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Izvle¢ek

Literarna dela pisatelja Cirila Kosmaca so se kar trikrat izkazala kot hvaleZen vir snovi za
prenos na filmsko platno. Po novelah Ocka Orel (1946), Balada o trobenti in oblaku (Nasa
sodobnost 1956/1957, v knjigi 1964) in Tistega lepega dne (1938) je Kosma¢ napisal kratke
filmske zgodbe 0z. scenarije, reziser France Stiglic pa je po njih posnel tri uspesne filmske
priredbe Na svoji zemlji (1948), Balada o trobenti in oblaku (1961) in Tistega lepega dne
(1962). Kosmaceve kratke filmske zgodbe, v katerih se prepletajo tako dramske kot literarne
prvine, so pravo podobo scenarija dobile Sele s predelavo v snemalno knjigo. Vsem trem
novelam in njihovim filmskim adaptacijam je skupna tematika narodnoosvobodilnega boja, ki
jo vsako delo prikazuje na svoj nacin. Novela Ocka Orel in scenarij za film Na svoji zemlji
izpostavljata heroizem in kolektivizem, novela Balada o trobenti in oblaku in scenaristi¢na
priredba za istoimenski film prikazujeta narodnoosvobodilni boj skozi intimni svet
preprostega ¢loveka, novela Tistega lepega dne in scenarij za istoimensko filmsko romanti¢no
komedijo pa pristopata k zgodovinsko tragi¢ni usodi Primorcev v ¢asu faisti¢ne okupacije in
italijanske raznarodovalne politike s tragikomiénim kosmacevskim humorjem in jo
»prezemata z neko posebno ljudsko toplino« (Stiglic v Frelih 2008: 92). Najve& posegov,
sprememb, dopolnil in prilagoditev je bila v procesu adaptacije delezna novela Ocka Orel, kar
je na koncu prineslo povsem novo in drugatno delo. Okvirna zgodba z dvema
pripovedovalcema je bila iz scenarija povsem umaknjena, od osrednje pripovedi pa se je
ohranil le prizor z vdorom nems$kega okupatorja na Obrekarjevo domacijo in nekaj
pripovednih likov (Obrekar, Obrekarica, vnuk Boris, Drejc, Travnikarjev stric — Fra Diavolo,
v scenariju stric Sova). Pri spreminjanju novele Balada o trobenti in oblaku v scenaristi¢no
besedilo sta tako Kosmaé& kot Stiglic posegla v literarno predlogo samo z eno moéno
redukcijo, saj »moderna asociativna epika novele [...] ni terjala ve¢jih posegov« (Frelih 2008:
83). V filmski priredbi novele Tistega lepega dne se je iz literarne predloge ohranilo le nekaj
pripovednih sestavin, sama zgodba pa je precej razSirjena in dopolnjena tako na ravni

dogajanja kot na ravni pripovednih likov.

V vseh treh scenarijih je Kosma¢ prvoosebnega lirskega pripovedovalca zamenjal s
tretjeosebnim pripovedovalcem, ki vcasih deluje celo kot oko kamere. Obsirni in slikoviti
opisi oseb (fizi¢ni in znacajski) in dogajanja, orisi prostorov in pokrajine, ki so ena izmed
Kosmacevih prepoznavnih lastnosti, so se v najvecji meri ohranili v scenariju za film Na svoji
zemlji, nato pa jih je z vsakim nadaljnjim scenarijem vse manj. Najbolj skopi opisi oseb in

dogajanja ter orisi prostorov in pokrajine so v scenariju za film Balada o trobenti in oblaku,



na kar je opozoril Ze pisatelj sam na zaetku scenarija. Tako v scenaristi¢ni kot tudi filmski
adaptaciji Balade sta Kosma in Stiglic uspela ovreéi enega izmed predsodkov, ki pravi, da je
literatura primernej$a za izrazanje subjektivnih oz. psiholoSkih stanj, film pa naj bi zaradi
svoje teznje po objektivnem prikazu stvarnosti bolje ponazarjal zunanje dogajanje (Zorman
2009: 19). V filmski adaptaciji Balade je stvarno dogajanje zmanj$ano na minimum, v center
pozornosti pa je postavljena Temnikarjeva psiholoska drama, ki jo zaznamujejo Temnikarjevi

prizori s prividi.

Kljuéne besede: Ciril Kosmag, France Stiglic, reziser, literarna predloga, filmska priredba,

pisatelj-scenarist



Abstract

The literary works of Ciril Kosma¢ have proved three times to be rewarding source material
for films. Based on his novellas Ocka Orel (1946) [Father Orel], Balada o trobenti in oblaku
(first published in Nasa sodobnost 1956/1957; in book form in 1964) [The Ballade of
Trumpet and Cloud] and Tistega lepega dne (1938) [That Beautiful Day], Kosma¢ wrote short
film scripts, and France Stiglic made them into three successful films, namely Na svoji zemlji
(1948) [On Our Own Land], Balada o trobenti in oblaku (1961) and Tistega lepega dne
(1962). Kosma¢’s short scripts, interweaving dramatic and literary elements, could be used as
a proper screenplay only after being turned into a storyboard. The common subject matter of
the three novellas and their film adaptations is national salvation, each work depicting it
differently. The novella Ocka Orel and the screenplay for the film Na svoji zemlji emphasise
heroism and collectivism; the novella Balada o trobenti in oblaku and the screenplay
adaptation for the film of the same name show national salvation through the intimate world
of a common person; the novella Tistega lepega dne and the screenplay for the romantic
comedy of the same name deal with historical tragic fate of the people of the Primorje region
during the fascist occupation and Italian denationalization policy with Kosmac’s typical
tragicomic humour “filled with special human warmth” (Stiglic in Frelih 2008: 92). The
novella Oc¢ka Orel underwent most changes resulting in a completely new and different work.
The frame story with two narrators was completely removed from the screenplay, while the
main story retains only the scene where a German soldier breaks into Obrekar’s home and
some of the characters (Obrekar, Obrekar’s wife, grandson Boris, Travnikar’s uncle — Fra
Diavolo, called unlce Sova [Owl] in the screenplay). Adapting the novella Balada o trobenti
in oblaku required only one large reduction, as “contemporary associative narrative of the
novella [...] required no major interference” (Frelih 2008: 83). The film adaptation of the
novella Tistega lepega dne retains some of the original elements, while the story itself is

significantly extended and some characters are added.

In all three screenplays, Kosmac replaced the original first-person narrator with the third-
person narrator, which at some points functions as the lens of a camera. Detailed and
picturesque descriptions of characters (of their looks and personality), events, buildings and
landscapes, which are one of Kosmad’s recognizable features, were largely retained in the
screenplay for the film Na svoji zemlji, while in the following two screenplays more and more
of those elements were omitted, the most brief being in the screenplay for Balada o trobenti in

oblaku, which was also pointed out by the writer at the beginning of the screenplay. In the



adaptation of Balada, Kosma¢ and Stiglic managed to overcome the prejudice that literature is
a more appropriate medium for expressing subjective and psychological states, while the film,
having the tendency to objectively depict reality, is better for external events (Zorman 2009:
19). In the film version of Balada, external events are reduced to a minimum, bringing focus

on Temnikar’s inner struggle, shown in the scenes where Temnikar has illusions.

Keywords: Ciril Kosmag, France Stiglic, director, literary template, film adaptation, writer-

screenwriter
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1 UvOD

V primerjavi z literarno umetnostjo, ki ima za sabo Ze bogato tisocletno tradicijo, je filmska
umetnost po svojem obstoju Se zelo mlada. Vendar se navkljub svoji »mladosti« lahko
pohvali z mnogimi dosezki in uspehi, za katere se mora po mnenju Stanka Simenca zahvaliti
prav svoji starejsi in izkugenejsi stanovski kolegici — literaturi (Simenc 1980: 16). Njuno tesno
sodelovanje se je zacelo na zacetku 20. stoletja z »rojstvom narativnega filmag, za katerega so
zasluzni gledalci, ki so se kmalu navelicali gledati le »trivialne prizore iz vsakdanjega
zivljenja« na gibljivih fotografijah in zahtevali filme z zgodbo (Jovanovi¢ 2008: 27). Ker je
bila filmska umetnost na tem podrocju Se precej neizkusena, se je po pomo¢ pri ustvarjanju
zgodb zatekla k literaturi. Tako svetovna kot slovenska kinematografija sta se pri pisanju
scenarijev za filmske priredbe oprli predvsem na tista literarna dela, ki sta jih literarna kritika
ali zgodovina ze umestili med knjiZevno klasiko (Rudolf 2013: 150).

Leta 1946 so se na slovenski direkciji Filmskega podjetja FLRJ odlocili posneti »prvi
slovenski celovecerni umetniski film« in v ta namen razpisali javni natecaj za scenarij, ki sta
ga objavila dva, takrat osrednja Casopisa, Slovenski porocevalec in Ljudska pravica.
Odgovorni so se poleg javne objave v Casopisih odlo¢ili k sodelovanju spodbuditi $e trinajst
priznanih in uveljavljenih slovenskih pisateljev. Osebno pisno povabilo k sodelovanju je
prejel tudi Ciril Kosmag, Cigar kratka zgodba, ki jo je priredil po noveli Ocka Orel, je na
koncu prepricala komisijo in zmagala (Brenk 1980: 153). Tako se je zadelo Kosmadevo
sodelovanje pri ustvarjanju slovenskega filma. Kar po treh njegovih literarnih delih so bili
posneti trije filmi z vojno tematiko, ki jih uvr§¢amo v zanr partizanskega filma. Predmet
obravnave bodo v pricujoéem diplomskem delu novela Ocka Orel (1946) in scenarij za film
Na svoji zemlji (1948), novela Balada o trobenti in oblaku (1956/57) in scenarij za film
Balada o trobenti in oblaku (1961) ter novela Tistega lepega dne (1938) in scenarij za film
Tistega lepega dne (1962).

K preucevanju in analizi filmskih priredb literarnih del lahko pristopimo na razliéne nacine,
pri ¢emer lahko s pomodjo razliénih metod in pristopov vzamemo pod drobnogled
raznovrstne segmente, ki nam jih ponuja ta zvrst filmskega medija. V pri¢ujoéem diplomskem
delu bomo k filmskim priredbam literarnih del pristopili z literarnega vidika, kar pomeni, da
bomo pozornost namenili tistemu, kar je v filmu »literarno, tj. scenariju. Diplomsko delo
smo okvirno razdelili na dva dela. V prvem delu bomo opredelili metodo, po kateri bomo v
drugem, analitit(nem delu obravnavali literarna dela in scenarije zanje. Opredelili bomo
1



scenarij in se osredotocili na njegovo zgradbo ter literarne (naratoloske) kategorije. V' okviru
analize scenarijev nas bo zanimalo tudi, kako (uspesno) se je Kosmac lotil predelave svojih
literarnih del v filmski medij in kaks$ne prilagoditve ter kompromise ta pretezno vizualno-

slusni medij zahteva od pisatelja-scenarista.

2 RAZMERJE MED LITERATURO IN FILMOM

2.1 Umetnost pogleda

Razlogov za to, da se je bil film primoran zateci k literaturi je ve¢. Enega smo omenili ze v
uvodu, drugi pa izhaja iz dejstva, da je na zaCetku 20. stoletja film tako v Evropi kot v ZDA
imel status cenene zabave za $iroke mnoZice in delavski sloj prebivalstva. V Franciji je leta
1908 zazivela ideja o film d'art, katere cilj je bil dvigniti filmu kulturni ugled in v
kinematografe privabiti izobrazence, hkrati pa filmu zagotoviti celo status »prave« umetnosti
(Jovanovi¢ 2008: 30). Da so umetniski vzponi in nekateri vrhunci tako svetovnega kot
slovenskega filma povezani prav z naslonitvijo filma na literaturo, predvsem na knjiZzevno
klasiko, potrjuje tudi izjava reziserja Davida Warka Griffitha, ki ga je priznani sovjetski
reziser Sergej Eisenstein razglasil za »oceta« klasi¢ne filmske montaze in pripovedi. Griffith
je namre¢ dejal, da je na njegovo filmsko tehniko vplivala literatura Charlesa Dickensa, v
kateri je odkril »kriZzno montazo, tehniko prekinitve prizora v najbolj napetem trenutku in
uporabo mentalnih (tj. sanjskih ali spominskih) podob« (Kav¢i¢ in Vrdlovec 1999: 195).
Eisenstein je leta 1944 napisal esej Dickens, Griffith in mi, v katerem je priSel do ugotovitve,
da je Dickensova literatura zelo »filmska«. Z analizo Dickensa in Griffitha je priSel do
zakljucka, da je montaza, prek katere reziser premisljeno vodi gledalca skozi film, oblikovni
postopek, prevzet iz literature. V Dickensovih delih je opazil tudi »nacela krizne montaze,
sekven¢ni nacin pripovedovanja in znacilne filmske prehode«, za tipi¢no filmske pa je oznacil
»njegove tehnike opisovanja, ki jih je enacil z uporabo razli¢nih filmskih planov«. Literarni
teoretiki velikokrat omenjajo tudi preskoke »v pripovednem gledis¢u oz. fokalizaciji, kar je
ena temeljnih oblik klasi¢nega pripovednega sloga v filmu« (Rudolf 2013: 30). Eisenstein se
je v vet esejih posvecal vprasanju razmerja med literaturo in filmom, v katerih je odkrival
»kinematografske tehnike« v literaturi in omenjeni odnos prvi analiziral na ravni pripovedi.
Po njegovem naj bi literatura prinesla filmu »umetnost pogleda, tj. umetnost pripovedovanja
(Kav¢ic in Vrdlovec 1999: 195).



Prav tako ne moremo mimo vplivov v obratni smeri. Teoretiki so v proznih delih avtorjev, kot
so Virginia Woolf, James Joyce in Marcel Proust nasli in analizirali Stevilne filmske postopke,
od koder se da sklepati na vpliv filma oz. filmske tehnike na literaturo. Film je imel po
mnenju Keitha Cohena najvecji vpliv na razvoj literarnega modernizma. Cohen meni, da se
osrednja novost modernizma, tj. asociativna tehnika ali nezavedni tok doZivljajev, zgleduje
prav po »filmskem nacinu podajanja zgodbe«, Ki ga imenuje »premik iz pripovedovane

preteklosti v prikazovano sedanjost« (Zorman 2009: 27).

Pri primerjavah literature in filma moramo imeti v mislih, da gre pri omenjeni dvojici na eni
strani za vpraSanje filmske adaptacije literarnih del, na drugi pa za vpraSanje podobnosti oz.
razli¢nosti med filmom in literaturo (Kavéi¢ in Vrdlovec 1999: 194). V diplomski nalogi se
bomo bolj posvecali prvemu vprasanju, tj. adaptaciji. Strokovne Studije o filmskih adaptacijah
literarnih del se osredotoCajo predvsem na iskanje razlik med literarno predlogo in filmom.
Najznacilnejse so trditve, ki literaturo povezujejo z besedo in film s sliko. Zato naj bi bila
literatura primernej$a za izrazanje subjektivnih oz. psiholo$kih stanj, film pa naj bi zaradi
svoje teznje po objektivnem prikazu stvarnosti bolje ponazarjal zunanje dogajanje (Zorman
2009: 19). Platon je besedno umetnost opredelil na eni strani kot pripoved brez posnemanja
(diegesis) in na drugi kot pripoved s posnemanjem (mimesis), kar je literarna naratologija
prevzela pri razlikovanju med dvema na¢inoma podajanja govora. Za literaturo naj bi bilo
znacilno pripovedovanje (diegesis), za film pa prikazovanje (mimesis). Zanimiva je trditev
Jeana Mitryja, ki vidi bistveno razliko med filmom in literaturo (romanom) v tem, da je
»roman pripoved, ki se organizira kot svet, film pa je svet, ki se organizira kot pripoved«. PO
njegovem mnenju je pot filma obratna od poti, ki jo dela literatura, saj naj bi »literatura od
pojmovnega oz. abstraktnega tezila h konkretnemu, medtem ko lahko film izhaja samo od
konkretnega, realnega, neposredne danosti«, ki jo poskusSa uporabiti kot »orodje posredovanja
emocije ali pogleda, ki implicira subjektivnost« (Kav¢i¢ in Vrdlovec 1999: 197). Matevz
Rudolf v knjigi Ko beseda podobo najde (2013) trdi, da so zgoraj predstavljene dihotomije
literatura—film,  beseda-slika,  subjektivno—objektivno,  pripovedovanje—prikazovanje
neutemeljene in ne presegajo poljudno-publicisti¢ne primerjave med literarnim izvirnikom in
filmsko razli¢ico (Rudolf 2013: 75). Za preudevanje filmskih adaptacij se mu zdi
najprimernej§i pristop metodoloski pluralizem, in sicer kot nekakSen hibrid vseh mozZnih
pristopov, ki ga je po njegovem najuspe$neje uspela podati teoretiCarka Kamilla Elliott
(Rudolf 2013: 135). Podobnega mnenja je tudi Barbara Zorman, ki meni, da je delitev

literature in filma na besedo in sliko pristranska, saj »poveli¢uje pomen pisane besede in njene



izvirnosti nasproti domnevno sekundarnim, iz besed izpeljanim podobam« (Zorman 2009:
19). Po njenem je funkcija filmskega scenarija tista skupna to¢ka v razmerju med literaturo in
filmom, ki najbolj jasno odslikava njun druzbeni poloZaj. Pri tem opozarja, da »filmska
izrazna sredstva pogosto veljajo za estetsko in intelektualno manj vredna od literarnih«
(Zorman 2008: 14). To trditev potrjuje dejstvo, da je na zadetku oblikovanja slovenske
kinematografije prevladovalo prepri¢anje, da je scenarij bistvo filma in da sta od kvalitete oz.
»literarne vrednosti« scenarija odvisna uspeh/neuspeh in kvaliteta filma. Avtorstvo filma pa ni
pripadlo reziserju, ampak pisatelju-scenaristu. Pri analizi filmskih priredb Kosmacevih
literarnih del bomo zato v nalogi osrednjo pozornost namenili scenariju kot pomembnemu

veznemu ¢lenu med literarno predlogo in konéno filmsko podobo.

2.2 Vloga filmskega scenarija na zacetku slovenske kinematografije

Zlasti na zacetku slovenske kinematografije so filmskemu scenariju torej posvecali najve¢
pozornosti. Pisanje scenarijev, t. i. »umetniSki del filma«, je takrat vecinsko pripadlo
pisateljem, medtem ko je reziserjem pripadla vloga »tehniénih izvr§evalcev« (Zorman 2009:
69). To dejstvo potrjuje ze v uvodu omenjeni »natecaj za prvi slovenski celovecerni umetniski
film, ki so ga poslali Zze uveljavljenim slovenskim pisateljem (Brenk 1980: 153). Matej Bor v
referatu Beseda o problemih naSe filmske umetnosti (1950/1988) poudari, da so za usodo
napredka filmske umetnosti odgovorni pisatelji in da je prihodnost filma »nelo¢ljivo vezana z
bodocnostjo literature« 0z. »njene najmlajSe panoge — scenaristike« ter da lahko film samo
prek scenaristike in svojih lastnih Shakespearov, Molierov in Shawov doseze »vrhove
gledalisca« (Bor 1950/1988: 26). S tem, ko so scenariju pripisovali tako pomembno vlogo pri
ustvarjanju filma, se je v 50. in 60. letih 20. stoletja lahko pri nas uveljavil kot nova literarna
zvrst. Na uveljavljeno vlogo scenarija kot zvrsti kazejo njegove tiskane izdaje z dodanim
slikovnim gradivom iz filma. Scenarij Cirila Kosmaca za film Na svoji zemlji je iz8el v knjizni
obliki leta 1949 (Zorman 2009: 70—71). V knjizni obliki je bil na primer objavljen tudi
scenarij za mlajsi film Petelinji zajtrk Marka Naber$nika (2007), »kar je za sodobni slovenski
film prava redkost (Rudolf 2013: 356).



2.3 Primerjalna metoda in koncept zvestobe

Publikacija Novels into Film (1957), katere avtor je Georg Bluestone, velja za eno prvih
sistemati¢énih monografskih Studij, ki se na znanstvenem nivoju ukvarja s preucevanjem
filmskih adaptacij literarnih del ter z razmerjem med literaturo in filmom. Bluestone je za
analizo filmov in literarnih del uporabil primerjalno metodo, ki je postala splo$no
uveljavljena. Rudolf meni, da je metoda sicer prirocna, vendar pomanjkljiva, saj se omejuje le
na »vsebinsko plat adapatacij« in »na ugotavljanje odmikov priredbe od predloge« (Rudolf
2013: 76), Cesar se je dobro zavedal tudi Bluestone. S primerjalno metodo je povezan koncept
zvestobe, ki i8¢e odklone filmske priredbe od literarne predloge. V zadnji tretjini prejSnjega
stoletja so skusali nekateri raziskovalci ugotoviti, kako narediti omenjeni koncept s pomod&jo
klasifikacij bolj strokoven in sistemati¢en. Filmske priredbe so glede na »zvestobo«
literarnemu izvirniku razdelili v tri razli¢ne kategorije, in sicer na tip dobesedne, zveste in
svobodne adaptacije. Med prvimi kritiki koncepta zvestobe je bil Dudley Andrew, ki je
filmske priredbe glede na princip »zvestobe« razdelil v tri kategorije, in sicer na zveste
transformacije (»po ¢&rki« ali »po duhu«), izposojanje in krizanje. Brian McFarlan v
monografiji Novel to Film (1996) povzema Klasifikacijo Geoffreyja Wagnerja, ki deli
adaptacije na prenos, komentar in analogijo. Linda Costanza Cahir pa pojem adaptacije
zamenjuje s pojmom prevoda in predlaga prav tako tridelno Klasifikacijo prevoda glede na
dobesedni, tradicionalni in radikalni prevod. Tudi Stanko Simenc, avtor prve slovenske knjige
o filmskih priredbah literarnin predlog, se je dotaknil koncepta zvestobe in povzel
klasifikacijo Alfreda Estermanna, ki adaptacije deli na dokumentacijo, filmski prenos in
umetniski film (Rudolf 2013: 77-79). Vse tri filmske adaptacije (Na svoji zemlji, Balada o
trobenti in oblaku ter Tistega lepega dne), ki so predmet diplomske naloge, Simenc uvrica
med svobodne predelave (Simenc 1983: 20), saj scenarist in reziser pri pisanju filmske
zgodbe nista strogo sledila poteku pripovedi literarne predloge, ampak sta se po njej le
»orientirala«. Kot bo razvidno iz analize, so bile vse tri literarne pripovedi delezne precej$njih
sprememb; na eni strani Stevilnih razsiritev in dopolnitev (Na svoji zemlji, Tistega lepega dne)

in na drugi mo¢ne redukcije (Balada o trobenti in oblaku).

