razvili ruski for-
malisti) o temi in motivu. Moram priznati,
da s precej tezave z gotovostjo trdim, kaj so
razli¢ni ruski formalisti pojmovali pod moti-
vom. Ce je motiv — kakor pravi Vaselovski
— najpreprostejSa narativna enota, potem
se lahko ¢udimo, zakaj naj bi ,nebeski
ogenj“ sodil v isto kategorijo kot ,,preganja-
na sluzabnica“ (ker prvega lahko predstavi-
mo s podobo, druga pa zahteva narativni
razvoj). Zanimivo bi bilo slediti TomaSevske-
mu in v Casablanci iskati nevezane ali ve-
zane in dinami¢ne ali statiéne motive. Ra-
zlikovati bi morali med bolj ali manj univer-
zalnimi narativnimi funkcijami a la Propp,
vizualnimi stereotipi, kakrsen je cini¢ni
avanturist, in kompleksnejsimi arhetipski-
mi situacijami, kakrsna je nesrec¢na ljube-
zen. Upam, da bo kdo kdaj opravil to delo,
tukaj pa bom previdno predpostavil (in si ga
izposodil iz raziskav o umetni inteligenci)
bolj fleksibilen pojem ,vzorca“.

V Vlogi bralca sem razlikoval med obicajni-
mi in intertekstualnimi vzorci. Pod ,,0obi¢aj-
nimi vzorci“ sem razumel podatkovne
strukture za reprezentacijo stereotipnih si-
tuacij, na primer vecerjo v restavraciji ali
odhod na zeleznidko postajo; z drugimi be-
sedami, sekvenco dejanj, ki so jih bolj ali
manj kodirale nase vsakdanje izkusnje.
Pod ,intertekstualnimi vzorci“ pa sem razu-
mel stereotipne situacije, ki izvirajo iz pre-
tekle tradicije in so jih zabelezile nase enci-
klopedije, na primer standardni dvoboj med
Serifom in zlikovcem, ali narativno situaci-
jo, v kateri se heroj bori s podlezem in zma-
ga, ali pa makroskopske tekstualne situaci-
je, kakrdna je zgodba o vierge souillie ali
klasi¢no sceno prepoznanja (Bathin jo je
obravnaval kot motiv v pomenu kronotipa).
Lahko bi razlikovali med stereotipiziranimi
intektektualnimi vzorci (na primer pijanec,
ki ga odresi ljubezen) in stereotipiziranimi
ikonografskimi enotami (na primer zli na-
cist). Ker pa te ikonografske enote, ko se
pojavijo na filmu, ¢e Ze ne izsilijo akcije,
vsaj nakazejo mozen razvoj, lahko ta pojem
uporabimo za pokrivanje obojega.

A4

Se veé, ne zanima nas iskanje tistih vzor-
cev, ki jih publika zgolj prepozna kot pripad-
nike neke vrste ancestralne intertekstualne
tradicije, ampak tisti, ki tudi vzbudijo po-
sebno fascinacijo. ,Osumljenec, ki se izog-
ne kontroli potnih listov in ga ubije policija*
je nedvomno intertekstualni vzorec, vendar
nima ,magi¢ne“ arome. Dovolite, da se intui-
tivno navezem na idejo ,magi¢nega® vzor-
ca. Kot ,magiéne“ definiram tiste vzorce, ki
se lahko, ko se pojavijo v filmu, lo¢ijo od
celote preoblikujejo film v kultni objekt. V
Casablanci najdemo ve¢ intertekstualnih
vzrocev kot ,magic¢nih“ intertekstualnin
vzorcev. Zadnje bom poimenoval ,intertek-
stualni arhetipi. Izraz arhetip ne pretendira
na nikakrdno psihoanalitiéno ali mitsko ko-
notacijo, ampak zgolj oznadéuje vnaprej do-
lo¢eno in pogosto pojavljajo¢o se narativ-
no situacijo, ki je bila citirana ali reciklirana
v nesteto drugih tekstih in v naslovniku
sprozi intenzivno ¢ustvovanije, ki ga sprem-
lja blag obéutek dja vu, ki bi ga vsakdo rad
ponovno dozZivel. Ne bi rekel, da je intertek-
stualni arhetip nujno ,univerzalen®“. Lahko
pripada novejsi tekstualni tradiciji, kot na
primer nekateri toponimi burlesk. Dovolj je,
¢e ga razumemo kot topos ali standardno
situacijo, ki je posebej priviaéna za doloce-
no kulturno podrocije ali zgodovinsko dobo.

Stvarjenje, Casablance

,Ti lahko povem zgodbo,“ vprasa llse. In
doda: ,Ne vem 3e, kako se konca.” Rick re-
¢e: ,No, povej. Morda ti bo konec prisel
spotoma naproti.*

Rickov odgovor je neke vrste sezetek Casa-
blance same. Ingrid Bergman pravi, da so
si film sproti zmisljevali med snemanjem.
Do zadnjega trenutka celo Michael Curtiz
ni vedel, ¢e bo lise sla z Rickom ali Victor-
jem in Ingrid Bergman je tako fascinantno
skrivnostna, ker ni vedela, katerega moske-
ga naj gleda z ve¢ neznosti.

Zato v filmu tudi dejansko ne izbere svoje
usode: izbrana je.

Ce ne ves, kako bi razvijal zgodbo, postavié
vanjo stereotipne situacije, za katere ves
vsaj to, da so dobro delovale drugod. Oglej-
mo si postranski, toda poucen primer. Vsa-
kokrat, ko Laszlo naroéi pija¢o (to se zgodi
Stirikrat), izbere nekaj drugega: (1) cointre-
au, (2) cocktail, (3) konjak in (4) whiskey (en-
krat pije $ampanjec, ne da bi ga narogil). Za-
kaj tako begajoce in zbegane pivske na-
vade pri ¢loveku asketskega znacaja? Ni
nikakrénega psiholoskega razloga. Menim,
da je Curtiz, ne da bi se zavedal, preprosto
citiral podobne situacije iz drugih filmov In
poskusal izdelati relativno popolno ponovi
tev.

Smo v skusnjavi, da bi brali Casablanco t&-
ko kot je T. S. Eliot bral Hamleta, ko njego-
ve fascinantnosti ni pripisal dejstvu, da gré
za uspelo delo (dejansko je menil, da gre Z2
eno manj uspelih Shakespearovih del), arm
pak napakam v kompoziciji. Hamleta je vide!
kot rezultat zdruzZitve razli¢nih prejsnjih r&*
zligic zgodbe, begajoto dvoumnost glav:
nega junaka pa je pripisal avtorjevim tez&"



vam pri zdruzevanju razliénih toposov. Ha-
miet se zdi tako publiki kakor kritikom &u-
dpvit, ker je zanimiv, verjamejo pa, da je za-
nimiv, ker je ¢udovit.
V manjsem merilu se je isto zgodilo s Ca-
Sablanco. Avtorji so bili prisiljeni improvizi-
rati zaplet, pomesali so malo od vsega in
Vse, kar so izbrali, je prihajalo iz repertoarja,
ki ga je potrdila raba. uporabimo le ne-
kaj taksnih formul, dobimo preprosto kic.
€ pa repertoar preizkusenih formul upora-
bimo na debelo, dobimo rezultat, ki je po-
doben Gaudijevi Sagradi Familiji: enaka vr-
toglavica, enaka genialnost.

Postaja za postajo

Vsaka zgodba vsebuje enega ali ve arheti-
Pov. Za dobro zgodbo navadno zados¢a en
arhetip. Casablanca pa se s tem ne zado-
Volji. Uporabi vse.