Za zgoraj predstavljeno vzpostavljanje tipologij so se raziskovalci in teoretiki odlocili zato,
ker so se v mnogih recenzijah filmskih adaptacij pojavljali v&asih tako neprimerni izrazi kot
so deformacija, izneverjanje, oskrunjenje, s katerimi so kritiki Zeleli povedati, da »je knjiga
boljsa od filma, da je »literatura v sploSnem bolj abstraktna, film pa konkreten in s tem sam

po sebi umetni$ko manj vreden od literature« in da so filmske adaptacije nezveste literarnemu
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delu. Rudolf nadalje kritino ugotavlja, da so prej omenjene tipologije le navidezno
vzpostavile sistemati¢nost in objektivnost pri vrednotenju in analizi filmskih priredb. Meni
namre¢, da med posameznimi kategorijami niso jasno vzpostavljene meje, obenem pa le-te z
iskanjem »odmikov filmske razli¢ice od literarnega izvirnika« §e vedno na prikrit nacin
vzpostavljajo koncept zvestobe (Rudolf 2013: 80). Kljub precej ostri kritiki primerjalne
metode in koncepta zvestobe smo se odlog¢ili, da ju bomo vseeno uporabili, nadgradili pa ju

bomo z analizo naratolo§kih kategorij.

2.4 Naratologija

Naratologija oz. teorija pripovedi se je najprej razvila na podrodju literarne vede, kasneje pa je
svoje postopke razSirila tudi na podrodja ostalih umetnosti (likovne umetnosti, filma,
gledalis¢a) in na druge druzboslovne vede (sociologija, etnologija) (Kralj 1998: 9). Ze samo
ime teorije dovolj jasno kaZe na to, da je glavni predmet njenega preuevanja in zanimanja
pripoved. Zaradi dejstva, da lahko tako film kot literarno delo pripovedujeta isto zgodbo na
razli¢ne nadine, se je naratologija izkazala za uéinkovit pristop pri preucevanju razmerja med
literaturo in filmom. Kot smer v filmski teoriji se ukvarja predvsem s »preucevanjem
strukture in delovanjem filmske pripovedi« (Kav¢ié in Vrdlovee 1999: 413). S sorodnimi
stali3¢i je k preucevanju razmerja med literaturo in filmom pristopil v Ze omenjeni teoriji
»umetnost pogleda« tudi Sergej M. Eisenstein (glej podpoglavje Umetnost pogleda). V
diplomskem delu bo §la pozornost le nekaterim narativnim kategorijam, predvsem tistim, ki
so prisotne tako v literarni kot filmski pripovedi in nam bodo v pomo¢ pri analizi izbranih
literarnih predlog in scenaristi¢nih priredb. Osredoto¢ili se bomo na temeljno dvojico fabula—

siZe, na pripovedovalca, pripovedni ¢as in prostor, like in fokalizacijo.

Naratologija je za svoje temeljno metodolosko izhodis¢e postavila razlikovanje med fabulo in
sizejem, ki so ga naratologi prevzeli od ruskih formalistov. Pojem fabula tako pomeni
»pripoved v najsirSem obsegu, brez smiselnih, vzroénih in razpletnih vrzeli« (Frelih 2008:
142), medtem ko size predstavlja nacin, kako je fabula pripovedovana 0z. umetnisko
preoblikovana. Osnovna prvina fabule je dogodek, ki se brez lika in konflikta ne more
udejanjiti. Tako literarna dela kot filmi vsebujejo ve¢ tematsko povezanih pripovednih
dogodkov, ki oblikujejo dogajanje in med katerimi i§¢emo vzro¢no-posledi¢ne, ¢asovne in

prostorske povezave. Za »umetnisko« razporeditev dogodkov v literarnem delu ali filmu



poskrbi size, ki je po svojem bistvu sistem 0z. dramska Konstrukcija umetniS$kega dela.
Naloga sizeja je, da dogodke, konflikte in psiholoska stanja razporedi, uredi in izrazi na
takSen nacin, da si bralec/gledalec v svoji zavesti lahko ustvari zgodbo. Med tem, ko je naloga
literarnega ali filmskega ustvarjalca, da fabulo oblikuje v size, se odvija pri bralcu/gledalcu
obratni proces. Naloga bralca/gledalca je, da med dogodki, ki mu jih size podaja v
nepravilnem vrstnem redu, pois¢e vzro¢no-poslediéne, prostorske in ¢asovne povezave ter
rekonstruira zgodbo. Ta proces rekonstruiranja zgodbe kaze na to, da sta tako bralec kot
gledalec med branjem literarnega dela in filmsko projekcijo zelo aktivna. Da pa si lahko
razlozita, kaj jima fabula pripoveduje, kako jima to pripoveduje, kdo ali kaj je povzro¢il nek
dogodek in kaksne posledice temu sledijo, potrebuje informacije. Za informacije 0 dogodkih
in pripovednih/filmskih likih, ki jih bralec/gledalec dobi iz siZeja, je pomembno, da SO
posredovane v pravem trenutku ter da jih po obsegu ni premalo (omejena pripoved,
neintenzivno dogajanje) ali preve¢ (siZe je blokiran, preobilje podatkov pa zavaja gledalca)
(Frelih 2008: 150). S pomodjo razliénih Easovnih razmerij med fabulo in sizejem film v
gledalcu ustvarja dramati¢nost, napetost, radovednost in preseneéenje. Zato moramo biti pri
preucevanju filmskih adaptacij literarnih del na ta ¢asovna razmerja Se posebej pozorni. Z
omenjenimi razmerji se je podrobneje ukvarjal Gerard Genette in jih razdelil glede na
urejenost, trajanje in pogostost (frekvenca). Pri urejenosti gre za to, da se dogodki ¢asovno
razporedijo tako, kot so se zgodili v fabuli. Tak$na razmerja so npr. analepsa 0z
spominjanje/retrospekcija (flashback), ki omogoc¢a obujanje dogodkov iz preteklosti znotraj
pripovedi, in prolepsa oz. skok v prihodnost (flashforward). Ko Genette govori o ¢asu trajanja
pripovedi, pravi, da je pomembno razlikovati med ¢asom trajanja fabule in ¢asom trajanja
sizeja. V¢asih se zgodi, da je Cas trajanja sizeja enak Casu trajanja fabule, lahko gre tudi za
povzetek (Cas siZeja je krajsi od Casa fabule), elipso ali izpust (Cas siZeja preskoéi dogodke iz
fabule) in opisno pavzo (Cas siZeja je daljsi od fabule), véasih pa size, da bi ohranil
dramati¢no napetost, nepomembne dogodke iz fabule enostavno izpusti. Dogodek se v fabuli
lahko pojavi samo enkrat, lahko pa se ponavlja, kar Genette poimenuje frekventnost. Pri tem
razlikuje tri razli¢ne tipe, in sicer singulativno pripoved (to, kar se v fabuli zgodi, je v siZeju
povedano enkrat), ponavljajoco se pripoved (to, kar se v fabuli zgodi, je v sizeju povedano
veckrat) in iterativno pripoved (to, kar se v fabuli zgodi veckrat, je v sizeju povedano enkrat)
(Rudolf 2013: 93).

Kategorija pripovedovalca je po mnenju Marjana Dolgana v knjigi Pripovedovalec in

pripoved (1979) ena najzanimivejsih kategorij, ki se jih literarna stroka posluzuje pri



opisovanju ustroja pripovedne proze (Dolgan 1979: 5), vprasanja v zvezi s pripovedovalcem
pa so med osrednjimi vprasanji naratologije (Kos 2001: 102). Za Kite Friedemann, avtorico
ene prvih monografsko zasnovanih razprav o pripovedovalcu z naslovom Die Rolle des
Erzdnlers in der Epik (1910), »je pripovedovalec tisti, ki si prizadeva, da bralec ne dojema
sveta v pripovedi takSnega, kakrSen je sam po sebi, temve¢ s pomocdjo njegovega
posrednistva. Le-to se kaze v njegovem vmeSavanju v pripoved, pri cemer si izbere posebno
perspektivo ali gledis¢e (nem. Blickpunkt/Gesichtspunkt), tj. dolo¢en nacin pripovedovanja«
(Friedemann v Dolgan 1979: 5). Wolfgang Kayser ugotavlja, da pripovedovalec v delu ni
konkretni pisatelj, ampak fiktivna oseba v romanu, ki je »mitoloski ustvarjalec sveta« (Kayser
v Dolgan 1979: 6). Ameriski literarni kritik Wayne C. Booth je v knjigi Retorika pripovedne
umetnosti (The Rhetoric of Fiction, 1961) vpeljal pojem nakazanega avtorja z namenom, da bi
lazje opredelil razliko med zanesljivim in nezanesljivim pripovedovalcem, kar je po mnenju
Alenke Koron navkljub ohlapni opredelitvi pomembno pripomoglo k razlogevanju realnega
avtorja in znotrajbesedilnega pripovedovalca (Booth v Rudolf 2013: 103). Tudi Miran Stuhec
opredeljuje pripovedovalca kot izmisljeno, znotrajliterarno osebo, ki pripoveduje zgodbo in
tako prevzema odgovornost za vse, kar se v tekstu dogaja. Je pomemben element
pripovednega procesa in vezni &len med avtorjem in bralcem (Stuhec 2000: 23). Prvo
tipologijo pripovedovalca pa je v delu Die typischen Erzdihisituationen im Roman (1955)
zasnoval Franz K. Stanzel, ki na osnovi tri¢lene sheme pripovednih polozajev razlikuje tri tipe
pripovedovalca (avktorialnega, prvoosebnega (jazovega) in personalnega). Kljub temu, da je
bila Stanzlova tipologija zelo hitro in Siroko sprejeta, je bila delezna tudi kriti¢nih odzivov.
Glavna kritika se je nanaSala na prvoosebnega pripovedovalca, ki po mnenju kritikov niti po
pomenu niti po vlogi ni enakovreden drugima dvema. V slovenskem prostoru se je s
kategorijo pripovedovalca ukvarjal Janko Kos v razpravi Novi pogledi na tipologijo
pripovedovalca (1998). Izhaja iz Stanzlovega tipoloSskega modela, ki ga s kriti¢no analizo
razstavi in nato »raziskuje moznost treh razli¢nih tipologij pripovedovalca, od katerih je vsaka
triClena in postavljena na drugacno raven: prvo-, drugo- in tretjeosebni pripovedovalec;
avktorialni, personalni in virtualni; lirski, dramski in epski pripovedovalec« (Kos 1998: 1).

Kategoriji pripovedovalca smo se odlogili nameniti precej$njo pozornost zato, ker le-ta v
celotnem Kosmacevem literarnem opusu zavzema pomembno mesto, na katerega opozarjajo
tudi literarni zgodovinarji, ki se ukvarjajo s preucevanjem njegove proze. Specifika
Kosmacevih literarnih del se kaze v nenehni prisotnosti njegove (tj. pripovedovalCeve)

osebnosti znotraj besedil. Ze Lino Legi%a je v knjigi Zgodovina slovenskega slovstva VI



(1969) opazil, da je pisatelj v dogajanju udelezen na dva nadina, (1) je dejansko med osebami
v delu ali pa (2) kot pripovedovalec uvaja, »glosira, uziva nad sukanjem stavka v veznem
besedilu ali v ustih govore&ih« (Legisa v Glusi¢ 1975: 9). Se ena posebnost Kosmaceve proze
je zelo osebno razmerje pisatelja do epske snovi. V delu Umetniska proza Cirila Kosmaca
(1963) Franc Zadravec kot eno izmed splosnih znacilnosti Kosmadeve proze navaja
»prevladovanje lirske, avtobiografske, spominske pripovedne perspektive« (Zadravec v
Glusi¢: 1975). V spremni besedi k zbirki novel Tantadruj (1964) je Mitja Mejak
Kosmacdevega pripovedovalca oznacil kot subjekt, ki zgodbo kroji in komentira (Mejak v
Glusi¢ 1975: 16).

Vse predstavljene ugotovitve je povzela tudi Helga Glusi¢, ki je v knjigi Pripovedna proza
Cirila Kosmaca: Razvoj motivike in njenega oblikovanja (1975) v poglavju Osebna izpoved
kot lirski odnos do snovi podala tipologijo Kosmacevega pripovedovalca. Za Kosmacevo
prozo je glede na zgoraj predstavljeno Kosovo tipologijo znacilen lirski pripovedovalec, ki se
po ugotovitvah Glusi¢eve v besedilu pojavlja na tri nacine. Pri prvem nacinu pripovedovalec
svoj osebni svet izpoveduje v ustvarjeni osebi, pri drugem pripovedovalec nastopa kot
komentator dogajanja zunaj sebe, pri tretjem pa je pripovedovalec lahko dejavna oseba na dva
nacina: (a) kot pripovedovalec zgodbe zunaj sebe (tj. kot uvajalec v uvodu ali epilogu) ali (b)
kot pripovedovalec lastne (dozivljajske) zgodbe (Glusi¢ 1975: 93). Pri drugem nacinu
Glusieva pripovedovaléev komentar razdeli na tri tipe. V prvem tipu komentarja
pripovedovalec na osnovi osebnih doZivetij razmislja o osebah in dogodkih, v drugem si pri
komentiranju dogajanja pomaga z ljudskimi primerami in pregovori, v tretjem pa napoveduje
prehode med dogodki, zakljucke, predvideva posamezne dogodke in je zato prisoten zgolj
tehni¢no, ne pa tudi miselno (Glusi¢ 1975: 101). Kot bomo videli v analizi literarnih del, je za
novelo Ocka Orel znacilen pripovedovalec kot uvajalec, za Balado o trobenti in oblaku
pripovedovalec kot delujoa oseba v celotnem besedilu, za novelo Tistega lepega dne pa
pripovedovalec kot komentator dogajanja zunaj sebe. Toda to je le groba opredelitev
pripovedovalca, saj se v novelah Oc¢ka Orel in Balada o trobenti in oblaku pojavljajo
posebnosti, o katerih bomo podrobneje govorili v drugem delu diplomskega dela, tj. v analizi.

Pomembna odlogitev, ki jo mora pri adaptaciji literarnega dela v film sprejeti scenarist, je,
kako bo pripovedovalca iz literarnega dela prenesel v filmski medij. Kljub temu, da se tu
ukvarjamo s prenosom iz literarnega besedila v scenaristi¢no besedilo, je potrebno upostevati,
da je scenarij hkrati ze del drugega medija, ki ima specifi¢ne lastnosti in zakonitosti, zato ne

gre zgolj »za prenos ali zamenjavo enega tipa pripovedovalca v drugega« (Rudolf 2013: 108).
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V tem kontekstu je zanimiva Kosova ugotovitev, ki se nanasa na pripovedna besedila, kot so
ep, roman in novela, in ki pravi, da je pri nekaterih izmed njih mogoce pripovedovaléev govor
prenesti iz ene osebe v drugo, ne da bi pri tem povzroéili kakrSnokoli $§kodo v njihovi
vsebinski sestavi ali notranji formi (npr. Camusov Tujec). Seveda tega sklepa ne gre
posploSevati kar na vsa besedila, saj obstajajo besedila, v katerih je prenos iz ene v drugo
govorno osebo velikokrat tezaven ali prakti¢no neizvedljiv (npr. Flaubertova Gospa Bovary,
Tolstojev roman Vojna in mir), saj tovrstna sprememba pripovedovalca zahteva bistvene
posege v globinske plasti pripovednega besedila, v njegovo vsebino in notranjo formo.
Posamezni primeri dokazujejo, da je »mogoca pretvorba iz prve v drugo osebo in narobe, iz
tretje osebe v drugo in obratno, pa tudi iz druge osebe v prvo ali tretjo, zelo tezavna ali sploh
nemogoca pa je iz prve v tretjo osebo oz. iz tretje v prvo« (Kos 1998: 6). Ob podrobnejsem
pregledu posameznih besedil je Kos prisel do zakljucka, da besedilom brez neke dominantne
osebe, vendar z velikim Stevilom oseb in dogodkov, najbolj ustreza tretjeosebni
pripovedovalec, ne pa pripoved v prvi ali drugi osebi. Na drugi strani pa se v besedilih z
dominantnim pripovednim junakom pripovedovalec lahko pojavlja v katerikoli osebi, z
manjs$imi popravki pa ga je mogoce nadomestiti z drugim pripovedovalcem. V primerih, ko
takSna zamenjava ni mozna, »je to znamenje, da naslovni junak ni zares dominanten« (6).
Predvidevamo, da bi prva omenjena ugotovitev v naSem primeru lahko veljala za novelo in
scenarij Tistega lepega dne in se bo zato v scenariju najverjetneje pojavil tretjeosebni
pripovedovalec. Drugo trditev, ki se nanasa na dominantnost enega od literarnih likov, pa
lahko apliciramo na novelo Ocka Orel in scenarij Na svoji zemlji ter na novelo Balada o
trobenti in oblaku in istoimenski scenarij. Pri analizi teh dveh scenarijev nas bo zanimalo, v
katero osebo je Kosmal prvoosebnega pripovedovalca iz novel prenesel v scenarij. Do
vmesnih prehodov, kriZanj in prekrivanj pa ne prihaja le znotraj posamezne ravni (prvo-,
drugo- in tretjeosebni pripovedovalec; avktorialni, personalni in virtualni; lirski, dramski in
epski pripovedovalec), ampak tudi med ravnmi (2). V naSem primeru to potrjujejo
Kosmaceva literarna dela, v katerih se prekrivata prvoosebni in lirski tip pripovedovalca. V
analizi bomo zato pozorni tudi na tovrstne spremembe v procesu prenosa iz literarne predloge

Vv scenarij.