Lepo bi bilo slediti arhetipom prizor za pri-
Zorom in kader za kadrom, ustaviti trak na
Vsaki pomembni stopnji. Vsakokrat, ko
Sem pregledoval Casablanco z zelo koope-
rativnimi raziskovalnimi skupinami, je pre-
gled zavzel dolgo ¢asa. Ko se skupina polo-
ti take igre, se zahteve po zaustavitvi traku
Mnozijo premosorazmerno s Stevilénostjo
Skupine. Vsak ¢lan skupine opazi nekaj, kar
SO drugi spregledali, in mnogi najdejo v fil-
Mu celo spomine na filme, ki so bili po-
Sneti po Casablanci — to je ocitno normal-
Na situacija za kultni film, ki sugerira, da je
Mogoce najuspesneje dekonstruktivno bra-
I prav razvezane tekste (ali da je dekons-
trukcija preprosto nacin razbijanja tekstov).
endar mislim, da prvih dvajset minut filma
Predstavlja nekaksen pregled glavnih arhe-
tipov. Ko so zdruzeni brez sinteti¢nih skrbi,
290dba zaéne nakazovati divjo sintakso ar-
hetipskih elementov in jih organizira v veé-
Stopenjske opozicije. Casablanca se kaze
Ot glasbeno delo z nenavadno dolgo uver-
turo, v kateri je vsaka tema izvedena v skla-
du z monolitsko linijo. Simfoniéno delo
Nastopi 3ele kasneje. Na nek nacin bi prvih
dVaj‘set minut najboljse analiziral ruski for-
Malist, preostalo pa greimasovec.
Zelo preprosto bom poskusil analizirati prvi
del. Menim, da bomo morali pravo analitié-
no Studijo teksta Casablance $ele opraviti.
0do¢im raziskovalcem, ki bodo nekega
dne opravili popolno rekonstrukcijo njene
globoke tekstualne strukture, bi rad dal le
Nekaj namigov.

1. Najprej afriska glasba, nato Marseljeza.
Vocirana sta dva razli¢na Zanra: avanturi-
Stiéni in patriotski film.

2. Tretji zanr. Globus: Filmski vesti. Celo
9*38 Sugerira novinarsko porogilo. Cetrti
Zanr; odisejada beguncev. Peti Zanr: Casa-
|_|anc§\ in Lizbona sta tradicionalno hauts
'®ux internacionalnih intrig. V dveh minu-
ah smo pri¢a evokaciji petih zanrov.

3. Casablanca—Lisbona. Izhod v obljublje-
No deZelo (Lisbona—Amerika). Casablanca
Jce Carobnj izhod. Se vedno ne vemo, kaj je

arobni klju¢ ali s katerim &arobnim ko-

njem lahko poletimo v obljublieno dezelo.

4. ,Cakajo, &akajo, ¢akajo.“ Ce hodes najti
izhod, mora$ opraviti preizkusnjo. Dolgo

, pricakovanje. Vice.

5. ,Deutschland tber alles.“ Nemska him-
na vpelje temo barbarov.

6. Kasba. Pépé le Moko. Zmeda, ropi, na-
silje in represija.

7. Pétain (Vichy) nasproti lorenskemu kri-
Zu. Na koncu filma ista opozicija. Visijska
voda nasproti izbiri odporniskega gibanja.
Vojnopropagandni film.

8. Carobni kljué: vizum. Okrog boja za ¢a-
robni klju¢ se sproscajo strasti. Omenja se
kapitana Renaulta, klju¢arja ¢arobnih vrat,
ali ¢olnarja na Aheronu, ki ga je treba pod-
kupiti s ¢arobnim darilom (denar ali seks).

9. Carobni konj: letalo. Letalo leti nad Ric-
kovim Cafe Américain in spomni na ob-
ljubljeno dezelo, katere pomanjSan model je
Rickov Cafe.

10. PrikaZe se major Strasser. Tema barba-
rov in njihovih skopljenih sluzabnikov. ,Je
suis I'empire a la fin de la décadence/Qui
regarde passer les grandes barbares
blancs/En composant des acrostiques in-
dolents . . .*

11. ,Vsi zahajajo k Ricku.” S citiranjem
izvorne igre Renault vpelje publiko v Cafe.
Notranjost: Tujska legija (vsak lik je druge
narodnosti, z razli¢no zgodbo in svojim ma-
deZem iz preteklosti), Grand Hotel (ljudje
prihajajo in odhajajo, nikoli se ni¢ ne zgodi),
Rec¢na ladja na Mississipiju, Bordel v New
Orleansu (€rni pianist), kockarski pekel iz
Macaa ali Singapurja (s kitajskimi zenami),
Paradiz tihotapcev, Zadnja postojanka na
robu puscave. Rickov lokal je ¢arobni krog,
v katerem se lahko zgodi karkoli: ljubezen,
smrt, pregon, vohunstvo, igre na sreco, za-
peljevanja, glasba, patriotizem. Omejene
moznosti prostora, ki jih gre pripisati gleda-
liskemu izvoru zgodbe, so narekovale obcu-
dovanje vredno kondenzacijo dogodkov na
enem samem prizoriscu. Identificiramo lah-
ko obi¢ajne parafernalije vsaj desetih ra-
zliénih Zanrov.

12. Pocasi se prikaze Rick, najprej s sinek-
doho (njegova roka), potem z metonimijo
(Gek). Vpeljani so razli¢ni aspekti kontradik-
torne (plurifiimi¢ne) Rickove osebnosti:
usodni avanturist, samostojni poslovnez
(denar je denar), grobijan iz gangsterskih
filmov, nas ¢lovek v Casablanci (internacio-
nalna intriga), cinik. Sele kasneje bo dobil
karakterizacijo hemingwayskega heroja
(Etiopcem in Spancem je pomagal v boju
proti fagizmu). Ne pije. To nedvomno pred-
stavlja lep problem, ker mora Rick v nada-
lievanju igrati vlogo spreobrnejega pijanca
in mora biti pijanec (kot razo€arani ljubi-
mec), zato da je lahko odreSen. Toda Boge-

yjev obraz dobro prenese to neznosno mno-
zico kontradiktornih psiholoskih potez.

13. Carobni klju¢ osebno: poverilna pisma.
Peter Lorre jih zaupa Ricku in od tega tre-
nutka naprej jih vsi hoéejo imeti: kako se
sploh lahko izognemo misli na Sama Spa-
da iz Malteskega sokola?

14. Variete. Gospod Ferrari. Zamenjavo zan-
rov: komedija z briljantnim dialogom. Rick
je sedaj razoc¢arani ljubimec ali cini¢ni za-
peljevalec.

15. Rick nasproti Reanultu. Sarmantna za-
peljivca.

16. Vrnitev teme &arobnega konja in ob-
ljubljene dezele.

17. Ruleta kot igra z Zivljenjem in smrtjo
(ruska ruleta, ki poZira bogastva in lahko
uni¢i sreéo bolgarskih ljubimcev, nedol-
znost na praznik Svetih treh kraljev). Uma-
zana prevara: varanje pri kartah. Sedaj je ta
prevara v sluzbi zla, toda kasneje bo v slu-
Zbi dobrote in bo bolgarskemu paru prine-
sla &arobni kljub.

18. Ugartejeva aretacija in poskug pobega.
Akcijski film.

19. Laszlo in llse. Brezmadezni junak in
femme fatale. Oba v belem — vedno; bistra
opozicija z Nemci, ki so navadno v érnem.
Ob srec¢anju pri Laszlovi mizi je Strasser v
belem, da opozicija ne bi bila tako oéitna.
Vsekakor sta Strasser in llse lepotica in
zver. Norveski agent: vohunski film.