Glede na to, da pripovedovalec v Kosmacevih literarnih delih s svojo nenehno navzoénostjo
zavzema posebno mesto, bomo pri analizi scenarijev pozorni na to, ali se je Kosma¢ kot
pisatelj-scenarist uspel prilagoditi zakonitostim filmskega medija in ali je uspel zmanjsati

prisotnost pripovedovalca na minimum, ali ga je morda celo ukinil. Ker se v diplomskem delu
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ukvarjamo z literarnim delom v procesu nastajanja filma, ne pa tudi s kon¢no filmsko podobo
na platnu, na tem mestu ne bomo opredeljevali pojma in funkcije pripovedovalca v filmski
teoriji. So pa v kontekstu scenarija za nas zanimiva nekatera dognanja teorije drame o
prisotnosti 0z. odsotnosti pripovedovalca v umetniskem delu. Prvi je o odsotnosti fiktivnega
pripovedovalca v drami pisal Ze Platon, ko je opredeljeval razli¢ne nacine pesniskega
(literarnega) izrazanja, tj. diegesis in mimesis. Po Platonu je za pripoved (diegesis) znacilno,
da bralec jasno zaznava pesnika kot pripovedovalca, ki se nima nobenega namena skrivati za
osebami, medtem ko je v tragediji in komediji (mimesis) pesnik kot pripovedovalec odsoten,
saj govori »kot da bi bil nekdo drug, [...] »njegove osebe pa same dobijo besedo in gledalec
je neposredno soocen z njimi« (Kralj 1998: 23). Sodobna teorija drame se zgleduje po Platonu
in pravi, da pripoved dogodke preoblikuje v skladu s pripovedovaléevo subjektivno
perspektivo, medtem ko se drama rojeva neposredno pred bralcem/gledalcem in je zato
stopnja prejemnikove Custvene vpletenosti mnogo vecja. »In da bi drama to dosegla, se mora
pripovedovalec povsem umakniti iz nje« (Kralj 1998: 24). Zanimiva je primerjava
komunikacijskega modela pripovednega in dramskega teksta, s katerima so se ukvarjali
semiotiki, Kralj pa ga povzema po Manfredu Pfisterju. Omenjeni model sestoji iz treh polj:
notranjega, srednjega 0z. posredniSkega in zunanjega. Pri primerjavi enega komunikacijskega
sistema z drugim se je izkazalo, da pri dramskih tekstih izgine posredni$ki komunikacijski
sistem, ki ga v pripovednih tekstih zasedata fiktivni pripovedovalec in poslusalec. Funkcija
fiktivnega pripovedovalca v pripovednem komunikacijskem sistemu je, da komunicira (tj.
komentira, opozarja, usmerja dogajanje) s fiktivnim poslusalcem in na ta nacin deluje kot
posrednik med notranjim in zunanjim sistemom. Ker v drami posredniSki komunikacijski
sistem umanjka, je »njen notranji komunikacijski sistem zaprt, izoliran« (Kralj 1998: 26). V
analizi bomo pozorni na to, ali pride do odsotnosti fiktivnega pripovedovalca tudi v primeru
scenarija. Ce upostevamo Rudolfovo trditev, ki pravi, da »v znanstvenem proudevanju filmov
tezko zanikamo obstoj nakazanega avtorja in se posvetimo samo empiricnemu avtorju«
(Rudolf 2013: 119), potem teorija 0 odsotnosti pripovedovalca ne velja ne za film in ne za
scenarij. O obstoju nakazanega avtorja, ki ga poimenuje »temeljni narator«, govori tudi
Vrdlovec, ki pravi, da literarnega pripovedovalca ne moremo enaciti s filmskim, saj »'temeljni
narator' filma ne more reci 'jaz' oz. lahko to rece le tako, da se predstavi prek kake osebe«
(Kav¢ic¢ in Vrdlovec 1999: 415). Pomembna razlika med literarno in filmsko pripovedjo se po
Vrdloveu kaZe tudi v tem, da medtem ko v literarnem tekstu oseba, ki ji nakazani avtor
prepusti pripoved, zasede mesto pripovedovalca v celoti, v filmski pripovedi ta nadomestitev

ni popolna.
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Prenos umetniskega dela iz enega semioti¢nega sistema v drugega, v naSem primeru iz
literarnega v filmski, ne povzro¢i sprememb le na ravni pripovedovalca, ampak posledi¢no
tudi v pripovedni perspektivi. Pojem fokalizacija predstavlja »'narativno zaris¢e' ali gledisce
oz. vidik osebe, ki ureja narativno perspektivo« (Kav¢i¢ in Vrdlovec 1999: 414). Gerard
Genette je omenjeni pojem v analizo pripovedi uvedel v publikaciji Figures 111 (1972), da bi
lo¢il med kriterijem glasu in kriterijem modusa/na¢ina. Omenjeni pojem »omogoca znotraj
pripovedne strukture besedila izlo€iti tistega, ki usmerja pripovedovalevo perspektivo«
(Stuhec 2000: 55). Ze zgoraj omenjeni tipi pripovedovalca (avktorialni, prvoosebni in
personalni) se tako oblikujejo glede na perspektivo oz. pripovedni polozaj, s katerega
spremljajo dogajanje. Fokalizator postane tisti, ki dogajanje opazuje in gleda, preko njega pa
pripovedovalec dobi podatke o dogajanju. Genette lo¢i fokalizacijo na tri osnovne tipe, in
sicer na ni¢elno, notranjo in zunanjo, ki v teku pripovedi prehajajo med seboj in se prepletajo.
Nicelna fokalizacija obstaja takrat, ko se Zari§¢e nahaja na nedoloceni tocki in ga ne moremo
pripisati nobenemu liku, pripovedovalec pa ve ve¢ o dogajanju kot katerakoli izmed
pripovednih oseb. Za notranjo fokalizacijo je znacilno, da naracija poteka s perspektive
doloCene osebe, ki postane subjekt, pripovedovalec pa ve le toliko, kolikor ve izbrana oseba;
vidno polje je omejeno. Genette jo razdeli na (a) fiksno, ¢e nikoli ne zapusti gledis¢a dologene
osebe, (b) spremenljivo, ¢e gledise prehaja z ene osebe na drugo in (c) pluralno, kadar se
menjavajo gledis¢a razliénih oseb; zasledimo jo v prvoosebnih in tretjeosebnih pripovednih
situacijah. Pri zunanji fokalizaciji je »gledanje« usmerjeno v prostor izven vseh likov in se
izogne posredovanju Custev, obCutkov in misli. Filmski naratologi so za potrebe filmske
naratologije termin fokalizacije nadgradili s pojmom okularizacije, ki ga je leta 1987 uvedel
Francois Jost, nanasa pa se na tisto, kar oseba vidi (pri fokalizaciji je pomembno nasprotno —
kaj oseba ve). Ker se v analizi ne bomo ukvarjali s kon¢no filmsko podobo, naj zadosca le

omemba tega pojma.

Cas je naslednja kategorija, ki jo bomo opazovali tako v literarnem delu kot scenariju, saj tu
prihaja do pomembnih razlik. Dokler je film obstajal v enem samem posnetku, problema ¢asa
0z. socasnosti ali zaporednosti dogajanja ni poznal. S tem, ko se je oblikoval kot pripoved, pa
je bil primoran razviti tudi ¢asovne relacije (Kav¢i¢ in Vrdlovec 1999: 112-113). Primarni ¢as
epske pripovedi je vedno preteklost, »tj. glede na ¢as pripovedovalCevega govora« (Kos 2001:
98). Epski subjekt vedno pripoveduje o ne¢em, kar se je Ze zgodilo, o dogodkih iz preteklosti,
tudi takrat, ko pripoveduje v gramatikalnem sedanjiku ali prihodnjiku. Toda »preteklost nas

nikdar ne vznemiri tako kot sedanjost« (Inkret 1986: 17). Kar je Poniz zapisal o ¢asu v
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dramskem besedilu, lahko apliciramo tudi na scenarij, in sicer da se v njem »neposredno
pojavlja neka imaginarna sedanjost, ki jo bralec/gledalec dozivlja kot pravo realnost, v katero
je, posebej s pomodjo elementov teatralnosti, neposredno prestavljen« (Poniz 1996: 29).
»Dramsko dogajanje torej poteka v stalni sedanjosti, nafin dogajanja pa je naceloma
sukcesiven, kar pomeni, da poznej$i dogodek sledi zgodnejSemu. V tej sukcesivni sedanjosti
zna drama tudi napovedati prihodnost in obujati preteklost, ki pa nista prikazani na nacin
Cutne prisotnosti« (Kralj 1998: 136). Zanimiva je Frelihova trditev, ki pravi, »da scenarij v
principu vedno ohrani pripovedni ¢as in prostor, kot sta se pojavljala v literaturi« (Frelih
2008: 172). Do morebitnih sprememb pripovednega Casa in tudi prostora v filmskih priredbah
literarnih del po njegovem prihaja v primerih, ko je pripovedni obseg epske literature
obseZnejs§i in mora dramatizacija poskrbeti za selekcijo in koncentracijo motivov iz literarne
predloge. Glede na omenjeno trditev bo do spremembe pripovednega ¢asa verjetno prislo le v
scenariju za film Balada o trobenti in oblaku, ki ima izmed vseh treh obravnavanih besedil
najvedji pripovedni obseg, medtem ko pri drugih dveh priredbah v scenariju verjetno ne bo
prislo do sprememb. Eugene Vale v knjigi The Tehnique of Screen Writing opozarja, da se pri
dramatizaciji romana v film poleg problema izbora informacij pojavi tudi problem ¢asovnih
preskokov (Vale v Frelih 2008: 172). Bralcu pripovedne tehnike, kot sta flashback (skok v
preteklost) in simultano dejanje, ne predstavljajo nobenih tezav pri razumevanju literarnega
teksta, ker ga pri tem usmerja fiktivni pripovedovalec, obenem pa se lahko veckrat vrne na
mesto, ki mu je manj razumljivo (Kralj 1996: 137). Recepcijske zastoje in ¢asovne preskoke
si za razliko od drame zaradi tehni¢nih moznosti (montaza) film sicer lahko privos¢i, vendar
tudi zanj podobno kot za dramsko uprizoritev velja, da »mora publika razumeti zgodbo ob
enem gledanju« (Vale v Frelih 2008: 172). V scenariju filmske adaptacije literarnega dela
najmocnejse Custvene odzive sproza filmska akcija v sedanjiku, ki jo kot gledalci spremljamo
v koné¢ni filmski podobi na platnu. Poleg neposredne sedanjosti je za gledalca enako
pomembna tudi preteklost, ki je v scenariju in filmu najveckrat »ubesedena z dialogom,
lahko pa je tudi »'povedana' ali prikazana v retrospektivi« (Frelih 2008: 173). Prestavitev
dogajanja iz enega Casa v drugega, iz preteklosti v sedanjost, predstavlja zato za scenarista

velik izziv. V analizi bomo pozorni, kako se je s tem spopadel Kosmac.
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3 SCENARIJ

Najpreprostejsa definicija se glasi, da je scenarij »tekst, po katerem posnamejo film« (Kav¢i¢
in Vrdlovec 1999: 535). Reziser France Stiglic pa je o scenariju zapisal tole: »Filmska
umetnost pri¢enja s scenarijem. Idejna polnost zgodbe in njeno umetnisko oblikovanje je
osnova dobrega filma. Scenarij pa je literatura, ki jo je treba predelati na filmski jezik,
prilagoditi otem kamere, pripraviti za snemanje« (Stiglic 1964: 694). Tone Frelih scenariju ne
pripisuje tako pomembne vloge, saj meni, da je scenarij glede na svojo specifi¢no naravo le
zasnova konkretne ekranizacije 0z. samo potencialna predloga za filmsko upodobitev, Sele
dokonéna filmska podoba pa je odlo¢ilna za analizo in kriti¢ni razmislek (Frelih 2008: 140).
Ce je za dramski tekst znadilen ambivalenten nadin obstoja, kar pomeni, da lahko drama
hkrati obstaja kot tekst za branje in kot gledaliska predstava (Inkret 1986: 49), za film oz.
scenarij tega ne moremo trditi. Kot pravi Frelih, je scenarij v besedilni obliki »izrazito
nezadosten in nobeno $e tako imaginativno branje mu ne more vdahniti zivljenja filmske
umetnine« (Frelih 2008: 140). Film med drugim opredeljujejo njegovi spektakularni u¢inki, ki
so jim podrejena vsa ostala izrazna sredstva. Vrdlovec natanéneje opredeli scenarij kot obliko
pripovedi o nekem dogajanju, ki ga sestavljajo prizori, ki ¢asovno in prostorsko neprekinjeno
prikazujejo osebe in predmete (Kavéi¢ in Vrdlovec 1999: 535). Konéna verzija scenarija
zajema vse (razen tehni¢nih navodil), tj.: dogajanje, opis oseb in krajev, dialoge v premem
govoru, ki so razdeljeni na prizore, pred vsakim prizorom so navodila glede eksterierja ali
interierja, lokacije in opisa prizori$¢a, itd. Namen scenarija torej ni, da zadosti umetniskim in
estetskim standardom literarnih besedil, temve¢ da z natan¢nimi zapisi vizualizira dogajanje
in osebe. Na osnovi scenarija, ki je delo scenarista, nato reZiser napise snemalno knjigo, po
kateri dejansko poteka snemanje (Kavcic in Vrdlovec 1999: 535). Zanimivo je staliS¢e Mateja
Bora o scenariju in scenaristiki v referatu Beseda o problemih nase filmske umetnosti (1950),
kjer scenaristiko definira kot »polnovredno literarno panogo, ki zahteva vse tisto znanje in vse
tiste ustvarjalne napore, kakor vse druge literarne panoge« (Bor 1950/1988: 29). Po njegovem
mnenju »mora imeti scenarij, podobno kakor drama, svojo avtonomno literarno vrednost«, S
¢imer misli, da mora biti scenarij napisan tako, »da ima§ ob branju prav tak estetski uZitek,
kakor ob branju drame ali novele« (Bor 1950/1988: 25). Velik poudarek Bor v razvoju
umetnis$kega filma pripisuje scenariju, dialogu in umetniski besedi nasploh, avtor filma pa je
po njegovem scenarist oz. pisatelj, ki napiSe scenarij. Prvi scenariji za slovenske filme so bili
napisani kot kratke zgodbe, podobi in obliki scenarija, kot jo poznamo danes, pa so se

priblizali Sele ob pisanju snemalne knjige. Scenarij se je v 50. in 60. letih prej$njega stoletja
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kot posledica mocnega literarnega vpliva uspel pri nas uveljaviti kot nova literarna zvrst.
Scenaristi¢ne teznje po tiskanih verzijah scenarijev so prinesle nastanek specifi¢ne literarne
oblike (Zorman 2009: 70). Zanimivo je tudi dejstvo, da so nekatere scenarije natisnili, ¢eprav
po njih niso posneli filmov. France Stiglic je zapisal, da so »nekatere nala$¢ natisnili v
knjigah«, ker so bili literati mnenja, da je »scenarij predvsem literatura, naj ga ljudje Citajo«
(Stiglic 1965: 242). Velikokrat so v tiskanih verzijah scenaristi objavljali tudi dele scenarija,
ki so jih reziserji ¢rtali iz filma. Ker se diploma ukvarja s problemom scenarija z literarnega
vidika, nas scenarij zanima predvsem kot pripovedna forma oz. kot ena izmed mlajsih
umetniskih literarnih zvrsti. Pojav zvo¢nega igranega filma, ki je dal besedi njeno veljavo tudi

v kinematografskem svetu, je na scenaristiko deloval spodbudno (Bor 1950/1988: 25).

O naratoloskem pristopu k scenariju kot pripovedi smo govorili Ze v podpoglavju
Naratologija, zato se na tem mestu temu ne bomo posvecali. Bomo pa na kratko spregovorili o
dramski zasnovi oz. zgradbi scenarija, brez katere lahko filmska zgodba ali pripoved deluje
nerazumljivo, kaoti¢no in nezanimivo. V dramatiki se je uveljavila t. i. Freytagova piramida,
ki dramsko dogajanje deli na pet delov (ekspozicijo, zaplet, vrh, razplet in
katastrofo/razsnovo) (Kralj 1998: 122). To klasi¢no zasnovo dramskega dogajanja so povzeli
tudi scenaristi, ki menijo, da mora scenarij prikazati »serijo kriznih situacij, od katerih je
vsaka hujsa od prejsnje in pelje k vrhuncu, pri ¢emer poudarjajo kontinuirano stopnjevanje
dramatiénosti z vrhuncem na koncu, ki mu sledijo le $e prizori razresitve (Kavéi¢ in Vrdlovec
1999: 542). Tudi v scenariju ima ekspozicija tako kot v drami pomembno viogo v
razumevanju celotne zgodbe, saj mora gledalcu/bralcu na zacetku posredovati prave
informacije o ozadju in okolis¢inah prikazovane zgodbe, o osebah, o ¢asu in prostoru, da bo
le-ta lahko sledil poteku dogajanja. Tako za dramo kot scenarij je priporo¢ljivo, da se
ekspozicija za¢ne ¢im bolj udarno, saj na ta nacin v gledalcu vzbudi zanimanje. Ekspozicija se
zakljuéi s sproZilnim momentom, katerega okoli§¢ine sproZijo konflikt in spravijo tako
protagonista kot antagonista v delovanje (Kralj 1998: 125-129). Frelih v analizi Stigli¢evih
scenarijev in filmov ugotavlja, da zgradba scenarijev Na svoji zemlji in Tistega lepega dne
povsem ustreza omenjeni Sablonski shemi, medtem ko se Balada o trobenti in oblaku s

svojim nepredvidljivim tokom dogajanja tej zasnovi izmika (Frelih 2008: 161).

Dwight Swain v priroéniku Film Script Writing (1976) v scenariju lo¢i pet temeljnih
dejavnikov, in sicer »glavno osebo (protagonista), tezavno situacijo, cilj, nasprotnika
(antagonista) in groze¢o nevarnost« (Swain v Kav¢i¢ in Vrdlovec 1999: 540). Tako za dramo

kot za film velja, da karakter osebe izrazajo njena dejanja, pri Cemer je po mnenju Eugena
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Valea naloga scenarista, da ustvari »posebne okoli$¢ine, majhne dogodke, ki ne vplivajo
toliko na potek dogajanja, kolikor primorajo osebo, da se med dogajanjem okarakterizira«
(Vale v Kav¢i¢ in Vrdlovec 1999: 540). Glede dileme, ali je za filmsko zgodbo bolje, da je
oseba karakterno izoblikovana Ze na zaCetku ali da skozi razvoj dogodkov dozivi preobrazbo
in se spremeni, je Pascal Bonitzer zapisal, da je morda prvenstvena naloga scenarija v tem, da
prikaze »na kaksen nacin doloc¢eno $tevilo oseb dozori, pride do spoznanja. Scenarij je vedno
zgodba o dozorevanju ali pomladitvi, vseeno. V vsakem primeru pa nekdo nekaj postane«
(Bonitzer v Kav¢i¢ in Vrdlovec 1999: 541). Pri dolocanju karakterja osebe ima literarno delo
precej$njo prednost pred scenarijem in filmom, saj ima po besedah Freliha na razpolago
»tretjo dimenzijo« v smislu pisateljevega opisa kot zunajstrukturnega posrednika, ki pisatelju
omogoda opisovanje misli, motivov in delovanja osebe (Frelih 2008: 157-158). Scenarist
Gerard Brach pa v zvezi s tem pravi, da »v romanu osebe mislijo, v filmu pa jih ne morete
prisiliti, da bi mislile, razen s pomocjo glasu v offu — lahko jih samo pokaZete, medtem ko
razmisljajo« (Brach v Kav¢i¢ in Vrdlovec 1999: 541). Filmskim osebam umanjka ta tretja
dimenzija po mnenju Freliha zato, ker vedno delujejo samo neposredno, prav zato mora biti
znadaj osebe prikazan skozi akcijo in dejanja. Primer omenjene tezave je film Balada o
trobenti in oblaku, v katerem je reziser Stiglic sku$al notranje razmiljanje in notranji
monolog in dialog glavnega junaka iz literarne predloge prikazati s pomocjo slike in vpeljave
glasu v offu. Znacaj osebe najbolje prikazejo situacije, v katerih se nastopajoca oseba znajde v
tezki psiholoski dilemi, ki od nje zahteva jasno opredelitev in jo spodbudi k delovanju. V
psiholoski dilemi sta se znasla Ocka Orel (naj kloni pred sovraznikom, ki mu je pred ocmi
ubil Zeno ali se mu naj upre) in Drejc (naj ostane v zavetju oblastniSke matere ali naj prestopi
k partizanom in se bori za Til¢ko) v filmu Na svoji zemlji, Temnikar (naj pobije belogardiste,
re$i ranjene partizane in Zrtvuje druzino ali naj raje ostane doma in re$i domace) in
Temnikarica (ko gleda poboj svojih otrok in pozig domacije) v Baladi o trobenti in oblaku in
podobno velja za Stefuca (naj si poiste novo Zeno in mater za svoje otroke ali naj ostane sam)
v Tistega lepega dne (Frelih 2008: 159). Filmske like zelo posploSeno delimo na tipe. Na eni
strani razlikujemo med tak$nimi, pri katerih so individualne lastnosti minimalno poudarjene
in jih zaznamujejo neizrazite psiholoske znacilnosti ali znacilnosti, ki so skupne ve¢jemu
Stevilu ljudi iste druzbene skupine oz. razreda (partizanski poveljniki, nemski in italijanski
oficirji v filmu Na svoji zemlji, vas¢ani in vas¢anke v Tistega lepega dne). Na drugi strani pa
S0 izraziti individuumi z neprimerljivimi individualnimi lastnostmi (Temnikar in Temnikarica
v Baladi o trobenti in oblaku, Stefuc v Tistega lepega dne). 1zmed vseh likov je ponavadi

najbolje opredeljen protagonist, ki po mnenju Freliha v StigliGevih filmih redkokdaj dozivi
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velike psiholoske spremembe. V vseh treh obravnavanih scenarijih samo lik Drejca v filmu
Na svoji zemlji dozivi spremembo, saj iz omahljivca in pasivneza postane partizan (Frelih
2008: 160). Najveckrat v pripovedih zasledimo enega izrazitega protagonista, ki ima
somiSljenike. V filmu Na svoji zemlji kot glavni protagonist nastopa mnozica, tj. vaska
skupnost, medtem ko v Baladi o trobenti in oblaku nastopata dva protagonista, in sicer
Temnikar in Temnikarica. Podrobneje se bomo z odnosom med protagonistom in

antagonistom ukvarjali v analizi.