20. Obupani ljubimec pije, da bi pozabil.

21. Zvesti sluzabnik in njegov ljubljeni go-
spodar. Don Quixote in Sancho.

22. Zaigraj (5e enkrat) Sam. Napoved Woo-
dy Allenovega citata.

23. Zacne se dolg flashback. Flashback
kot vsebina in flashback kot forma. Citira-
nje flashbacka kot topi¢no stilisti¢no po-
magalo. Mo¢ spomina. Zadnji dan v Parizu.
Dva tedna v nekem drugem mestu. Bezno
srec¢anje. Francoski film tridesetih let (po-
staja kot Quai des brumes).

24. Sedaj je pregled arhetipov bolj ali manj
popoln. Pride Se trenutek, ko Rick igra ple-
menitost v grobijanu (bolgarskima ljubim-
cema omogoci zmago) in dve tipiéni situa-
ciji: prizor z Marseljezo in ljubimca, ki odkri-
jeta, da je ljubezen veéna. Darilo bolgarski
nevesti (z navdusenjem natakarjev), Marse-
ljeza in ljubezenski prizor so tri instance re-
toriéne figure vrhunca kot kvintesence dra-
me (vsakemu vrhuncu kakokopak sledi an-
tiklimaks).

Sedaj zgodba lahko obdeluje svoje elemen-
te.
Prva simfoniéna obdelava pride v drugem
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Prizoru ob mizi za ruleto. Prvi¢ odkrijemo,
da je Garobni klju (za katerega smo vsi mi-
slili, da ga je mogoce kupiti le z denarjem) v
resnici lahko le podarjen, je nagrada za &i-
stost. Rick bo darovalec. Laszlu (brez placi-
la) da vizum. V resnici je tukaj 3e tretje dari-
lo. Rick daruje lastno zeljo in se zrtvuje. Po-
udariti je treba, da ni nobenega darila za Il-
Se, ki je prevarala dva moska, ¢etudi je ne-
dolZna. Darilo sprejme brezmadezni junak.
Ko Rick postane darovalec, se sre¢a z odre-
Sitvijo. Samo brezmadezni lahko dosezejo
obljubljeno dezelo. Toda Rick in Renault se
Odresita in lahko dosezeta obljubljeno de-
2elo, ne Amerika (ki je Paradiz), ampak od-
pornisko gibanje, sveto vojno (junaske
Vice). Laszlo odleti naravnost v Paradiz, ker
Ie Ze trpel v podzemlju. Zrtvovanja pa ne
Sprejme samo Rick: ideja Zrtvovanja preve-
Va celotno zgodbo, llsina zrtev v Parizu, kjer
Zapusti ljubljenega moskega, da bi se vrni-
la k ranjenemu heroju, Zrtev bolgarske ne-
Veste, ki se je pripravljena predati, da bi po-
Magala mozu, Victorjeva Zrtev, ki je pri-
Pravljen lise prepustiti Ricku, da bi zagoto-
Vil njeno varnost.

Druga simfoni¢na obdelava se poloti teme
Nesrecne ljubezni. Nesre¢na za Ricka, ki
ljubi lise in je ne more imeti. Nesre¢na za I-
Se, ki ljubi Ricka, pa ne more biti z njim. Ne-
Srecna za Victorja, ki razume, da llse v re-
smgi ni njegova. Igra nesrec¢nih ljubezni
Proizvede vrsto obratov in preskokov. Na
zacfatku je Rick nesrecen, ker ne ve, zakaj
9a je llse zapustila. Potem je nesreéen Vic-
tor, ker ne razume, zakaj Rick privlaci llse.
In na koncu je nesreéna llse, ker ne razume,
Zakaj jo Rick poslje z mozem.

'€srec¢ne ljubezni so razporejene v trikot-
nik. Toda v obi¢ajnem trikotniku sta preva-
rani moz in zmagovoti ljubimec, v tem pri-
goeru pa sta oba prevarana in utrpita izgu-

Se neki dodaten element pa v tem porazu
'9ra pomembno vlogo in to s tako subitilno
Igro, da skoraj ubezi zavestni percepciji. Se
kar sublimno se namigne na platonsko lju-
bezen. Rick obcud uje Victorja, Victorja dvo-
umno privlagi Rickova osebnost in v nekem
trenutku se zazdi, da vsakdo od njiju igra
dvoboj Zrtvovanja, da bi ustregel drugemu.
V vsakem primeru je, tako kot v Rousseau-
1evih 1zpovedih, Zenska tukaj posrednik
Med dvema moskima. Sama ne nosi nobe-
Ne pozitivne vrednote (razen seveda lepote):
2godba je moski posel, zapeljiv ples med
Moskimi junaki.

d tukaj naprej film izpelje dokon&no kons-
trukcijo prepletenih trikotnikov, ki se konca
2 reSitvijo najvisje zrtve in odresenih slabih

antov. Opomniti velja, da je bila Rickova

Odresitev dolgo pripravljana, medtem ko je

BEnaultova odresSitev absolutno neupravi-

ena. Do nje pride zgolj zato, ker je to zad-

NIl pogoj, ki ga mora film izpolniti, da je lah-
0 popoln ep o vzorcih.

Arhetipi se sreéajo

Casablaqca je kultni film zato, ker vsebuje
VSe arhetipe, zato, ker vsak igralec ponovno
Odigra vlogo, ki so jo ze odigrali ob drugih

priloznostih, in zato, ker &loveska bitja ne
Zivijo ,realnih“ Zivljenj, ampak Zivljenja, ki
so jih stereotipsko prikazali drugi filmi. Ca-
sablanca pripelje obCutek déja vu do take
stopnje, da ga naslovnik obé&uti tudi glede
filmov, ki so jih posneli kasneje. Bogey do
Imeti in ne ni igral vioge hemingwayskega
junaka, tukaj pa je ,ze“ opremljen s he-
mingwayskimi konotacijami preprosto za-
to, ker se je Rick boril v Spaniji. Peter Lorre
sledi reminiscencam na Fritza Langa.
Nems$kega oficirja Conrada Veidta se drzi
blag nadih Kabineta Dr. Caligarija. Ni bre-
zobziren tehnologki nacist, ampak diaboli¢-
ni ponoéni Cezar.

Casablanca je postala kultni film, ker ni en
film. Je ,kino“. In to je razlog, da deluje
vsem estetskim teorijam navkljub.

Ker uprizori silo narativhosti v naravnem
stanju, preden nastopi umetnost, ki jo udo-
madci. Zato sprejemamo nacin, na katerega
liki iz trenutka v trenutek menjujejo razpolo-
Zenja, moralnost in psihologijo, nacin, na
katerega zarotniki kasljajo, da bi prekinili
pogovor, ko se priblizuje vohun, in nac¢in, na
katerega dekleta ob tocilni mizi jogejo, ko
zaslisijo Marseljezo . ..

Ko vsi liki brez sramu izbruhnejo, merimo
homersko globino. Dva kliseja nas spravita
v smeh, sto kliSejev pa nas gane, ker me-
gleno zaznamo, da se kliSeji pogovarjajo
med seboj in praznujejo srecanje.

Nihé&e ne bi mogel namenoma priti do tako
kozmicnega rezultata. Narava je spregovo-
rila namesto njih. Ze to je dovoljSen razlog
za obozevanje.

Nabit kult .

Struktura Casablance nam pomaga razu-
meti, kaj se zgodi s kasnejSimi filmi, ki se
rodijo, da bi postali kultni filmi. To kar Ca-
sablanca stori nezavedno, bodo drugi filmi
naredili z izjemno intertekstualno zavestjo
in bodo predpostavili, da se bo naslovnik
prav tako zavedal njihovega namena. To so
~postmoderni* filmi, kjer citiranje toposov
prepoznamo kot edini nacin, na katerega je
mogoce opraviti z bremenom nasih enci-
klopedicnih filmskih ekspertiz.