Literarnost je v scenariju prisotna v obliki filmskega dialoga in v tej funkciji predstavlja eno
izmed pomembnih sestavin scenarija. V trenutku, ko zapisani dialog preide v sfero govora, se
literarnost izgubi, saj govor postane del nove, polifoni¢ne filmske strukture (Frelih 2008:
139). Kot nadalje pravi Frelih, se dialog iz besednega izraza v scenariju s pomo¢jo filmskih
igralcev prestavi v drug, ikonicen izraz oz. v obmodje zivega, akusti¢nega, premega govora.
Filmski govor je v igranem filmu seveda izmiSljen, vendar skuSa posnemati govor iz
resni¢nega zivljenja, da bi u¢inkoval ¢im bolj neposredno. Za filmski dialog je pomembno, da
je selektiven, kar pomeni, da predstavlja smiselni povzetek, dologene psiholoske ali druzbene
situacije. Na eni strani je funkcija govora v drami ali filmu, da sporoca gledalcu tisto, éesar
filmska slika ne more, na drugi pa komuniciranje, pri ¢emer ustvarja besedne situacije med
filmski liki in prenasa sporocilnost zgodbe gledalcem. V&asih igra govor samo vlogo
dopolnitvenega elementa; Roman Ingarden pravi, da »je samo dopolnitev kretnje, da, véasih
je celo kretnja sama. Osebe se v filmu pogosto pogovarjajo v polovi¢nih stavkih, da, celo
samo v poloviénih besedah« (Ingarden v Frelih 2008: 166). Literarni jezik, v katerem so
zapisana literarna dela, in govorjeni jezik obstajata v dveh razli¢nih sferah in se zato med
seboj precej razlikujeta. Medtem ko v literarnih delih sledimo eksaktnim, urejeno zapisanim
literarnim mislim, mora biti govorjeni filmski jezik zato, da daje vtis neposrednosti,
»neurejen, prekinjan, ponavljajo¢, miselno nedokoncan, navidezno improvizirajo¢. Prav
improvizacija v govoru deluje naravno« (Frelih 2008: 166). Po mnenju razli¢nih avtorjev
scenaristi¢nih priro¢nikov je pomembna naloga dialoga, da gledalcem »posreduje dejstva in
podatke, razkrije konflikte in Custvena stanja likov, razodene znacaj oseb, stopnjuje zaplet in
sprozi akcijo«; hkrati mora biti verjeten, zanimiv in smesen, dobro pa je, da vsebuje tudi
»obifajno zamol&anje«, kar pomeni, da osebe v dialogu ne povedo vsega in ne izrazajo
neposrednih misli (Kav¢i¢ in Vrdlovec 1999: 136). Jean-Paul Torok v knjigi Le Scenario
(1988) lo¢i stiri tipe dialoga, in sicer ekspozicijski, karakterni, vedenjski ali situacijski in

akcijski dialog (Torok v Kav¢i¢ in Vrdlovec 1999: 136). Lik in govor sta med seboj tesno
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povezana in soodvisna, saj lik dolo¢a govor, govor pa bogati lik (Frelih 2008: 167). Past
dialoga se skriva v pretirani gostobesednosti, saj dialog ne sme povedati vsega, da ne podvaja
tistega, kar gledalcu s pomodjo kamere, scenografije, kostumografije, zvoka in igre zeli
povedati filmska slika. Filmski dialog mora paziti, da je pomensko zaokrozen in zgo$cen ter
vsebuje vodilno misel, ki »potisne dogajanje naprej ali v drugo problemsko smer« (Frelih
2008: 169). 1z vsega povedanega sledi, da se mora filmski dialog podrejati filmski zgodbi in
dramaturgiji, kar naj bi Kosmacu kot scenaristu predstavljalo veliko tezavo. Kot pise Vladimir
Koch, Kosmag¢ pri pisanju filmskih dialogov ni nasel posebnega veselja, celo za filme po
svojih delih ne, predvsem zato, »ker jih ni mogel pisati literarno-ustvarjalno kot samostojno
umetnis$ko vrednoto. Dialoge samo v funkciji tolmacenja dogajanja in povezovanja oseb je

lahko prepustil reZiserju [Capu] in njegovemu lektorju« (Koch v Zorman 2009: 73).

4 FILMSKE ADAPTACIJE LITERARNIH DEL V SLOVENSKEM
PROSTORU

V slovenskem prostoru obstaja za pojem filmska adaptacija veliko razli¢nih izrazov, kot so
priredba, predelava, filmska uprizoritev. Nekateri namesto izraza filmska adaptacija
uporabljajo termin ekranizacija (npr. Barbara Zorman, Zdenko Vrdlovec, Tone Frelih).
MatevZz Rudolf se s tovrstnim enafenjem pojmov ne strinja, saj meni, da je ckranizacija
primernejs$i izraz za »adaptacije literarnih del v okviru TV-filmov« (Rudolf 2013: 159). Ker
se TV-produkcija po svoji specifiéni naravi precej razlikuje od filmske, je Rudolf mnenja, da
je omenjeni vrsti produkcije potrebno razlikovati med sabo tudi terminolosko. Vrdlovec v
Filmskem leksikonu (1999) podaja kratko definicijo adaptacije, ki pravi, da je filmska
adaptacija »preoblikovanje literarnega ali dramskega dela v scenarij« (Kav¢i¢ Vrdlovec 1999:

9). Poleg izraza adaptacija uporabi §e izraza priredba in ekranizacija.

V razvoju slovenske kinematografije je najvedji delez filmskih adaptacij znacilen za obdobje
med letoma 1948 in 1982, saj so od 83 celovecernih igranih filmov 35 (42 %) filmov posneli
po Ze objavljenih literarnih delih slovenskih pisateljev (Zorman 2009: 7). V omenjenem
obdobju, ko so bili po Kosmacevih novelah posneti filmi Na svoji zemlji (1948), Balada o
trobenti in oblaku (1961) in Tistega lepega dne (1962) in se je pri nas zaCela »neprekinjena
proizvodnja celovedernih igranih filmov« (Simenc 1983: 14), je slovenski film nastajal pod
mocnim literarnim pa tudi politicnim (ideoloskim) vplivom. Zormanova v ¢lanku Lepe

slikanice: Vpliv literature na slovenski film med letoma 1948 in 1991 ugotavlja, da je literarni
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vpliv poleg velikega deleZa ekranizacij mogode zaznati tudi »v mocni vlogi literatov, ki so
nastopali prvenstveno v funkciji scenaristov in dramaturgov, pa tudi kot ¢lani razliénih
vodstvenih odborov v filmskih organizacijah« (Zorman 2008: 3). Po koncu druge svetovne
vojne, ko se je slovenski celoveCerni igrani film zacel Sele zares razvijati, je navkljub
nekaterim predvojnim in medvojnim amaterskim filmskim podvigom vladalo precej$nje
pomanjkanje izkuSenih filmskih ustvarjalcev (scenaristov, reziserjev itd.), zato se je slovenski
film po zgledu svetovne, Se posebno evropske tradicije, naslonil na uveljavljeno domaco
knjizevnost. Med razlogi, ki so botrovali mnoZi¢nemu prenosu literarnih del v film, Simenc
navaja tudi pomanjkanje izvirnih scenarijev, ki bi z aktualnimi temami popestrili previado
scenarijev s pretezno narodnoosvobodilno tematiko. Scenariji filmskih adaptacij literarnih del
so nastali ve¢inoma po tistih »delih, ki jim je literarna zgodovina Ze priznala trajno vrednost,
po priljubljenih mladinskih delih ali po tistih delih povojne knjizevnosti, ki so dozivela pri
kritiki in obcinstvu dober sprejem (npr. Ciril Kosma¢ — Ocka Orel, Balada o trobenti in
oblaku)« (Simenc 1996: 88). Veliko pozornosti pa se je v povojnem ¢asu namenjalo filmom,
posnetim po znanih knjizevnih delih, tudi zato, ker se slovensko ob¢instvo, ki je bilo vzgojeno
predvsem literarno, $¢ ni znalo primerno odzivati na novo umetnost. Z razvojem slovenske
filmske produkcije so se morali slovenski filmski ustvarjalci soo¢ati z ocitki, da je slovenski
film pastorek literature in da zaradi knjiZevnosti slovenski film ni aktualen, temve¢ deluje
zastarelo in nesodobno (Rudolf 2013: 151). Tudi reziser France Stiglic je veckrat dejal, da se
je zatekal k filmskim adaptacijam literarnih del zato, ker je bilo tezko najti dobre teme. V
svojem opusu petnajstih filmov je osem filmov posnel kot adaptacije literarnih del. Tri filme,
ki so tudi predmet diplome, je posnel po novelah Cirila Kosmaca, dva filma po knjizevnih
delih Miska Kranjca, po enega pa po delih Ivana Potrc¢a, Ivana Tavcarja in Franceta Bevka.
Frelih meni, da se je Stiglic gotovo zavedal velike odgovornosti, zato je moral s filmi presedi
zgolj enostavno preslikavanje literature, kar mu je uspelo s prevodom literature v filmsko
formo. Likom, ki jih je prevzel iz literature in postavil v nov filmski prostor, je s prenosom
dal prepoznavno podobo (Frelih 2008: 169). Simenc pri analizi slovenskih filmskih adaptacij
ugotavlja, da bolj ko se filmi oddaljujejo od literarnih izvirnikov, tem slabsi so, ¢eprav bi
moral biti film s svobodno predelavo boljsi od tistega z zvestim prenosom. Pogoj za to pa so
»ustvarjalci z ustrezno umetnisko potenco« (Simenc 1983: 25). Po njegovem mnenju je pri
filmski adaptaciji najpomembneje, da film ohrani duh literarnega dela, v podrobnostih pa se
od njega lahko razlikuje. Kljub temu, da film po svoji obliki sicer ne sme spominjati na
knjizevno predlogo, se literaturi ne sme izneveriti v glavni ideji, saj drugace ni smiselno

snemati filma po literarnem delu (Simenc 1983: 17).
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V filmski industriji se kot eden najpogostejsih razlogov za poseganje filmskih ustvarjalcev po
literarnih delih navajajo trzni oz. ekonomski interesi; ustvarjalci s priredbo Zze znanega
literarnega dela rafunajo na to, da imajo ze v osnovi delno zagotovljeno publiko. V
ustanovitvenem obdobju slovenske kinematografije pa so bili trzni interesi zanemarljivi v
primerjavi z nacionalnimi oz. politi¢cnimi momenti. Ker se je slovenska kinematografija v
drugi polovici 20. stoletja pretezno financirala iz drzavnih oz. republiskih subvencij, je bil
politiéni vpliv posledi¢no Se toliko moc¢nejsi. V tem obdobju je scenarij predstavljal
pomemben kanal politinega nadzora nad filmom, kar je bilo najbolj opazno v izbiri
»politicno ustreznih« literarnih del in scenarijev, ki so jih izbirale komisije najrazli¢nejSih
odborov programskih in filmskih svetov (Zorman 2008: 5). Medtem ko je Simenc med
razlogi, ki so spodbujali nastajanje filmskih priredb, navedel tudi posebno naklonjenost
avtorja (reZiserja — op. a.) do dolodenega literarnega dela (Simenc 1996: 89), Zormanova
kriti¢éno izpodbija njegovo trditev z ugotovitvijo, da so osebne Zelje reZiserjev v vecini
primerov ostale nerealizirane, saj so morali slediti predvsem predpisanim programskim
shemam (Zorman 2008: 4—6). O tem, kako se je politika vmesavala v pisanje scenarija za film
Na svoji zemlji, je reziser France Stiglic dejal: »Kosma¢ je potem (za film Na svoji zemlji)
napisal obsirnejSo zgodbo, ki so jo vzele v roke skrbne babice (bilo jih je ve¢ kot pri
kateremkoli porodu na Slovenskem), da izdelajo scenarij za film. Da pisatelj pri tem ne bi

preved trpel, smo pisali bolj na skrivaj. Za zagotovitev »linije« pa nam je bil dodeljen

komisar, ki je resno spraSeval » Kaj pa OF? Kaj pa partija? Ali je $la tod kurirska pot?«

(podértala M. R.) [...] Na sre¢o smo se zvesto drzali pisateljevega teksta, tako da nam je
pozneje Kosmac nase fabulativne in dramaturske transakcije napisal po svoje in jim dal pravo
vrednost« (Stiglic 1965: 144). V prvih desetletjih po vojni se je slovenski film po zgledu
proze iz druge polovice 20. stoletja ukvarjal predvsem s tematiko druge svetovne vojne, tj.
partizansko tematiko 0z. tematiko NOB, kar je bila takrat posledica moc¢nega vpliva
socialistiéne ideologije. Zormanova zaznava vdor vladajoce ideologije predvsem v
uveljavljanju heroizma in kolektivizma na ravni filmskih likov (Zorman 2009: 61-64). Glede
na prevladujoto vojno tematiko se je oblikoval Zanr partizanskega filma, za katerega
Stankovi¢ meni, da predstavlja eno najpomembnejsih in najvplivnej$ih oblik popularne
kulture pri nas, dobro poznavanje le-tega pa je pomembno za bolj$e razumevanje naSe bliznje
preteklosti. Stankovi¢ v knjigi Rdeci trakovi: Reprezentacija v slovenskem partizanskem filmu
(2005) med partizanske filme uvrs¢a tiste filme, »ki se v kak§nem pomembnej$em segmentu
dotikajo ¢asa druge svetovne vojne pri nas«. Med letoma 1948 in 1991 je od 119 slovenskih

celovecernih filmov 26 filmov oznacil za partizanske, mednje pa sodijo vsi trije obravnavani
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filmi Na svoji zemlji, Balada o trobenti in oblaku in Tistega lepega dne. Kot posebnost
slovenskega partizanskega filma v sklopu jugoslovanske kinematografije Stankovi¢
izpostavlja njegovo »literarno noto«, saj je kar 14 od 26 filmov posnetih po Ze objavljenih
literarnih delih, med katerimi prevladujejo romani. Medtem ko je za jugoslovanski partizanski
film na splosno znacilno, »da junaka kot posameznika pogosto sploh ni (junak je kolektiv
(»goloroki narod«), ki se upira okupatorju), ¢e pa Ze, nastopa posameznik (kot protagonist)
zgolj kot metafora za kolektiv kot celoto«, je v slovenskem partizanskem filmu glavni junak
prav nasprotno posameznik in njegove eksistencialne dileme v povezavi z vojno, ubijanjem in
borbo na pravi strani. Izjema glede povedanega je le prvi slovenski partizanski celovecerni
film Na svoji zemlji, ki predstavlja prototip slovenskega partizanskega filma, za katerega
Stankovi¢ pravi, da je »izrazita, skorajda Ze sovjetsko obarvana zgodba o kolektivu (narodu),
ki se ponosno upira okupatorju« (Stankovi¢ 2005: 39— 42). Rudolf ugotavlja, da se je
slovenski film zaéel osvobajati od literature po letu 1987, saj se je po tem letu Stevilo filmskih
adaptacij drasticno zmanjsalo. Razlogov za to naj bi bilo veliko, najvecjo tezo pa filmski
publicisti pripisujejo druzbeno-zgodovinskim okoli§¢inam, kamor spada tudi osamosvojitev
Slovenije (Rudolf 2013: 158).

5 ANALIZA

5.1 Novela Oc¢ka Orel in scenarij za film Na svoji zemlji

5.1.1 Novela O¢ka Orel

Novela Ocka Orel je iz8la leta 1946 v reviji Novi svet, predstavlja pa prvo Kosmadcevo
povojno prozno delo, po katerem je Kosma¢ leto kasneje napisal scenarij za prvi slovenski
celovecerni igrani umetniski film Na svoji zemlji (1948). Scenarij za film je pred slovenskim
izvirnikom iz$el v srbohrvaskem prevodu, ki ga je prispeval Tone Potokar. Prevedeni scenarij
pomeni zacetek prevajanja Kosmacevih literarnih del v tuje jezike in je prvo Kosmacevo

prevedeno delo.

V Kosmadevih povojnih literarnih delih prevladuje in izstopa (nacionalna) tematika
narodnoosvobodilnega boja, s katero je prezeta tudi novela Ocka Orel, za Katero je pisatelj
snov ¢&rpal iz dogodkov in krivic, ki so se v ¢asu med vojno dogajale v njegovi rojstni vasi v
Slapu ob Idrijci in §irsi Tolminski dolini. Kljub temu, da je Kosmac za junaka svojih literarnih

del izbral posameznika in o0zjo domaco okolico, mu je vendarle uspelo ustvariti podobo
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obCega dogajanja. Pogum in upornistvo kmeta Obrekarja, njegove druzine in celotne vasi
predstavljajo simbol upora celotnega naroda proti okupatorju. Obravnavana novela je nastala
v obdobju, ko je pri nas v literaturi prevladoval socialisti¢ni realizem, ki se po mnenju Janka
Kosa ni uspel uveljaviti kot samostojna literarna smer, marve¢ le kot tok (Kos v Zorman
2009: 58). Njegove ideoloske Sablone so pisateljem narekovale »patos graditve novega
druzbenega reda [...], popoln optimizem, ki ga ne sme skaliti niti trohica nesoglasja, in
¢lovek, ki ne doZivlja odtujitve (dezalienirani ¢lovek)« (Zadravec 1972: 53). Literarni liki naj
bi predstavljali vzor, kako se gradi osebnost v duhu revolucije oz. socializma. V ospredju
pripovedi naj bi bila akcija in povelicevanje proizvodnega dela. Poglabljanje v Custveni in
psihi¢ni svet posameznika ni bilo zaZeleno, literarna besedila pa so bila pogostokrat
zaznamovana »s politiénimi parolami, pomanjkanjem ironije ter sre¢nim koncem zgodb«
(Kos v Zorman 2009: 58). Toda slovenski literati se niso strogo drzali omenjenih nacel,
ampak so jih prilagodili doma¢im razmeram in druzbi. Josip Vidmar je v uvodu K antologiji
slovenske kratke proze 1z partizanskih let (1947) pozval slovenske pisatelje, naj namesto
opisovanja juna$kih dejanj in dogodkov v ospredje postavijo lik heroja 0z. junaskega ¢loveka
skupaj z orisom njegovih psiholoskih razseznosti, ki bodo bralcu pomagale razumeti njegova
dejanja (Vidmar v Zorman 2009: 61). Specifi¢ni tip oz. lik heroja, ki se je po zgledu
sovjetskega socialisticnega realizma uveljavil pri nas, naj bi po Vidmarjevem mnenju
predstavljal pomemben prelom, ki je posledica narodnoosvobodilnega gibanja: »z njim naj bi
se slovenski narod prvi¢ kolektivno odpovedal vlogi podrejenega, nesvobodnega subjekta, ki
naj bi zaznamoval tudi ve¢ino slovenske literarne tradicije« (Vidmar v Zorman 2009: 62). Ta
specifiéni tip heroja je najbolj znacilen za pripovedi z vojno tematiko, kot sta na primer
Kosmacevi noveli Ocka Orel (Obrekar) in Balada o trobenti in oblaku (Temnikar). Kosma¢
se je vecini ideoloskih $ablon in tipologiji likov, ki jih je predpisoval socialisti¢ni realizem,
izognil s svojim osebnim pripovednim naéinom in zanj znadilno avtobiografsko, spominsko
pripovedno perspektivo, na osnovi katere je izoblikoval liri¢no fragmentarno pripoved, ki je
bolj blizu modernizmu kot socialistitnemu realizmu. Po zgledu socialisti¢nega realizma pa je
prevzel heroizem protagonistov, ki se najveckrat vidi v »pokonénem upiranju moé¢nejSemu
sovrazniku in neustrasnem trpljenju« in kolektivizem (Zorman 2009: 62). V noveli Ocka Orel
je celotno dogajanje podrejeno enemu posamezniku, ki se odlo¢i boriti proti fiziéno
mocnejSemu in StevilénejSemu sovrazniku, trpeti in umreti za vi§ji cilj, tj. za svobodo in lepsi
jutri prihodnjih rodov. Po zgledu socialisti¢nega realizma je poudarjen kolektivni duh celotne
vasi, ki se pod vodstvom kmeta Obrekarja osvobodi strahu in se druzno upre nasilju

sovraznika. Kosmac je z dogajanjem, ki je v noveli osredotoceno na posameznika, zelel skozi
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oCi literarnega ustvarjalca prikazati dogajanje v celotni slovenski druzbi v doloCenem
zgodovinskem obdobju. Zivljenjska realnost dogajanja v noveli je zrcalo resni¢nih dogodkov,
ki so se zgodili med drugo svetovno vojno, v ¢asu narodnoosvobodilnega boja. Novelo Ocka
Orel imamo lahko po mnenju Helge Glusi¢ za »nadrt za roman Pomladni dan v malem«
(Glusi¢ 1975: 75). Skupni so jima podoben zacetek z motivom »oceta, ki se ne bo ve¢ vrnil,
obisk rojstne vasi in domace hiSe, soocenje s svetom iz otrostva, ki v pripovedniku prebuja
Stevilne spomine, sreCanje z ostarelo teto, ki zavzame vlogo posrednika oz. pomozZnega
pripovedovalca in usoda preprostega kmeta Obrekarja, ki jo pisatelj v Pomladnem dnevu le
omeni, v Ocku Orlu pa oblikuje v samostojno pripoved.

Literarni zgodovinarji za Kosmacev literarni opus menijo, da je zanj znalilno Sibko
fabuliranje, ki je po mnenju Herberta Griina posledica preteznega posluzevanja opisa kot
edine prvine literarne pripovedi (Griin v Glusi¢ 1975: 11). Vanjo so vkljucene retardacije v
obliki komentarjev, razmiSljanj in opisov, Ki na eni strani v bralcu zbujajo radovednost, kaj bo
prinesel razplet osrednjega dogajanja, na drugi pa vnasajo v samo pripoved raztrganost in
fragmentarnost. VVendar fabula v noveli Oc¢ka Orel kljub ¢asovnim in prostorskim preskokom
ni povsem odsotna. Fabulo novele oblikujeta dve pripovedi oz. dve razli¢ni dogajanji, in sicer
okvirno, avtobiografsko dogajanje in osrednje dogajanje s tematiko druge svetovne vojne, ki
je skoncentrirano okrog Obrekarjeve osebnosti, njegovega sodelovanja s partizani, mucenistva
in smrti. Situacije, ki jim sledimo skozi novelo, se nam razkrivajo iz dejanj posameznikov, ki
so hkrati tudi nosilci fabule.

Avtobiografska zgodba se nanasa na (pisateljevo) vrnitev na osamljeno in prazno domacijo v
Slapu ob Idrijci po petnajstih letih zdomstva, takoj po koncu druge svetovne vojne. Na
domadiji ga pricaka le ostarela teta Ana, materina sestra, na katero pisatelj iz otroskih dni
nima najlepsih spominov, zato brez zadrzkov in neposredno izrazi svojo veliko nejevoljo ob
njunem ponovnem srec¢anju. Ko prestopi prag domace hise, ne potrebuje veliko, da mu prek
njemu domacih in znanih predmetov in prostorov pred o¢mi oZivijo podobe starSev, bratov in
sester ter dogodki iz otroSkih in mladostniskih dni. Kljub temu, da se skusa na vsak nacin
izogniti pogovoru s teto o krutem dogajanju med vojno, na koncu le popusti in z zanimanjem
prisluhne njeni pripovedi o usodi domacih, vaséanov in celotne vasi. Teta Ana prevzame
vlogo ljudskega pripovedovalca, ki svojega ne¢aka in bralce seznanja z dogajanjem v ¢asu
okupacije in na nek nacin postane kronistka vojnih dogodkov vasi ob Idrijci. Skozi celotno
pripoved, ki poteka ¢asovno neurejeno in nepovezano, nas pripovedovalka seznani tako z

usodo nekdanjih vaskih veljakov Pologarja, Okrogli¢arja in gostilni¢arja Modrijana kot z
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zalostno usodo pisateljevega oéeta in ostalih vas¢anov (Travnikarjevega strica, Drejca,
Obrekarjevih idr.). Najve¢ pozornosti teta nameni usodi starega kmeta Obrekarja — ocka Orla
in njegove druzine. Svetla in mo¢na podoba starega Obrekarja, katerega prepoznavni znak so
bile svetlo sive o¢i in prodoren, oster in Ziv pogled, pred bralcem zraste postopno in skorajda
neopazno. Kljub temu, da sedemdesetletnemu starcu in njegovi Zeni Zivljenje ni prizanasalo in
jima je vojna razen mladega vnuka Borisa vzela vseh devet sinov in héera, se je Obrekar po
svoji vesti odlo¢il boriti se za slovenski narod. Njegovo delovanje za narod in domovino se je
zaCelo spomladi 1942, ko je na Oblakovem vrhu nad vasjo odkril partizansko postojanko.
Sprva sta partizane s hrano in obleko oskrbovala le Obrekar in pisateljev oce, toda ni preteklo
veliko Casa, ko je skoraj vsa vas skrbela za partizane na Oblakovem vrhu. Vest o tem, da
Obrekar kot glavni pobudnik in organizator pomo¢i na vasi deluje na strani partizanov, je
prisla tudi do nemskega okupatorja. Sredi noc¢i so v Obrekarjevo hiSo vdrli domobranci z
nemskim castnikom in italijanskim komisarjem Bichijem na celu. Med nasilnim
zasliSevanjem je nemski Castnik ubil Obrekarjevo Zeno, ki se je zavzela za svojega moza, nato
pa so vojaki Obrekarja in njegovega vnuka skupaj s pisateljevo teto Ano izgnali na dvorisce in
zazgali hiSo. Teto Ano so poslali domov, o¢ka Orla so odpeljali v Stab v Tolmin, Borisa pa je
resil partizan Drejc, ki je sprva deloval na strani domobrancev, kasneje pa je s pomocjo ocka
Orla in Travnikarjevega strica prestopil med partizane. Med partizani Drejc zaradi preteklosti
ni uzival posebnega zaupanja, zato mu razen miniranja malih mostov, tracnic in predorov niso
zaupali tehtnejsih nalog. Kljub vsemu pa se je zelo izkazal ravno v noci sovraznikovega vdora
v Obrekarjevo hiso, ko je uspel resiti malega Orli¢a, pri ¢emer je sam utrpel strel v trebuh in
umrl. Medtem ko so Drejc, Boris in Fra Diavolo bili svojo bitko na enem kraju, se je na
drugem koncu vasi odvijal drugacen boj. V vasi so domobranci tisto no¢ skupaj z ockom
Orlom in pisateljevim ofetom zbrali dvajset vas¢anov, ki so po njihovem mnenju delali za
partizane, in jih pe$ odgnali v Tolmin. V Stabu so domobranci Obrekarja pretepali in mucili
ter nadenj nasc¢uvali celo psa. Toda Obrekarjeve notranje moci in njegovega ostrega pogleda
niso mogli zlomiti. Pokon¢ali so ga z udarcem v sence, vaski gostilni¢ar Modrijan pa je nato
Obrekarjevo truplo zagrebel na svojem vrtu pod gredo radi¢a. Ko je bilo konec vojne, so se
va§€ani zbrali na vaSkem pokopalis¢u in dostojno pokopali ocka Orla in Drejca. Na pogrebu
je spregovoril bivsi komisar, ki je po vojni prevzel vlogo vaskega uditelja. V govoru je
izpostavil, da »pogubljene duse, tj. duse padlih partizanov, nikoli zares ne umrejo, saj Zivijo
dalje v kolektivnem spominu naroda. To misel o nesmrtnosti partizanov je Se dodatno
okrepila podoba orla, ki je krozil nad Obrekarjevo domadijo in vasjo ter odletel proti

Oblakovemu vrhu, kjer se je vse zacelo. V podobi orla mali Orli¢, Obrekarjev vnuk Boris,
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prepozna duh umrlega dedka. Novela se zaklju¢i s pisateljevim obiskom Obrekarjeve
domacije, na kateri zivljenje nadaljuje zdaj Ze Stirinajstletni Boris. Z zadovoljstvom ugotavlja,
da se Zivljenje zopet pocasi vrata v svoje ustaljene tire. Vas¢ani, stari in mladi, druzno
obnavljajo hise ter kot neko¢ obdelujejo polja in kosijo travnike.

Dogajanje znotraj osrednje zgodbe o Obrekarju je zasnovano dinamiéno, S Stopnjevanjem
dogajanja pa se stopnjuje tudi dramati¢na napetost, ki jo Kosma¢ gradi z zapleti, s katerimi
zeli poudariti junaStvo preprostega kmeta in nehumanost sovraznika. Obrekarjev pogum
najprej pride do izraza v njegovi odlocitvi, da stopi na stran partizanov in prevzame na vasi
vlogo glavnega pobudnika, motivatorja in organizatorja pomoci partizanom na Oblakovem
vrhu, &eprav s tem zavestno izpostavi nevarnosti in morebitni smrti tako sebe kot svoje
domace. Nehumanost sovraznika je vsakokrat prikazana s fizi¢nim nasiljem in uboji, kar pride
do izraza v prizoru, v katerem Drnulov Drejc (ko je bil Se na strani domobrancev) ubije
Obrekarjevega psa, da bi dokazal pripadnost domobrancem; v prizoru, kjer nemski okupator
vdre na Obrekarjevo domacijo, pretepe Obrekarja, ubije njegovo Zeno in pozge hiSo; v
prizoru, v katerem Zenejo vse va§Cane, ki so na strani partizanov, v okupatorsko postojanko v
Tolmin; v prizoru, ki opisuje Obrekarjevo muéenje in njegovo smrt. V teh istih prizorih
prideta do izraza Obrekarjevo junastvo in pogum, ki se kazeta »v pokonénem upiranju
mocnejSemu sovrazniku in neustra§nem prenasanju trpljenja« (Zorman 2009: 62). Kljub temu,
da je sovraznik fizi¢no mocnejsi, se tehtnica prevesi na Obrekarjevo stran, saj je Obrekar z
neuklonljivo drzo moralni zmagovalec, zaradi Zrtvovanja sebe in druzine za narod pa je
povzdignjen v narodnega heroja. Dramati¢na in ¢ustvena napetost se stopnjujeta z aretacijo in
mucenjem Obrekarja vse do njegove usmrtitve, ki predstavlja kulminacijski vrh fabule. Po
tem se zgodba $e nadaljuje in razpleta, dokler se ne za¢ne dogajanje vracati v obiCajne

zivljenjske tirnice.

Posebnost Kosmaceve novele Ocka Orel, ki predstavlja v povojni prozi precej$no novost, je
uvedba dveh pripovedovalcev, ki pripovedujeta zgodbo na naé¢in dvogovora. Po klasifikaciji
pripovedovalca Helge Glusi¢ je pripovedovalec v noveli Ocka Orel dejavna oseba, ki je
prisotna kot zunanji pripovedovalec zgodbe 0z. uvajalec. Za okvirno pripoved je znacilna
avtobiografska pripovedna perspektiva, saj je pripovedovalec identi¢en z avtorjem in zgodbo
uvaja v prvi osebi: »Tako je bilo tudi z mano, ko sem po petnajstih letih obiskal svojo rojstno
vas na Tolminskem« (Kosma¢ 2007: 123). Drugega pripovedovalca (teto, materino sestro), ki
je hkrati ena izmed oseb v noveli in iz objektivnega gledis¢a pripoveduje zgodbo o ocku Orlu,

je Glusi¢eva oznadila kot notranjega pripovednika o0z. sogovorca, s katerim (zunanji)
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pripovedovalec dinamizira svojo osebno-avtobiografsko pripoved (Glusi¢ 1975: 108). Po
zgledu lvana Cesarja bomo za lazje razlikovanje med enim in drugim pripovedovalcem
pripovedovalca, ki je identicen z avtorjem, oznadili kot pripovedovalca A, njegovo

sogovornico pa kot pripovedovalca B.

Medtem ko pripovedovalec A govori 0 dogajanju, ki zajema ¢as po vojni (vrnitvi domov,
sre¢anju s teto, o ¢asu, ko poteka pogovor med njim in teto, ter o0 dogodkih, ki se jih spominja
iz otrostva in mladosti), se pripovedovalec B osredoto¢a na dogodke, Ki jih pripovedovalec A
ne pozna in so se zgodili med njegovo odsotnostjo. Pripovedovalec A svoji sogovornici
neprestano sega v besedo, jo sprasuje (»Kaj pa Obrekar?' sem vprasal [...].«), ji pritrjuje
(»Podoben je', sem pritrdil. 'Se na sliki ima Zive o&i.'« (Kosma¢ 2007: 127-128)), se &udi in
ugotavlja, zahteva pojasnila ter jo spodbuja, da pripoveduje zgodbo. Po mnenju Glusiceve
Kosmac¢ v noveli zavzame predvsem vlogo opazovalca in komentatorja ter aktivno prisotnega
poslusalca (Glusi¢ 1975: 108). Cesar pa meni, da ima pripovedovalec B znacilnosti ljudskega
pripovednika, saj se ves ¢as svoje pripovedi neposredno obraca k poslusalcem/bralcem in jih
vkljucuje v zgodbo. Pripovedovaléevo zavedanje, da ves ¢as nekomu pripoveduje, je mogoce
zaznati v njegovem poudarjanju »pripovednega akta« (Cesar 1981: 103): »Ne recem, da se
tudi jaz nisem bala. Lagala bi, Ce tega ne bi priznala. Saj najbrz ni ¢lovek, ki se ne bi nikdar
bal. Kaj?« (Kosma¢ 2007: 148). Cesar tudi trdi, da je pripovedovalec B avtorjeva
konstrukcija, ki zavestno ostaja v okvirih svoje neposredne izkus$nje in pripoveduje le o tem,
kar je sam videl, sliSal in doZivel. Noben del pripovedi ne poseZe izven okvira vedenja, Ki
izvira iz pripovedovalGevega lastnega opaZanja in doZivljanja. Zato je pripovedovalec B
zanesljivi in vsevedni pripovedovalec. Ker je pripovedovalec B ¢asovno vedno tako daleé za
dogodki, o katerih pripoveduje, se nahaja skoraj zunaj ¢asa pripovedi. Zato lahko kot
vsevedni pripovedovalec prevzame tudi vlogo »razlagalca moralnih in ideoloskih kvalitet
glavnega junaka in okolja«, »psihologa, filozofa, strokovnjaka za vrsto posameznih vprasanj«

(Cesar 1981: 101-103).

Pripovedovalec B je Zelel utrditi svoj poloZaj vsevednega pripovedovalca, zato mu deskripcija
dogajanja in naStevanje dejstev, ki kot nacin pripovedovanja prevladujeta pri obeh
pripovedovalcih, nista zadostovala. Ker je tako opazno prisoten v pripovedi, je moral
pripovednim osebam prek navajanja njihovega premega govora in dialoga dati moZnost, da se
na ta nacin same predstavijo. Tako je Obrekar v pripovedi razen prek opisov pripovedovalca
predstavljen tudi s svojim govorom. To je govor kmetov, za katerega so znacilni enostavni in

kratki stavki brez abstraktnih pojmov, ter besede, vzete iz vsakdanje rabe. Teta znotraj
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svojega pripovedovanja besede, ki jih izreka Obrekar, vedno navaja v premem govoru in v
prvi osebi ednine: »Kasneje je Obrekar rad pripovedoval, kako je bilo, ko se je wvrnil.
'Postavim oprtnik v vezi v kot in stopim v kuhinjo. Stara se okrene. — Kje imas$ prasicka?
Pravi. — Nimam, pravim. — Zakaj ne? pravi in zabije kuhalnico v polento. — Ker $e niso godni,
pravim. — Kdaj bodo godni? pravi. — Drugi teden, pravim. — Pa bos $el? pravi. — Bom, pravim,
kakopak, in se smejem.' Tako je pripovedoval s svojim vecnim 'pravim' ...« (Kosma¢ 2007:
139). Tudi italijanski komisar in nemski ¢astnik sta predstavljena s svojim govorom, in sicer
prvi prek italijanskega jezika in drugi s pogrkujo¢im glasom »r« (»[...] se spakedrano
priklonil in pogrknil: 'Sdrrravo, o¢ka Orrrel!'« (Kosma¢ 2007: 147)). Nasprotno pa vse
njegove preostale izjave sproti prevaja vojak v domobranski uniformi. Vse to ponazarja
dogodek, kjer domobranci z nemskim ¢astnikom in Bichijem na ¢elu vdrejo na Obrekarjevo
domacijo in doseze napetost dogajanja vrhunec. Napeto vzdusje Kosmaé ustvarja z mo¢nim
ritmom in jasnimi, kratkimi in odsekanimi stavki italijanskega komisarja: »Non ho niente!
Non so niente! Sono tutti cosi, questi maledetti sciavi! E ancora ti guardano con paio di
occhiaccil« (Kosma¢ 2007: 148), s katerimi Bichi izrazi svoj bes in sovrazno nastrojeno
razpolozenje do ocka Orla in Slovanov nasploh. Mocan izbruh besa je v Bichiju izzval kratek
in jasno intoniran stavek o¢ka Orla »Ni¢esar nimamg, ki ga je Orel izgovoril povsem mirno.
Tudi Obrekarjevi stavki so kratki in jedrnati ter odrazajo njegov odnos do sovraznika (Cesar
1981: 102—103). Napetost situacije Kosmac¢ e dodatno povecuje s stopnjevanjem strahu, kjer
glagol »bati se« v prvem stavku oznacuje stanje subjekta (sovraznika), v drugem strah z
dolocili Se dodatno opredeli, v tretjem pa obcutje strahu personalizira: »Bojijo se' je govoril.
‘Vsak dan se bolj bojijo. Kar vidim, kako jim strah leze v kosti« (Kosmac 2007: 148). Stavki,
ki se zacenjajo s ponavljajocim »pa«, nastevajo lastnosti sovraznika in otezujejo ritem stavka:
»'Pa z naperjenimi puSkami. [...] Pa drevja, skal, vsega!'« (Kosmac¢ 2007: 148). Sovraznik je
oznacen le z osebnim zaimkom »jih«, doloca pa ga primerjava z volkovi, razbojniki in
zverinami: »Saj ze prihuljeno lazijo. Ali se kdo kdaj sam premakne? Zmeraj samo v tropu

kakor volkovi in razbojniki,« (Kosma¢ 2007: 148).

Kosmac je prek individualnega dogajanja Zelel prikazati ob¢e dogajanje na slovenskih tleh v
¢asu narodnoosvobodilnega boja. Da bi individualno dogajanje prikazal ¢im bolj stvarno, je v
ospredje postavil posameznikove reakcije, ki so najveckrat podane opisno in prikazujejo
polozaj, v katerem se je posameznik znasel, njegovo vedenje, pocutje ter dusevno stanje. Zato
preden pripovedovalec B Obrekarja dejavno vkljuci v dogajanje, bralce/poslusalce najprej

opisno seznani z Obrekarjevim Zivljenjem, njegovim zunanjim videzom in zdravstvenim
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stanjem. PoloZaj, v katerem se znajdeta Obrekar in njegova druzina, ter Obrekarjeve reakcije
Kosma¢ na ta nacin postavi v sredis¢e pripovedovaléeve in poslusaléeve pozornosti,
Obrekarjevo dusevno stanje pa kljub vsemu obravnava s pozicije vsevednosti. Naracija
vsakokrat temelji na Obrekarjevi situaciji (Cesar 1981: 104).

Dialog ima v noveli Ocka Orel pomembno funkcijo. Osrednja pripoved, ki je osredotocena
predvsem na dogajanje okrog kmeta Obrekarja, ves ¢as poteka v obliki dinami¢nega dialoga
med pripovedovalcema A in B, ki retrospektivno obujata dogodke iz casov
narodnoosvobodilnega boja: »'Kaj pa Obrekar?' sem vprasal ter jo prvi¢ pogledal naravnost v
o¢i. Razumela me je. Takoj je spremenila obraz, dvignila glavo, se zravnala, se presedla na
stolu in vzkliknila: 'O, krasno se je drzal!' 'Saj je moral biti Ze star,' sem hitro dodal, da bi se
teta ne ustavila pri vzkliku. 'Star? Ve¢ kakor star je ze bil,' je poprijela,« (Kosmac¢ 2007: 127).
Pomembno vlogo igra dialog tudi znotraj tetine pripovedi, saj o osebah, ki nastopajo v njeni
pripovedi, govori na nadin dialoga. Na ta nacin osebe postanejo bolj zive in bralec ima
obcutek, da se je kar naenkrat znasel sredi dogajanja. Glusi¢eva meni, da sogovornica »s tem
opravlja funkcijo neposrednega pripovednika-poro¢evalca« (Glusié¢ 1975: 108): »In Se
Drnulov Drejc, ta zguba zgubasta, ta vozel skrotoviceni, je bil z njimi. 'Kje so partizani?' se
derejo in razsajajo po bajti. Prav Cakali bodo vas,' je rekel Obrekar. 'Saj, ker je ta mrha tudi
partizanska,' je rohnel Drejc ter se ogibal Smukaca, ki se je zaganjal vanj. 'Pihni zverino!' so
mu rekli,« (Kosmac¢ 2007: 136).

Kosmac¢ je v noveli Ocka Orel zdruzil dva pripovedna nacina oz. tehniki, in sicer tehniko
moderne epike in tehniko ljudske pripovedi. Kot opazno znadilnost moderne epike lahko
izpostavimo tehniko avtomatiCnega asociiranja in tok spominjanja, ki sta se razvila v
analiticnem psiholoSkem romanu, katerega najbolj znana predstavnika sta Prouste in Joyce.
To tehniko pisatelj v Ocku Orlu le nakaze, zares pa jo razvije v romanu Pomladni dan in
noveli Balada o trobenti in oblaku. Vir snovi v obravnavani noveli so spomini, na katerih
temelji tako pisateljev kot tetin del pripovedi. Ko se pripovedovalec A sprehodi skozi domaco
hiso in vrt, si ogleda in otipa znane predmete, se soo¢i z materialnim svetom, se v njem
asociativno prebudijo podobe domacih ljudi, dogodki in obcutja iz preteklosti (Glusi¢ 1975:
75):

»Moj spomin je takoj priklical mojo duso domov, a tudi moje telo, ki je bilo spocetka
nekoliko nerodno, se je kmalu spet znaslo v hisi, po kateri se je premikalo dvajset let: moja

noga je pravilno odmerila vi§ino praga in stopnice, moja roka se je tako dobro spominjala
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vseh razdalj, da je v temni vezi brez slehernega otipavanja padla naravnost na Siroko kljuko
izbinih vrat, kakor bi ta vrata odpirala brez presledka vse zivljenje. V izbi sem potipal vse
stole, kakor bi stare znance trepljal po ramenu, pobozal sem staro skrinjo, ki smo jo otroci
kljub materinim groznjam tako neusmiljeno obrezljali s svojimi pipci, polozil sem roko na
razpokano pe¢ in na harmonij, ki je prav tako Siroko stal za vrati kot pred petnajstimi leti,«
(Kosmac 2007: 124).

1z odlomka je razvidno, da pripovedovalec svoj dom v pripovedi opisuje iz materialnega
vidika: »Pripovedovalec se ¢utno pribliza oblikam predmetov, njihovi prilagodljivosti dlanem,
njihova medsebojna oddaljenost obnovi gibe izpred let. Navajenost, pravilnost spomina, mu
daje moznost, da dejansko obnovi zivljenje preteklosti v tej hisi tedaj, ko jo znova obvlada s
svojimi Cutili« (Glusi¢ 1975: 75). Druga znacilnost moderne tehnike je meditiranje, skozi
katerega izpoveduje svoja obcutja, misli in svoj svet. Toda novela Ocka Orel je izjema, saj se
v noveli le enkrat pojavi lirsko meditativni odstavek, v katerem izrazi svoje osebno
razpoloZenje, misli in obCutke, ki nimajo veliko skupnega s pogovorom med njim in teto,

oriejo pa zanj znacilno obcutje domotozja:

»'Ko si doma, si na trdnih tleh in niti ne ves, kako te na tujem premetava. S trudnim korakom
drsi$ po plo¢niku in pod plo¢nikom kar votlo bobni. [...] V srcu pa ti razsaja in te razgreba
straSen oblutek zapuscenosti: odtrgan si od vsega Zivega. [...] Med temi ljudmi ni nikjer o¢i,
ki bi te iskale, nikjer srca, ki bi hrepenelo po tebi in trepetalo zate, nikjer rok, ki bi te
pricakovale, da, celo nikjer ni ¢loveka, ki bi te sovrazil, zmerjal ali vsaj krizem premeril.
Kakor tezko in nerodno breme nosi§ samega sebe po cesti — in zdi se ti, da ljudje s prstom

kazejo za tabo, ¢e$ ta ¢lovek ni zivi dusi potreben,'« (Kosmac 2007: 143).