Pomislite na primer na Banane, z o€itnim
citatom odeskih stopnic iz Eisensteinove-
ga Potemkina. V Casablanci uzivamo pri ci-
tatih tudi, e jih ne prepoznamo, tisti pa, ki
jih prepoznajo, imajo obéutek, da pripadajo
isti majhni kliki. Tisti, ki v Bananah ne uja-
mejo toposa, ne morejo uzivati v prizoru, ti-
sti, ki ga ujamejo, pa se preprosto pocéutijo
bistroumne.

Drug (in drugacen) primer je citat topi¢nega
dvoboja med ¢rnim arabskim velikanom in
njegovim handzarjem ter nezaséitenim ju-
nakom v Iskanju izgubljenega zaklada. Naj-
brz se boste spomnili, da se topos prelevi v
nekega drugega, nezasciteni junak pa v tre-
nutku postane najhitrejsi revolveras na Za-
hodu. Poduhovljen gledalec lahko spregle-
da, da gre za citat in njegov uzitek bo neko-
liko plitek; pravo uZivanje je rezervirano za
gledalce, ki so vajeni kultnih filmov in po-
znajo celoten repertoar ,magiénih“ arheti-
pov. Na nek nacin Banane delujejo na kulti-

virane ,cinefile*, Iskalci pa delujejo na za-

svojence s Casablanco.

Tretji primer je E.T., kjer vesolj¢ka peljejo
ven v karnevalski preobleki in sre¢a palCka
iz filma Imperij vraéa udarec. Spomnili se
boste, kako E.T. stece, da bi ga pozdravil.
Tukaj sploh ni mogoce uzivati v prizoru, e
gledalec ne pozna naslednjih elementov in-
tertekstualne kompetentnosti:

(1) vedeti mora, od kod izvira drugi lik (Spi-
elberg, ki citira Lucasa),

(2) vsaj nekaj mora vedeti o zvezi med obe-
ma reziserjema in

(3) vedeti mora, da je obe posasti oblikoval
Rimbaldi in da ju torej povezuje nekaksna
bratovséina.

Zahtevana ekspertiza ni zgolj interkinema-
ti¢na, je intermedijska, v pomenu, da na-
slovniku ne zadoS¢a, ¢e pozna le druge fil-
me, ampak mora poznati tudi medijske tra-
¢e o filmih. Ta tretji primer predpostavlja
»vesolje Casablance®, v katerem je kult po-
stal obi¢ajen nacin uzivanja v filmih. Tako
smo v tem primeru pri¢a instanci metakul-
ta ali kulta kultov — kulture kultov.

Iskati arhetipe ali citate v Iskalcih ali India-
na Jonesu bi bilo senmioti¢no nezanimivo:
spoceli so ju v metasemioti€ni kulturi. V
njih semiotik najde to¢no to, kar so reziseriji
tja postavili. Speilberg in Lucas sta semio-
ticno vzgojena avtorja, ki delata za kulturo
instinktivnih semiotikov.

Pri Casablanci je polozaj drugaéen. Casa-
blanca pojasni Iskalce, Iskalci pa ne poja-
snijo Casablance. Najve¢, kar lahko stori,
je to, da pojasni, kako bodo Casablanco
sprejemali v prihodnjih letih.

Zalosten dan bo nastopil, ko bo prepamet-
no obéinstvo prebiralo Casablanco, kakor
da jo je Michael Curtiz posnel potem, ko je
prebral Calvina ali Barthesa. Ta dan pa bo
prisel. Morda smo tukaj lahko zadnji¢ od-
krili Resnico.

Aprés nous, le déluge.

UMBERTO ECO

PREVOD =8
ERVIN HLADNIK-MILHARCIC

3¢