Kosmac¢ je v noveli uporabil Se dve znacilnosti moderne tehnike, in sicer retrospektivno
pripoved, v kateri pripovedovalca skozi dialog ozivljata dogajanje iz casov
narodnoosvobodilnega boja, ter poslediéno nenehno menjavanje ¢asa in prostora. Skozi
pripoved in dialog se ves ¢as premikamo iz sedanjega trenutka, ki predstavlja obisk avtorjeve
rojstne hiSe, sreCanje in pogovor s teto, v preteklost, as vojne, v katerega je postavljena

zgodba o Obrekarju.

Analiza naracije in pripovedovalca je pokazala, da se, glede na Genettejevo Clenitev
fokalizacije, v noveli Oc¢ka Orel pojavlja notranja fokalizacija, ki je na splo$no znacilna za
prvoosebne pripovedi. V nasem primeru pripovedno gledi$¢e ves ¢as prehaja z ene osebe na

drugo, zato gre za spremenljivo notranjo fokalizacijo. V okvirni pripovedi gledi§¢e prehaja iz
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pisatelja na teto, v osrednjem delu pripovedi pa teta znotraj svojega govora da besedo tudi
Obrekarju: »'Spocetka se je kremzila in kar huda je bila', je pripovedoval potem, 'toda ko sem
ji rekel, da pobje stradajo in da jih zebe in da bi bili nasi prav gotovo tam, ¢e bi bili doma, je
umoknila. Mol¢ala je kar dva dni in grebla in grebla po glavi. Ko pa sem se v petek vrnil z
gmajne, je bilo v izbi vroce kakor sredi poletja, Ceprav so bila okna odprta in maj $e ni bil pri
kraju. Potipljem pec: razbeljena. — Kaj pa si poCenjala? pravim. Ni¢, pravi, me prime za roko

in me vleée v sobo, kakor me je v&asih vlacila gledat spece otroke« (Kosmac¢ 2007: 140).

Medtem ko zunanja kompozicija novele deluje kot neprekinjena, zakljuena celota, ki
vizualno ni deljena na poglavja ali manjSe enote, je notranja zgradba novele razdeljena na
okvirni in osrednji del pripovedi. Oba dela v celoto povezujeta pripovedovalca A in B s
svojima dialogoma. Osrednji del pripovedi sestavlja niz opisnih in epizodnih enot, ki jih
prekinjajo Stevilne retardacije. Zaradi asociativnih skokov znotraj tetine pripovedi tako fabula
kot notranja zgradba delujeta fragmentarno. Dogajanje v noveli je postavljeno v to¢no
dolocen €asovni in prostorski okvir. V izhodisénem, avtobiografskem delu pripovedi Kosmad

dogajalni ¢as in prostor opredeli takole: »Skoraj vsak ve, da ni lahko ves dan in ves dolgi

veler (pod¢rtala M. R.) preziveti z domac¢im ¢lovekom ter se ne dotakniti stvari, ki lezi obema

na dusi. Tako je bilo tudi z mano, ko sem po petnajstih letih obiskal svojo rojstno vas na

Tolminskem. [...] Na naSem samotnem domu ob Idrijci sem naSel teto, materino sestro [...]«

(Kosmac¢ 2007: 123). Osrednji del pripovedi pa ¢asovno opredeli s konkretnim zgodovinskim
Casom fasisti¢ne okupacije (»Bilo je triinStiridesetega o sveCenici« (Kosma¢ 2007: 129)) in
prostorsko postavi v svet ob reki Idrijci, na Tolminsko. V Ze omenjenih asociativnih
preskokih prostorski elementi predstavljajo vez med razli¢nimi dogodki, ki v razvoju opisa
dogodka dobijo natan¢no ¢asovno-prostorsko opredelitev (Cesar 1981: 108).

Pripovedovalec je v Kosmacevi literaturi nasploh in v obravnavani noveli prisoten v osebah,
krajih in pripovedovanih dogodkih. V oblikovanju likov je zaznati avtorjevo &ustveno
naklonjenost ljudem s Tolminskega. Vendar likov ne prikazuje ¢rno-belo, temve¢ jih z
mesanjem pozitivnih in negativnih lastnosti, izpostavljanjem njihovih znacajskih in telesnih
hib oblikuje v individuume, do katerih se tudi bralci ne morejo kategori¢no opredeliti, ali so te
osebe samo dobre ali samo slabe. Tak$na nasprotja lahko zaznamo v noveli Ocka Orel v dveh
osebah, ki v pripovedi dosezeta najvecjo preobrazbo in spremembo. To sta teta Ana in Drejc,
v Kkaterih se najbolj uresni¢i osnovna tema pripovedi — preobrazba kolektiva vasi (Zorman
2009: 82). Teto na zacetku pripovedi zaznamujejo ozkosrénost, SKopost in izrazita poboznost,

po katerih se je spominja pripovedovalec A: »Teta je dolga leta sluzila v Gorici pri nekak$ni
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grofici, ki je bila stranska in suha veja nekdaj mogocnega Attemsovega rodu, in se je v tej
sluzbi tudi sama zelo oddaljila od Zivega Zivljenja ter se posusila na telesu in dusi« (Kosmac
2007: 123). Skozi pripoved pa se prvotno mnenje pripovedovalca A spremeni. Za
pripovedovalca teta ni ve¢ ozkosréna poboznjakarica, temve¢ starka, ki je z vsem srcem
predana domovini. Preobrazba se izvr$i tudi v Drejcu, ki se iz privrzenca in pomagaca
domobrancem spremeni v partizanskega minerja in na koncu junasko Zrtvuje svoje Zivljenje

za mladega Orlica.

Osrednja osebnost, okrog katere se vrti tetin del pripovedi, je petinsedemdesetletni Obrekar —
ocka Orel: »[s]tarec redkih, sivih, trdih las, prostranega obokanega cela, velikega orlovskega
nosu, naprej potisnjene, drzno preklane brade in globokih, neukrotljivih sivih oci«, ki ga je
zaznamoval njegov »nekam otoZen, globok, toda hkrati oster in Ziv, probojen« pogled
(Kosmac¢ 2007: 128). O¢i se v povojni prozi pogostokrat pojavljajo kot motiv za ponazarjanje
upora (Zorman 2009: 63)*. S svojo odlo&nostjo, samozavestjo in pogumom je Obrekar uspel
povezati vasko skupnost v enoten kolektiv, ki je v boju za svobodo in domovino uspel
premagati strah ter se zoperstaviti ne¢loveskim dejanjem sovraZnika. Obrekarja mudéenje in
nasilna smrt, ki predstavlja vrh junaskega delovanja, povzdigneta v narodnega junaka, ki v
podobi orla Se naprej zivi v spominu naslednikov. Zanimivo je dejstvo, da partizani, ki so
povod za aktivno delovanje vas¢anov, v noveli dejansko nikoli zares ne nastopijo, ampak se o
njih le govori. Partizani se v noveli ves ¢as nahajajo na skrivnem mestu (na Oblakovem vrhu),
kamor izginjajo s hrano in ostalimi potrebs¢inami: najprej o¢ka Orel, nato pa Se ostali dobri
va§¢ani, celo mladi fantje. Prav od partizanov pa vas »¢rpa mo¢ za preobrazbo, ki je osnovna
tema novele« (Zorman 2009: 86). Tako vaska skupnost kot partizani so v noveli predstavljeni
kot zrtve okupatorskega nasilja, ki mu pogumno kljubujejo. Zanimivo je opazovati obrat v
razmerju moci, ki je posledica neuklonljive drze, zaradi katere se »fizi¢no ogrozena oseba
vzpostavi kot moralno moénejSa« (Zorman 2009: 63). Za razliko od partizanov je okupator
0z. sovraznik aktivno prisoten v pripovedi v podobi domobrancev, ki pod taktirko

italijanskega komandirja Bichija in nemskega Castnika izvajajo teror nad ljudmi.

1 »Tako sta stala: Gastnik zravnan, da se mu je visoka kapa dotikala trama v stropu. Obrekar upognjen, z rokami
uprtimi ob kolena, z dvignjeno glavo in Zare¢imi o¢mi. Potem pa je ¢astnik kar naenkrat zamahnil z roko, kakor
bi bila njegova roka in revolver iz enega kosa Zeleza, in udaril Obrekarja po o¢eh. [...] Domobranci so pograbili
Obrekarja ter ga odvlekli. Toda komaj so stopili ¢ez prag, ze je Bichi zatulil. 'Tudi ta tako gleda!' je zakrical in
naperil revolver v Borisa, ki je stal pri pe¢i« (Kosma¢ 2007: 151).
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Za konec moramo v noveli Ocka Orel izpostaviti $& motiv smrti, ki mu je Kosmac¢ v svojih
povojnih novelah in romanu namenil osrednjo pozornost, zacensi z novelo Ocka Orel, v kateri
smrt starega kmeta Obrekarja kot smrt ponosnega upornika zavzame mesto osrednjega
motiva. Kljub temu, da je smrt nekaj tragi¢nega in pomeni konec Zivljenja, jo Kosma¢ vzame
za vrh junaskega dejanja (Obrekar, Drejc, Obrekarica) in razume kot »dovrsitev delovanja za
narod v 'darovanju Zivljenja'« (Zorman 2009: 63). Smrt v noveli Ocka Orel je prikazana
trikrat. Poleg ocka Orla pod streli sovraznika umreta $e Obrekarjeva Zena in Drejc, ki pade kot
partizan. Smrt partizanov je v noveli predstavljena kot »prehod v kolektivni spomin naroda,
za katerega so se umrli zrtvovali. Padli junaki tako v partizanski prozi $e po smrti obstajajo v
nekem »ve¢nem, mitskem Casu, ki ga preziveli doZivljajo preko spominov, sanj, pripovedi,
ritualov« (Zorman 2009: 63—64): »Pa kaj misli§, da je res umrl? Seveda je, ampak ni. [...]
Nobenega partizana, ki je padel, se ne bi ustrasila. Ti ljudje niso mrtvi, ¢eprav so padli«
(Kosmac 2007: 157).

5.1.2 Scenarij za film Na svoji zemlji

Slovenska direkcija Filmskega podjetja FLRJ je septembra 1946 v Slovenskem porocevalcu in
Ljudski pravici objavila javni razpis za scenarij, po katerem naj bi pri Triglav filmu posneli
prvi slovenski zvocni celovecerni umetniski film. Ker takrat pri nas scenaristike v pravem
pomenu $e ni bilo, kakor tudi ne izkuSenih filmskih scenaristov, so k sodelovanju na
Scenaristi¢ni natecaj z osebnim pisnim vabilom pozvali tudi nekaj uveljavljenih slovenskih
pisateljev, in sicer Mateja Bora, Bratka Krefta, Jusa Kozaka, Cirila Kosmaca, Miska Kranjca,
Lovra Kuharja, Vitomila Zupana, Igorja Torkarja, Franceta Bevka, Sergeja Vosnjaka, Mileta
Klop¢ica, Ferda Kozaka in Metoda Mikuza (Brenk 1980: 153). Tone Frelih je ob pregledu
takratnih Casopisov ugotovil, da o rezultatih nateaja takoj po zakljucku razpisa ni porocal
noben dnevni ¢asopis, Sele mesec dni pred premiero filma pa S0 Vv reviji Tovaris v ¢lanku Pot
do prvega slovenskega filma (15. oktobra 1948) zapisali: »Ob razpisu za scenarij leta 1946 se
je odzvalo nekaj slovenskih pisateljev, ki jim je bilo pisanje scenarija Ze samo po sebi trd
oreh, saj te zvrsti vse dotlej slovenska literatura ni poznala. 1z vseh scenarijev, ki so bili na
razpolago, je komisija izbrala in odkupila scenarij pisatelja Cirila Kosmaca in se odlocila
izdelati po njem prvi domagi umetniski film« (Frelih 2008: 22). Reziser France Stiglic pa je o
tezavah v procesu iskanja scenarija za prvi slovenski celoveéerni film v &lanku Se o Na svoji
zemlji zapisal, da so na podjetje (Triglav filma — op. a.) prihajali tako literarni kot
pantiliterarni« scenariji. Ker so pod vplivom ruske Sole in pokroviteljstvom domace literature

scenarij proglasili za posebno zvrst literature in ga na ta nacin povzdignili do nedosegljivosti,
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so se nove zvrsti ustrasili celo pisatelji sami. Nova zvrst je od njih zahtevala veliko
prilagajanja in podrejanja vizualnemu mediju, zato so hitro obupali in izgubili veselje za
pisanje scenarijev. »Antiliterarni« scenariji pa so bili za prvi slovenski film napisani prevec
moderno. »Tako je Ciril Kosmac prvi ugriznil v kislo jabolko in ob¢util bole¢ine avtorja [...],
kateremu brezobzirni filmarji krojijo tekst« (Stiglic 1965: 242). lzvirna predloga, novela Ocka
Orel, je bila vse od kratke zgodbe, ki jo je Kosma¢ oddal na natecaj, prvega osnutka scenarija
pa do konéne verzije, ki se je oblikovala Sele ob zaklju¢ku snemanja, delezna $tevilnih
sprememb in predelav. Kosmad je sam napisal osnutek in prvo verzijo scenarija, pri pisanju
ostalih verzij in predelav pa ni ve¢ aktivno prisostvoval, ampak je scenarij le umetnisko
dopolnjeval in vnasal spremembe. Skupino, ki se je ukvarjala s predelavo in dodelavo
Kosmadevega scenarija, so sestavljali »Drago Sega, JoZe Gale, Janez Jerman in France
Stiglic, ki je v zvezi s sodelavei pri scenariju omenjal tudi Matjaza Zigona, politi¢nega
komisarja, ki naj bi bil svetovalec za partizanske zadeve« (Frelih 2008: 24). Kosma¢ nad
verzijami in spremembami v scenariju ni bil navdusen in je v pismu Ferdu Delaku (6.
septembra 1947) zapisal: »Prebral sem ga v naglici — in seveda tudi v naglici naletel na nekaj
precej grobih napak. Predvsem mi je Zal, da ste ga tako neusmiljeno razmesarili; po domace
povedano, populili ste mu precej dlak ter mu odrezali marsikatero mosko znamenje. [...] Prav
tako bi se dalo Se marsikaj ¢rtati v borbah. — Seveda, kar se borb ti¢e, bo vase mnenje
druga¢no. Zame je poglavitna igra karakterjev« (Kosmaé v Frelih 2008: 25). Film Na svoji
zemlji so premierno predvajali 13. novembra 1948 delegatom in udeleZencem 2. kongresa
KPS, v kinematografih pa so ga na redni spored uvrstili 21. novembra 1948 v kinu Union.
Film je bil zelo dobro sprejet tako pri domaci, slovenski publiki (446.481 gledalcev do konca
leta 1949), kot v Beogradu, uvrstil pa se je celo v program mednarodnega filmskega festivala
v Cannesu leta 1949. Ciril Kosma¢ je za scenarij filma Na svoji zemlji leta 1949 prejel
PreSernovo nagrado, ki je bila prva PreSernova nagrada, podeljena za ustvarjanje v filmski
umetnosti. Konéno verzijo scenarija, ki se je izoblikovala Sele ob koncu snemanja, so leta
1949 izdali v knjizni obliki in jo prevedli tudi v srbohrvaséino. Analiza se nanasa na zadnjo in

natisnjeno verzijo scenarija, po kateri so posneli film.
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SUENARIST: CIRIL KOSM/
REZISER: FRANCE STIGLIC
SNEMALECT IVAN MARINCEK
SKLADATEL! MARNAN KOZINA

Slika 1: Plakat filma Na svoji zemlji.

Filmska zgodba iz zadnje in natisnjene verzije scenarija se zelo razlikuje od svoje literarne
predloge, saj je na koncu povsem prerasla okvire tetine zgodbe o Obrekarju, adaptatorji pa so
jo predelali povsem svobodno. Zgodba zajema precej dolgo ¢asovno obdobje zadnjih dveh let
osvobodilnega boja, tj. od poletja 1943 do maja 1945, in opisuje Cas pred italijansko
kapitulacijo, ¢as nemske okupacije, vojaske ofenzive, osvoboditev Primorske in njeno
prikljucitev FSRJ in pohod na Trst. Po vzoru novele je dogajanje postavljeno na Primorsko, ki
predstavlja sinonim za celotno slovensko ozemlje. Dogajanje se vzporedno odvija med
tolminskimi hribi, kjer potekajo Stevilne bitke med partizani in nemskim okupatorjem, ter
vasjo v Bagki grapi, v kateri spremljamo vasko Zivljenje. Zvesto po noveli je Kosmaé v
scenarij prenesel le prizor, v katerem sovraznik vdre v Obrekarjevo hi$o, ubije njegovo Zeno,

izzene Obrekarja in njegovega vnuka Borisa iz hiSe in pozge Obrekarjevo domacijo. V
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filmsko zgodbo je Kosma¢ iz novele poleg omenjenega dogodka prenesel tudi nekaj likov,
med katerimi je ohranil glavnega protagonista, starega Obrekarja, in sicer skupaj z njegovo
druzino (zeno in vnukom Borisom), Travnikarjevega strica (s partizanskim imenom Fra
Diavolo), ki se je v scenariju razrasel v lik strica Sove, Drejca, ¢igar usodo je v scenariju
postavil v srediS¢e dogajanja, ter antagonista, nemskega oficirja Adolfa Kutschero in
italijanskega poveljnika Bichija. V primerjavi z novelo, pa so bili v scenariju in filmu nekateri
liki dodani. To so Gradnikovi (mati Angelca, njena h¢i Tildica, sinova Stane in Dragi¢ (oba
partizana), Dragarica (Drejéeva mati), Nancika (najmlaj$a Obrekarjeva h¢i) in Travnikarica,
ki se je iz Travnikarjeve Zene prelevila v njegovo mlado svakinjo. Dodani sta bili tudi dve
ljubezenski razmerji, in sicer med Nanciko in Dragi¢em ter med Tildico in Drejcem. Ker je
prikazalo, kako je potekal narodnoosvobodilni boj, je bil vaskemu kolektivu dodan kolektiv
partizanov. Medtem ko Kosmaé v noveli »partizane opisuje kot skrivhostno, pravzaprav
prazno mesto« (Zorman 2009: 86), kamor poleg ocka Orla izginjajo tudi ostali vascani in v
pripovedi kot nastopajoce osebe dejansko sploh niso prisotni, v scenaristi¢ni predelavi s svojo
fizi¢no prisotnostjo zapolnijo to prazno mesto iz novele. Podobno kot se avtobiografski del
pripovedi v noveli pri¢ne z vrnitvijo avtorja v domaco vas po dolgih letih odsotnosti, se tudi t.
i. uvodna sekvenca filma zaéne z vrnitvijo komisarja Staneta, bivSega Spanskega borca po
desetletni odsotnosti in bojevanju na tujem. Sprva se Stane v druzbi skupine partizanov vrne
na obrobje domace Baske grape, kasneje, po kon¢anem miniranju proge pa tudi v domaco vas.
Drugo skupino likov, tj. vaséane, v pripoved kar verbalno vpelje partizan Sova, in sicer tako,
da enostavno opise potek zivljenja in dela na vasi. Med vascani izstopa Obrekarjeva druzina z
ockom Orlom na &elu, ki tako kot v noveli skupaj z Zzeno Ano, herko Nanciko in vnukom
Borisom predstavlja vodilnega upornika v vasi proti italijanskemu in nemskemu okupatorju.
Na strani partizanov so tudi Gradnikovi, mati Angelca s héerko Tildico in sinovoma Stanetom
in Dragicem, ki sta partizana, ter velika vecina vas¢anov. Na strani okupatorja je le Dragarica,
Drejceva mati, ki je sprta z vsemi na vasi in ji gre predvsem za to, da bi obdrzala svoj grunt.
Njen sin Drejc pa je razpet med njo in zaro€enko Tildico. Po predstavitvi razmer na vasi sledi
prihod fasistov in zgodi se Kapitulacija Mussolinija in Italije. Po kapitulaciji Italije Ceta
partizanov s Sovo in Stanetom na ¢elu zmagoslavno vkoraka v vas. Stane pozove vascane, naj
se vsi, stari in mladi, pridruzijo partizanom »v ljudsko vojsko« (Kosmac 1949: 51). Med
partizane odideta celo Tildica in Nancika, le Drejc zaradi pritiska gospodovalne matere ostane
doma. Italijanskega okupatorja zamenja Se hujsi, nemski okupator z SS oficirjem Adolfom

Kutschero na Celu, ki si zada, da bo iz Baske grape iztrebil vse partizane in njihove zaveznike.
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mati Angelca, ki izrece pretresljivi stavek: »Sezula sem se, ker grem zadnji¢ po svoji zemlji«
(Kosmag 1949: 58). Zalostni prizor se zaklju&i s posnetkom itirih parov &evljev, ki so si jih
sezuli ubiti talci. Pripoved se nadaljuje z ilustracijo dogajanja na boji$c¢u, ki s samim potekom
zgodbe nima prav veliko skupnega. Nato pa sledi Tildi¢in obisk o¢ka Orla na Obrekarjevi
domaciji. Ko se Tildica od ocka Orla vraca v partizansko postojanko, jo ujamejo belogardisti
in jo zaprejo v Dragarjevo klet. Drejc izkoristi ponujeno priloznost, pobije strazarje in resi
Tildico, nato pa skupaj z njo in Sovo zbezi in se pridruzi partizanom. Pripovedovalec v
pripoved ponovno vklju¢i dogajanje na bojis¢u in miniranje mostu, s prizorom, v katerem
poskodovanega strica Sovo odpeljejo v bolnico, pa na dokumentarni nadin prikaze
partizansko bolnico Franjo. Dogajanje se zopet prestavi med partizane, ki vsi premrazZeni,
la¢ni in utrujeni vztrajajo v snegu in mrazu. Med pocitkom Tildica zaupa Drejcu, da pricakuje
otroka, nato pa skupaj s skupino tovariSev sanjata o lepsi prihodnosti in svobodi. Sledi Se
zadnji pretresljivi prizor, ki je povzet po noveli, in sicer uboj Obrekarja in njegove Zene. 1z
okupatorjevih rok se resi le Obrekarjev vnuk Boris, ki ima sreco, da se v bliZini hiSe pojavi
Drejc. Boris pribezi do Drejca, ki se odlo¢i sam zoperstaviti nemSkemu sovrazniku, kar ga
stane zivljenja. Partizani ofka Orla in Drejca skupaj pokopljejo na vrhu gricka. Boris se
pridruzi partizanom in Sova mu nadene partizansko ime Orli¢. Nato sledi Se nekaj bitk,

dogajanje pa se zakljuci s prihodom IV. armade in pohodom na osvobojeni Trst.

Skupaj z osrednjo zgodbo o upornistvu ocka Orla, od katere je na koncu ostalo zelo malo, je
Kosmaé v filmsko priredbo prenesel tudi osrednjo temo novele, tj. prikaz
narodnoosvobodilnega boja med drugo svetovno vojno na Primorskem. Tako v noveli kot v
scenariju osnovna tema preobrazbe kolektiva vasi, ki pomeni preobrazbo celotnega naroda iz
pasivne in podrejene drze v aktivno delovanje, predstavlja rdeco nit obeh pripovedi. V noveli
polozaj vodje kolektivne preobrazbe pripade staremu Obrekarju — ocku Orlu, medtem ko je v
scenariju ta funkcija prenesena na partizanskega komandanta Staneta, ki pooseblja pravega
partizanskega bojevnika z vsemi pozitivnimi vrlinami. V noveli se preobrazba kolektiva vasi
najbolj ocitno udejanji v preobrazbi tete Ane in Drejca, medtem ko se v scenaristi¢ni
predelavi ta funkcija preobrazbe v celoti izvrsi le v Drejcevi osebni liniji, znotraj katere Drejc
iz neodloneza in omahljivca postane (partizanski) junak. Kot ugotavlja Zormanova,
omenjena tema ni realizirana le v preobrazbi likov, temve¢ tudi na nacin ljubezni in
navezanosti na domovino kot na lastno mater. Kot primer znotraj scenaristi¢ne pripovedi naj

izpostavimo kultno sekvenco streljanja talcev, v kateri si Angelca sezuje Cevlje, da bi Se
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zadnji¢ §la bosa po svoji zemlji (Zorman 2009: 84). Medtem ko se v noveli celotno dogajanje
osredotoCa na tragicno usodo enega posameznika (in njegove druzine), ki nastopa kot
metafora za kolektiv (narod), sta v scenaristi¢ni predelavi predvsem po zaslugi uresni¢evanja
ideoloskih paradigem zelo poudarjeni pripadnost in zavezanost kolektivu oz. skupini. Ta
kolektivna povezanost se v scenariju kaze na verbalni ravni v dialogih, ko osebe govorijo v
prvi osebi mnozine (prizor I: »Stane! Glej jo, naSo grapo!« (Kosmac¢ 1949: 4); prizor XLVI:
Tildica: »Delali bomo ... proge, ceste, hise ... [...] Imeli bomo nove mize, kruh in postelje ...
[...]Da ... postelje ...posteljice za otroke ... za naSe male otroke v belih rjuhah ...« (Kosmaé
1949: 108) (podértala M. R.), v Ze omenjeni sekvenci streljanja talcev, ko Zeli Angelca resiti
mlado Travnikarico, mater treh majhnih otrok, tako, da ponudi svoje Zivljenje v zameno za
njeno, v poudarjanju prepri¢anja, da umrli partizani za vedno Zivijo v narodnem spominu, itd.
Poudarjanje kolektivne pripadnosti pa pride Se posebej do izraza v filmski uprizoritvi na
vizualni ravni, saj v filmu prevladujejo skupinski prizori, ki v ospredje postavljajo skupino
ljudi, ne pa posameznika.

Za filmsko zgodbo Na svoji zemlji lahko ugotovimo, da ima znacilnosti klasi¢ne kanonske
naracije, za katero je znacilno, da se dogajanje v scenariju odvija skozi dvojno vzro¢no
strukturo oz. po dveh linijah zapleta (Bordwell 2012: 210). Bordwell v knjigi Pripoved v
igranem filmu lo¢i na eni strani Custveno (ljubezensko) linijo in na drugi bolj objektivno,
druZbeno linijo, ki je lahko vojna, delovna, politi¢na itd. Frelih na osnovi njegove opredelitve
ugotavlja, da se v scenariju filma Na svoji zemlji pojavlja sicer ve¢ linij, ki pa jih lahko
razdelimo na dve glavni liniji: na objektivno, vojno linijo in na bolj intimno, vasko linijo.
Vojno linijo predstavljajo skupinski protagonisti (partizani) na eni strani in skupinski
antagonisti (zdruzeni italijanski in nemski okupator, domacdi domobranci) na drugi. Drugo,
vasko linijo predstavljajo vascani, med katerimi najdemo kar nekaj znacajsko izoblikovanih
posameznikov, kot so ocka Orel, njegova Zena Ana in h¢i Nancika ter vnuk Boris, Tildica,
Drejc in njegova mati, gospodovalna Dragarica. Znotraj vaske linije se oblikujejo t. i.
podlinije, kot na primer linija Obrekarja in njegove druzine, Drejéeva osebna in Drejceva

intimna linija, ki se navezuje na ljubezen do Tildice ter Nancikina linija.

Pri analizi obravnavanega scenarija smo ugotovili, da je pri prenosu novele v scenaristi¢no
besedilo pri§lo do sprememb tudi na ravni pripovedovalca. Ker obravnavano besedilo ni
pravi scenarij, ampak kratka filmska zgodba, pripovedovalec ni popolnoma odsoten, kot je to
znacilno za dramske tekste, ampak skozi celoten tekst nastopa kot brezosebni pripovedovalec.

Zanj so znadilni predvsem skopi opisi dogajanja: »Pot zavije na jaso. Partizani krenejo po
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njej. [...] Cilj mora biti blizu. Pred njimi se odpre sedlo. Stric Sova kar plane mimo Malega in
se pozene navkreber. Vsi se pozenejo za njim. Sova se prihuli, se na vrhu vrze na tla, se
okrene, s Siroko kretnjo vrze desnico ¢ez sedlo in s sijo¢im obrazom priduseno krikne: 'Stane!
Glej jo, naso grapo!'« (Kosmac 1949: 3). Ker pa je za Kosmacevo prozo na sploh znacilno, da
je pisatelj v vlogi pripovedovalca znotraj samih besedil mo¢no prisoten kot »subjekt, ki
zgodbo kroji in komentira«, tudi kadar pripoveduje o zelo objektivni snovi (Mejak 1964:
237), se kljub brezosebnemu pripovedovalcu ¢uti Kosmaceva prisotnost v liri¢nih opisih
narave in poosebitvah (»Beli, skalnati vrhovi, jasni in &isti, Zarijo v jutranjem soncu. [...]

Sirok, a $e slaboten son¢ni Zarek poSevno reze jutranjo meglico, se lomi na debelem sivem

deblu in se svetlika v vodi, ki se je na poti nabrala v globokih sledeh tezkih, okovanih cevljev.

Mir in ti§ina. Vetra ni, ptice ne pojo. Gozd pritajeno diha v pri¢akovanju« (Kosmac 1949: 3)

(pod¢rtala M. R.)), pa tudi v prostorskih orisih (»Mrac¢na in zatohla izba, Ceprav ima Sest oken
in je prostorna kot skedenj. Pod je vegast, strop zakajen in zelo nizek. [...] Ves prostor je
nekam mrtev, osamljen in tuj, kakor bi bil dale¢ od Zivljenja« (Kosmaé 1949: 27)), iz katerih
veje mocna Custvena navezanost avtorja na njemu drage tolminske ljudi in pokrajino. Ta
brezosebni pripovedovalec znotraj besedila na nekaterih mestih deluje kot »oko kamere«, tu
in tam pa celo »posnema filmske pripovedne postopke« (Zorman 2009: 70): »'Poglavitno je,
da jim raztreskamo progo,' pomirljivo rece Stane in dvigne daljnogled k o¢em. Daljnogled po
vrsti prikaze: kos razbite proge, kolodvor v plamenih, partizane, ki drve ¢ez reko, oklopni
avtomobil, ki se v plamenih vali v grapo proti visokemu in dolgemu ZelezniSkemu mostu;
avtomobil tres¢i v vodo, daljnogled zajame most in obstane. Stanetov glas: 'Kdo minira most?"
Komandantov glas: 'Sova in Drejc'« (Kosma¢ 1949: 94-95). Po vzoru dramskih zakonitosti
brezosebni pripovedovalec ves ¢as pripovedi dogajanje opisuje v sedanjiku: »Vascani stoje
negibno in nemo gledajo vanj. Bichi stopi korak naprej in se ustavi pred Drejcem. Drejcu
trzajo miSice na obrazu. Tildica ga trdo stisne za zapestje. TiSina. [...] Bichi se okrene, jo

zviska premeri, se porogljivo nasmehne in zamahne z roko, ¢e$ to Ze vrabei vedo. Dragarica

se preplageno umika,« (Kosma¢ 1949: 21) (podértala M. R.). Z uvedbo brezosebnega
pripovedovalca je bil Kosma¢ pri prenosu novele v scenarij zaradi specifi¢nosti filmskega
medija primoran ukiniti glavno izstopajoco posebnost novele, tj. dva pripovedovalca hkrati,
pripovedovalca A (avtor) in pripovedovalca B (avtorjeva teta Ana). ScenaristiCna priredba
novele na ta nadin laZzje gradi svojo linearno pripoved brez retrospektivnih skokov v
preteklost, saj bi fragmentarni nacin pripovedovanja v obliki »dialoskega spomina obeh
pripovedovalcev« le steZka prepricljivo zaZivel na filmskem platnu (Frelih 2008: 30). 1z

scenaristicne priredbe je bila prav tako umaknjena avtobiografska pripovedna perspektiva.

38



Tudi Simenc je podobnega mnenja, da je bilo v filmski zgodbi potrebno dati prednost
»epskim sestavinam oz. sintetiéni zgodbi« (Simenc 1983: 32), tj. tetinemu delu pripovedi o
usodi oc¢ka Orla. Z zamenjavo pripovedovalca pa je pri§lo tudi do sprememb v pripovednem
glediscu. V filmski kratki zgodbi je ves Cas pripovedi »gledanje« usmerjeno v prostor izven

vseh likov, zato prevladuje zunanja fokalizacija.

Prvi osnutek, ki ga je Kosmac poslal na razpis, ni bil zasnovan kot scenarij, temve¢ kot kratka
filmska zgodba z delovnim naslovom V srcu Evrope. Kasneje se Kosmacu prvotni naslov ni
zdel ve€ ustrezen, zato ga je po slavni sekvenci, v kateri talci odhajajo na streljanje, Angela
Gradnik pa rece: »Sezula sem se, ker grem zadnji¢ po svoji zemlji« (Kosmac 1949: 58)
preimenoval v Na svoji zemlji. Kon¢na verzija scenarija v knjizni obliki je ohranila formo
kratke zgodbe, kar za tisti ¢as ni bila nobena posebnost ali izjema, saj so tej obliki sledile tudi
druge tiskane verzije scenarijev (npr. scenarij Franceta Bevka za film Trst pod naslovom Se
bo kdaj pomlad, Gorice Ivana Potréa, Druzinski dnevnik Ferda Godine). Obliko filmskega
scenarija, kot jo poznamo danes in kot jo opisuje v Filmskem leksikonu Vrdlovec (glej
poglavje 3 SCENARIJ), je scenarij dobil Sele v snemalni knjigi, po kateri je dejansko
potekalo snemanje na terenu. Knjizna verzija scenarija tako deluje kot nekakSen hibrid kratke
zgodbe s primesmi dramskega teksta. Po zgledu dramskega teksta so nastopajoCe osebe na
zadetku predstavljene v obliki seznama, iz katerega so razvidni tako njihov socialni o0z.
druzbeni status kot medosebna razmerja (npr. »ANGELCA, bivsa gospodinja v Dragi, zdaj
gostatka v Dragarjevi bajti (60 let), STANE, njen starejSi sin, bivsi $panski borec, zdaj
politkomisar (35 let), TILDICA, njena edina héi (25 let)« (Kosmac 1949: 1)). Podrobne;jsi
opisi zunanjosti in znac¢aja nastopajocih oseb, ki se v dramskem tekstu obic¢ajno pojavijo na
zaCetku, se v obravnavanem besedilu pojavljajo znotraj samega besedila, ko se posamezna
oseba prvi¢ pojavi v dogajanju, uvaja pa jih pripovedovalec: »Za njim koraka korenjak
petinpetdesetih let. Hrust poln zdravja in sil. Poosebljena neugnanost. Veselje do zivljenja
puhti od njegovega mocnega telesa. Tudi glava je obilne mere: na Sirokem obrazu je dovolj
prostora za koSate brke, ¢okat nos, drzno brado, velike, Zive o¢i. Njegove noge v ogromnih
Skornjih stopajo brezskrbno kakor po domacem podu in kazejo, da so v gozdu ze od nekdaj
doma. To je partizanski stric Sova« (Kosma¢ 1949: 3—4). Po zgledu dramskega teksta se
vsaka epizoda oz. prizor zaéne s prostorsko opredelitvijo dogajanja (npr. »I1 V grapi. Vas v
pobocgju« (Kosmac¢ 1949: 7); »l11 Pred nizko Angel¢ino bajto« (Kosma¢ 1949: 10); »V Na

majhnem, poSevnem vaskem trgu« (Kosmac 1949: 19)), ne pa vedno tudi s ¢asovno (npr. »l
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Sredi poletja 1943. Zgodnje jutro v tolminskih hribih« (Kosmaé¢ 1949: 3); »IX Vecer. Pri
Obrekarjevih« (Kosmaé 1949: 31)).

Ze Matej Bor je v referatu Beseda o problemih nage filmske umetnosti ugotovil, da je scenarij
pravzaprav drama in zato mora scenarist pri pisanju le-tega upostevati enaka dramaturska
pravila kot dramatik, kljub temu, da ima scenarij tudi svoje specifike, ki se nanaSajo le na

forme, ne pa tudi na osnovne zakone dramaturgije (Bor 1950/1988: 27).

Kompozicija scenarija Na svoji zemlji temelji na kratkih epizodah, od katerih vsaka epizoda
predstavlja zakljuceno celoto s svojim zafetkom in koncem. Notranja zgradba posameznih
epizod resda upoSteva dramaturSke zakonitosti, toda glavna pomanjkljivost oblikovno
zakljucenih epizod se kaze v tem, da med njimi skorajda ni zaznati nobenih vzro¢no-
posledi¢nih povezav, ki bi kljub dovoljenim ¢asovnim in prostorskim preskokom znotraj
posamezne epizode kakorkoli pripovedno utemeljevale logi¢no in kontinuirano nadaljevanje
dogajanja v naslednji epizodi. Zaradi pomanjkanja vzro¢nih povezav je marsikatera udarna in
pomembna epizoda v potek pripovednega dogajanja vkljucena kot del, ki se ne more vkljuciti
v organsko celoto pripovedi. Frelih kot najbolj ociten primer tak$ne epizode, za katero v
samem besedilu ni nobenega pripovednega vzroka, ki bi kakorkoli nakazal ali uvedel
dogajanje, navaja veckrat omenjeno epizodo s streljanjem talcev. V nekaterih primerih, kjer
znotraj pripovedi ni nobenega vzroka za vpeljavo dolo¢enega dogajanja, se avtor posluzuje
kar verbalnih opisov (npr. preskok s partizanov iz prve epizode na vasc¢ane v drugo epizodo).
Frelih nadalje ugotavlja, da tudi v primerih, ko ima epizoda v sizeju svoje nadaljevanje,
povezovalni element ni vzro¢nost dogajanja, temve¢ sledenje posameznemu liku (Frelih 2008:
33). Sibkosti znotraj gradnje je zaznal tudi Igor Pretnar, ki je v Glanku Na svoji zemlji
(Ljudska pravica, 2. 12. 1948) zapisal: »Scenarist se je izgubil v obilici snovi, ki je
prenasicena z dejanjem, in pri tem ni znal podcrtati tega, kar je poglavitno in lociti tega, kar je
postranskega znacaja. Scenarij je brez pravilne filmsko-dramaturske zgradbe«. Tudi Pretnar je
bil mnenja, da je scenarij kot celota dramatur§ko Sibek, toda znotraj le-tega izstopajo mo¢ne
posamezne scene. Kot najvecjo pomanjkljivost scenarija je Matej Bor izpostavil dejstvo, da je
scenarij »bolj filmska kronika, kakor filmska drama« (Bor 1950/1988: 27). Frelih vidi vzrok
za pomanjkanje dramati¢ne napetosti skozi celoten scenarij predvsem v velikem $tevilu t. i.
informativnih sekvenc, ki tezijo h goli dokumentarnosti in zato ne vsebujejo nobenega
konflikta ter posledi¢no nobene dramati¢ne napetosti. Osnovna naloga teh sekvenc je, da
predvsem prikazujejo ozadje dogajanja narodnoosvobodilnega boja in poudarijo pomembne

zgodovinske situacije (Frelih 2008: 35). Po Borovem mnenju bitke v Trnovskem gozdu,

40



prizori iz partizanske bolnice Franje in pohod na Trst z glavnim dogajanjem (dogodki v vasi)
nimajo nobene organske zveze in so le mehani¢no vneseni v scenarij. V scenaristov bran pa
Bor ugotavlja, da ta pomanjkljivost scenarija ni le Kosmaceva krivda, temvec je to posledica
vpliva takratne vladajoce politicne ideologije, »da mora na$ prvi film z narodnoosvobodilne
borbe zajeti ¢im ve¢ dokumentarnih faktov« (Bor 1950/1988: 27). Hkrati meni, da
dramatiénost v scenariju vendarle obstaja, ampak je ne gre iskati znotraj sizeja, temve¢ zunaj
njega »v dejstvu, ki ga predstavlja vojna sama po sebi« (Frelih 2008: 35). Ta dramatic¢nost je
sekundarne narave in se tako v scenariju kot filmu redko kdaj realizira. Manjka pa tista
notranja dramati¢na napetost, ki jo v drami ustvarja spopad o0z. konflikt mo¢nih karakterjev,

okrog katerih je osredotoc¢eno celotno dramsko dogajanje (Bor 1950/1988: 27).

Glavni vzrok za tovrstno pomanjkanje dramske napetosti lezi v dejstvu, da se je moral
Kosma¢ v scenariju zaradi Ze zgoraj omenjene politi¢ne ideologije odpovedati oblikovanju
izrazito individualnih in personificiranih posameznikov v prid kolektivnega junaka, tj. vaske
skupnosti, ki je simbol za ves slovenski narod. Znotraj te vaske mnozZice sicer so posamezni
liki, ki zaradi dolofenih individualnih potez izstopajo (npr. Obrekar, njegova zena Ana,
Nancika, Angelca, Dragarica in Tildica), vendar v nobenem od njih ne pride do notranjega,
psiholosko motiviranega razvoja. Vaska skupnost se pod Obrekarjevim vodstvom kolektivno
upre sovrazniku in posledi¢no med njimi pride do kolektivnega konflikta in spopada. Po
Borovem mnenju je v scenariju edino lik Drejca tisti, v katerem pride do »notranjega
dramati¢nega procesa« in zaradi Cesar ta lik edini doZivi notranji razvoj. Kot ugotavlja Frelih,
je vsem likom skupna vnaprej$nja in hkrati ze dokoné¢na determiniranost, ki ji sledijo do
kon¢nega razpleta. Izjema tudi v tem pogledu je samo lik Drejca— omahljivca in pristasa
okupatorja, ki potek svoje usode spremeni s pogumnim dejanjem (pobije Nemce in resi
Tildico) in kljub materinemu nasprotovanju prestopi na partizansko stran. Poleg Drejca se po
italijanski okupaciji spreobrne tudi njegova mati, stara Dragarica, vendar je njena sprememba
zelo bezna, premalo izrazita in nepoudarjena, da bi jo lahko dojemali kot pomemben obrat v
poteku dogajanja. Znotraj vaskega kolektiva zaradi bolj karakterno izoblikovanih likov bolj
pridejo do izraza odnosi med nekaterimi liki, izmed katerih naj izpostavimo odnos matere in
sina, Dragarice in Drejca, ter ljubezenski odnos med Drejcem in Tildico. Poleg vaskega
kolektiva, ki ima kljub vsemu nekaj bolj individualiziranih posameznikov, tudi partizani in
okupatorji nastopajo v scenariju kot kolektiv 0z. kot skupinski protagonisti 0z. antagonisti.
Stankovi¢ ugotavlja, da slovenski partizanski filmi iz zacetnega obdobja, med katere kot prvi

spada film Na svoji zemlji, predstavljajo partizane izklju¢no kot pozitivne, dobre, tople,
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pogumne, nesebi¢ne, duhovite, tovariske, predane, zdrave in predvsem narodnozavedne
(Stankovi¢ 2005: 57). 1z mnozice znacajsko neizrisanih likov na partizanski strani vseeno
izstopata lik komandanta Staneta, bivSega Spanskega borca in lik strica Sove. Antagonisti,
predvsem Nemci, so v scenariju in filmu Na svoji zemlji prikazani kot izrazito negativni,
brez¢utni, nekomunikativni, resni, zadiréni in necloveski. Ali kot jih opiSe v tretji epizodi
Angelca: »Zverine so, pa ne ljudje!« (Kosma¢ 1949: 11). Na strani okupatorja 0z. iz mnozic
skupinskih antagonistov izstopata le nemski oficir Adolf Kutschera in italijanski poveljnik
Bichi, ki jima je krutost skupna lastnost.

Scenarij zaznamujejo tudi Zzivi, naravni, jedrnati, zgo$¢eni in so¢ni dialogi, ki niso bili
papirnati »kot v veéini tedanjih jugoslovanskih filmov« (Simenc 1983: 35). Dialogi znotraj
posameznih dramatiénih sekvenc, kot je npr. pogovor Tildice in Drejca o otroku, poudarjajo
tudi »psiholosko stanje likov in njihove znacaje« (Frelih 2008: 34). Stavki so oblikovani

kratko in jedrnato in se skusajo ¢im bolj priblizati naravnemu, zivemu jeziku.

Tako v noveli Ocka Orel kot tudi v scenariju za film Na svoji zemlji ima smrt pomembno
vlogo. V filmski priredbi je za razliko od novele smrt predstavljena s tremi razli¢nimi pomeni.
Tako v noveli kot v scenariju sovraznik (nemski okupator) zakrivi smrt treh prepoznavnih
likov, Obrekarja in njegove Zene Ane ter Drejca, ki so v primerjavi z novelo v scenariju
premalo izrazite in poudarjene, zato ne sprozijo nobene prave reakcije. Kot ugotavlja Frelih,
tudi skupinska smrt tako na strani partizanov kot na strani nemskih in italijanskih vojakov
deluje nedramati¢no in neizrazito, kar je posledica karakterno neizrazitih in nedefiniranih
likov. Tem smrtim v pripovedi ne sledi nobena reakcija ali odmev. Edina smrt, ki zares
odmeva v filmski priredbi in ki ji tudi sledi reakcija v podobi pretresenih izrazih vas¢anov, je
smrt v prizoru, v katerem sovraznik ubije Stiri talce. Kljub temu, da je usmrtitev talcev v filmu

nevidna, saj se zgodi zunaj posnetka, deluje najbolj presunljivo in moc¢no.

V analizi scenarija za film Na svoji zemlji ne moremo mimo vpliva, ki sta ga imeli na
oblikovanje scenaristicne predloge ideologiji socializma in nacionalizma. Ta vpliv se je po
mnenju Zormanove kazal v tistem obdobju predvsem v obliki politinega nadzora in cenzure.
Vdor ideologije je mogoce opaziti tako na ravni dialogov, v katere so vtkane politiéne parole,
kakor na ravni likov, ki izpostavljajo pomen zavezni$tva med Jugoslavijo in Rusijo ter
poudarjajo pomen bratstva in enotnosti (Zorman 2009: 60); tak primer je, ko Tildica pravi
Drejcu: »Ne! Ne bodo nas!' ree ognjevito. 'Zdaj se tepemo za svojo zemljo!' [...] 'In zdaj

nismo sami! Vsa Jugoslavija je z nami! In Ru — si —ja! ...« (Kosma¢ 1949: 12). Po mnenju
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Freliha se ideoloski dialog pojavlja predvsem v informativnih sekvencah in deluje papirnato
ter izumetni¢eno. Vlogo parol in ideoloskega aktivizma imajo tudi Kajuhova pesem Samo
milijon nas je, ki jo na glas bere Obrekarjev vnuk Boris, porocilo s kotevskega plenuma ter
Casopisna in radijska radijska porocila o bojnih uspehih partizanov in Sovjetov (Frelih 2008:
34). Ideoloskost se na ravni likov poleg poudarjanja kolektivne pripadnosti neki skupini
oziroma narodu kaze tudi v stopnji individualizacije, ki gre v scenariju filma Na svoji zemlji
od anonimnosti (talci, nemski in italijanski junaki) do bolj individualno izoblikovanih
posameznikov (Drejc, Tildica, Dragarica, Obrekar), ki Se vedno ne smejo povsem izstopati iz

kolektiva.

5.2 Novela Balada o trobenti in oblaku in scenarij za istoimenski film

5.2.1 Novela Balada o trobenti in oblaku

Novela Balada o trobenti in oblaku skupaj z romanom Pomladni dan predstavlja vrhunec
Kosmacevega literarnega ustvarjanja, glede na ¢as nastanka in tematiko pa jo uvr§¢amo V
Kosmacevo povojno ustvarjalno obdobje. Kosmac je novelo pisal dve leti in jo v letih 1956—
1957 po poglavjih objavljal v reviji Nasa sodobnost. Ker pisatelj s konénim rezultatom ni bil
povsem zadovoljen, je besedilo za knjizno izdajo, ki je izSla leta 1964, precej popravil in
dodelal, jedra novele pa kljub vsemu ni spreminjal. Leta 1961 je bil po noveli posnet
istoimenski film in leta 1963 je bila po noveli narejena radijska igra (Glusi¢ v Kosma¢ 1968:
133).
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Slika 2: Naslovnica knjige Balada o trobenti in oblaku.

Novela Balada o trobenti in oblaku v Kosmacevem ustvarjalnem opusu zavzema posebno
mesto, saj se je v njej pisatelj z novim pristopom do vojne tematike, moderno asociativno
tehniko, veéplastno zgodbo in razsirjeno obliko novele odmaknil od svojih prej$njih novel.
Nov, drugacen nadin, s katerim je Kosma¢ v Baladi pristopil k obravnavi obcutljive vojne
tematike in se na ta nacin $e bolj odmaknil od ideoloskih norm socialisti¢nega realizma, je v
javnosti zbudil precej pozornosti in zanimanja (Simenc 1983: 79). Sam Kosmac je v Baladi o
omenjeni tematiki zapisal: »Saj prav o vojni bi se dalo napisati ¢ marsikaj. [...] In ne samo
juri$ in bitka in zmaga in trobenta, ki po zmagi trobi svoj tra-ra-ral« (Kosmaé 1968: 7).
Odlocil se je, da bo narodnoosvobodilni boj prikazal skozi intimni svet preprostega ¢loveka,
skozi njegov notranji (dusevni) in zunanji (fiziéni) boj. Poleg nacionalne oz.
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narodnoosvobodilne tematike, ki je v Kosmagevem ustvarjanju prisotna skozi celoten opus, je
v Balado vkljucil tudi vprasanje lastnega umetniSkega ustvarjanja. Zormanova v tem vidi
nekak$no avtocenzuro in opozarja na uporabo modernisti¢nih avtoreferencialnih postopkov

(Zorman 2009: 88).

V Baladi sledimo trem razli¢nim dogajalnim tokovom oz. trem fabulam. Kosma¢ nas v
pripoved najprej popelje prek okvirne fabule, katere glavni akter je fikcijski pisatelj Peter
Majcen, s pomodjo katerega se izpove o lastnih radostih in mukah umetniskega ustvarjanja, ki
jih je dozivljal ob pisanju te novele. Pisateljski lik Majcna spremljajo tudi nenehni dvomi v
zgodbo, ki jo ustvarja (Temnikarjeva zgodba), saj ga njena snov in junaki ves ¢as preraséajo.
Prav tako se sprasuje, ali ima pravico presojati o eti¢no in moralno tezkih, celo Zivljenjsko
usodnih posameznikovih odlo¢itvah. Dvomi tudi v odkrivanje resnice o liku (Crnilogarju), ki
pripada realnemu svetu, katerega del je tudi sam, pri tem pa se spopada $e s problemom, kako
Majcnovo zgodbo je Kosma¢ vpel notranji tekst, ki pravzaprav predstavlja zgodbo v
nastajanju. Zgodba v zgodbi ali vlozna zgodba, ki predstavlja drugo plast pripovedi in hkrati
(Glusi¢ 2002: 53). Vlozna zgodba je »sploh samo zgodba o Temnikarju, in to celo samo
zgodba njegovega zadnjega dne« (Kosmaé 1964: 54), v katerem bije Temnikar svoj »prvi in
poslednji boj« (Kosmac¢ 1968: 9), ki se odvija tako na fizi¢ni kot psiholoski ravni. Povod za
Temnikarjevo odlocitev, da se spopade s petimi belogardisti, lezi v zli nameri le-teh, da na
sveti veder pobijejo dvanajst hudo ranjenih partizanov, ki lezijo v Carjevi jami in ¢akajo svoje
tovarise, da bi jih po hajki prisli iskat. Naj se zdi njegova odlogitev $e tako nesmiselna,? jo
Temnikar dozivlja kot nekaj samoumevnega in kot dolznost vsakega moralno zavednega
¢loveka. Njegova odlocitev je trdna in dokonéna, kljub temu da v podzavesti sluti, da bo to
morda njegovo poslednje dejanje, za katerega pa je pripravljen Zrtvovati tako lastno Zivljenje
kot zivljenje svojih otrok in Zene. S¢asoma Temnikarju postane jasno, da ga zvok trobente, ki
ga sli§i samo on, kli¢e k dejanjem, v akcijo. Klic trobente na eni strani kot »angel smrti«
predstavlja slutnjo blizajoCe se smrti, na drugi pa kot »angel dolZznosti« (Kosmac¢ 1964: 44)
notranji glas Temnikarjeve vesti, ki ga ves ¢as na poti do jame opominja na moralno
odgovornost do ranjenih partizanov in ga priganja naprej. S tem ko se Temnikar odlo¢i za

spopad s fizicno moc¢nejSim nasprotnikom in zavestno Zrtvuje lastno Zzivljenje za Zivljenje

2 Med vrsticami lahko razberemo, da so partizani najverjetneje pozabili na svoje ranjene tovarise. Tudi ¢e uspe
Temnikar pobiti belogardiste, bodo ranjeni partizani najverjetneje »umrli bodisi od lakote in mraza bodisi jih
bodo pobili Nemci« (Rezoniénik 2013: 124).
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drugih (partizanov), pravzaprav osmisli lastno smrt in postane junak naroda. Toda poleg
poguma in odlo¢nosti Temnikarjevo odlocitev, da prestopi »sencno ¢&rto, spremljajo tudi
strah pred lastno smrtjo in pobojem otrok ter Zene, ljubezen do Zivljenja, od katerega se
poslavlja, in dvom v lastne fizi¢ne zmogljivosti, zaradi Cesar na poti v Robe veckrat omahuje
in podvomi v uspeh svojega poslanstva. Kosmacu je uspelo dinamizirati uveljavljeni model
prikazovanja narodnoosvobodilnega boja ne samo s slikanjem individualnega in duSevnega
(psiholoskega) sveta likov, temve¢ tudi s tem, da je v liku Temnikarja prikazal oba pola
¢lovekovega notranjega sveta, tako junasko plat kot plat strahu, dvoma in negotovosti, celo
egoisti¢nosti (ljubezen do Zivljenja in druzine) (Zorman 2009: 88). Tretja fabula, katere
nosilec dogajanja je kmet Crnilogar, predstavlja »vmesni pripovedni tok« (Glugi¢ 2002: 53).
Sprva je tretja fabula vkljucena v pripoved le kot pomozna plast, v kateri se prostorsko in
Casovno sredujeta ostali dve fabuli oz. pripovedna tokova. Toda s¢asoma tudi tretja plast
pridobi na pomembnosti, saj ostala dva pripovedna tokova v medsebojnem povezovanju in
prepletanju postopoma odkrivata Crnilogarjevo zgodbo o njegovem trpljenju in obutku
krivde, ker sovasCanov ni pravocasno posvaril in re§il pred sovraznikovim muéenjem in
smrtjo. Glugi¢eva meni, da gre pri Temnikarjevi in Crnilogarjevi zgodbi za »dve razli¢ni
varianti enakovrednih dogodkov« (Glusi¢ 1975: 78) oz. situacij, ki ju povezujeta usodno
sovpadanje ¢asa dogajanja (bozi¢ni vecer) in prete¢a nevarnost (Smrt). Kosmaé je na ta naéin
uspel prikazati dve popolnoma razli¢ni reakciji protagonistov v Zivljenjsko usodnih situacijah
in tragi¢ne posledice, ki jih je imela na potek dogajanja njuna odloditev. Na eni strani imamo
lik neustrasnega, aktivnega, narodnozavednega junaka, ki se pogumno upre fizi¢no
mocnejSemu sovrazniku in Zrtvuje svoje zivljenje za druge. S tem ustreza socialisticnemu
modelu lika heroja, ki ga junasko dejanje povzdigne v simbol naroda. Na drugi strani pa je lik
Crnilogarja, popolno nasprotje Temnikarjevega herojstva, ki ga zaznamuje strah pred lastno
vestjo kot posledica obéutka krivde zaradi izdajstva so&loveka. Crnilogarja bi lahko oznagili
celo kot temnega dvojnika Temnikarjevega lika, ki dovoli strahu, da ga v Zivljenjsko usodni
situaciji popolnoma ohromi, na koncu pa ga modan ob¢utek krivde in glas vesti pripeljeta do
odlocitve za samomor (Glusi¢ v Kosma¢ 1968: 137). Glusi¢eva meni, da se na koncu
pripovedi Temnikarjeva fabula kot umetniski tekst zlije z resni¢nim dogajanjem in se realizira
v duevni katarzi pisatelja Petra Majcna in Crnilogarjevi odlogitvi za samomor. Verjetno se je
tudi sam pisatelj zavedal zapletenosti, ki jo ustvarja prepletanje vseh treh pripovednih tokov,
zato je objektivno dogajanje (sre¢anje s Crnilogarjem in Crnilogarico, BlaZiGem in njegovim
vnukom, dekletom Javorko, dolenjsko pokrajino) kar grafiéno locil od subjektivnega

dogajanja, ki ga predstavljajo umetni§ko delo v nastajanju (Temnikarjeva zgodba) in intimna
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razmiSljanja fikcijskega pisatelja Petra Majcna. Na ta naéin je locil tudi ¢asovne skoke iz

1968: 135).

Po tipologiji Glusiceve je za novelo Balada o trobenti in oblaku znacilen pripovedovalec, ki
kot delujoca oseba nastopa v celotnem besedilu. Glede na to, da celotna novela in Se posebej
okvirna pripoved v Baladi temeljita na izpovednem nadinu, bi lahko pri¢akovali prvoosebno
pripoved z meditativnimi vlozki, opisi obcutij in dojemanje Sveta iz avtobiografske
perspektive. Vendar se je Kosma¢ ocitno zavedal zapletenosti Balade in se je zaradi vecje
preglednosti in urejenosti celotne pripovedi umaknil iz pozicije prvoosebnega pripovedovalca
v objektivnega tretjeosebnega pripovedovalca. Je pa dejavno spremljanje in poseganje v
dogajanje prepustil eni izmed pripovednih oseb, fikcijskemu pisatelju Petru Majcnu.
Pripovedovalec A (pisatelj) ima nalogo, da prikaze razli¢ne situacije in med sabo poveze
zgoraj omenjene pripovedne tokove, medtem ko so v centru zanimanja pripovedovalca B
(fikcijskega pisatelja) individualne usode pripovednih likov (Temnikar, Crnilogar), njihovo
ravnanje v zapletenih zivljenjskih situacijah, opis dogajanja na vasi, reSevanje uganke iz
preteklosti in izpoved o procesu literarnega ustvarjanja. Pripovedovalec A se tako ves Cas
dopolnjuje s pripovedovalcem B, ki v besedilu nastopa kot pripovedna oseba (fikcijski pisatelj
Peter Majcen) in kot tretjeosebni pripovedovalec v Temnikarjevi zgodbi. Znotraj
Temnikarjeve zgodbe pa se pojavi e tretji pripovedovalec, tj. »prestraSena Temnikarjeva
pripovedovalec se najpogosteje posluzuje notranjega monologa: »Ne razmisljaj o tem! — si je
odgovoril. — Kdo pa ima danes praznike! ... In sovraznik poZiga in mori tudi o praznikih!
Naprej! — si je ukazal. [...] In bog ve, kaj bo, ko me najdejo? ... — ga je spreletel srh. Prav
lahko jim res zazgejo bajto ... Marsikomu so jo ze pozgali! — si je spet hitro odgovoril. In ¢e
bi zdaj vsak tako razmiSljal, kakor jaz razmisljam, bi nas Ze zdavnaj vse pokonéali! Napre;j!
[...] Lahko jih bodo ustrahovali ... mudili ... pobili! ...« (Kosma¢ 1968: 84). S pomodjo
tretjeosebnega pripovedovalca, ki ga zanimajo tako individualne usode pripovednih likov
(Temnikarja, Crnilogarja) kot resni¢no dogajanje na vasi, je Kosmadu uspelo pokriti velik
obseg epskega dogajanja, pri éemer ni zanemaril niti pomembnih psiholoskih pomenov (Cesar
1981: 138). Glede na prepletanje treh razlicnih pripovednih tokov prihaja tudi do sprememb v
pripovednem gledis¢u. Pripovedovalec A opisuje dogajanje z nicelne tocke glediséa, medtem

ko pripovedovalec B ves ¢as prehaja med notranjo (ko nastopa kot pripovedni lik — fikcijski
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pisatelj Peter Majcen) in nicelno (ko v vlozni zgodbi prevzame funkcijo tretjeosebnega

pripovedovalca) fokalizacijo.

Filmska priredba novele Balada o trobenti in oblaku ne sledi pripovedi povsem zvesto,
temve¢ se nasloni na del besedila, in sicer na pripoved o Teminkarjevem boju. V nadaljevanju
se bomo posvetili analizi tega dela pripovedi. Tudi v noveli pripoved o Temnikarjevem
poslednjem boju predstavlja relativno avtonomno celoto. Zgodbo o sedemdesetletnem starcu
preveva mraéno, turobno, mestoma celo grozljivo vzdusje. Ze sam naslov — Balada dejansko
ustreza razpolozenju. Vlozna pripoved Se osredotofa na starega Temnikarja in na usodne
dogodke, ki so se zgodili »tisti zimski dan, zadnji dan Zivljenja, ko se je [Temnikar] odpravil
na svojo poslednjo pot — v svoj prvi boj« (Kosma¢ 1968: 9). Pripoved o Temnikarju se za¢ne
navsezgodaj na predbozi¢no jutro, ko ga zbudi moéno obCutje Zalosti, obupa in tesnobe,
Ceprav mu ne ve vzroka. Po odhodu skupine petih belogardistov, katere vodja (Luznikov
Martin) mu zaupa cilj njihove tajne naloge (pobiti dvanajst tezko ranjenih partizanov, ki leZijo
v Carjevi jami in ¢akajo na svoje tovarise, da jih pridejo iskat), pa Temnikarju postane jasno,
da je bilo obcutje zla slutnja prihajajocih dogodkov. Ko belogardisti krenejo naprej, Temnikar
v hipu sprejeme usodno odlo¢itev — na poti v Robe mora prehiteti belogardiste in jih pobiti,
preden oni pobijejo ranjene partizane. S tezkim srcem se poslovi od druzine, krave Cike, prve
zene Tilcke in se s sekiro odpravi na pot. Po poti se poslavlja od Zivljenja, ki ga je preZivel v
Temniku, od slapa Skopi¢nika in Krna. V trenutkih dvoma v pravilnost odlo¢itve se mu v
nese njegovo truplo, v drugem gre za poboj druzine in pozig domadcije. Ta dva grozljiva
prizora pripovedovalec v pripoved umesti v trenutek, ko se Temnikar, ki je v resnici e Ziv in
na pol poti do svojega cilja, v mislih poslavlja od zivljenja in zbira pogum za prestop Cez
»sencno Crto«, od koder ni ve¢ vrnitve nazaj: »Na, in zdaj grem ... zdaj bom stopil ¢ez ... In
... ne, zdaj vidim, da ni tako lahko stopiti s sonca v senco. Ali verjame§?« (Kosmac 1968:
84). Toda klic trobente, ki ga slisi le Temnikar, ga priganja naprej in opominja na moralno
dolznost. Vrh pripovedi predstavlja Temnikarjev spopad s petimi belogardisti, v katerem mu
uspe pobiti vseh pet fantov, pri tem pa tudi sam pade v prepad in umre. Omenjena prizora se
dejansko odvijeta po Temnikarjevi smrti. Zunanje dogajanje, ki zajema Temnikarjevo pot v
Robe in spopad z belogardisti, je pravzaprav zasnovano zelo enostavno,® s »premaknjeno

kronologijo dogajanja« (Glusi¢ 1975: 79) pa je Kosmac¢ poskrbel, da je protagonistova pot v

% Ce hode Temnikar resiti partizane pred smrtjo, mora prehiteti belogardiste in jih pobiti preden pridejo do
jame, v kateri lezijo ranjenci.
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pripovedi podana na bolj zapleten naéin. Posledica premaknjene kronologije dogajanja so
casovni in prostorski preskoki, ki se iz sedanjosti (jutro na domaciji, Temnikarjeva odlocitev
za spopad s sovraznikom, poslavljanje od Zene, njegova pot v Robe) in prek spominov vracajo
v preteklost (Temnikar pred odhodom obuja spomine na prvo Zeno Tilcko, ki je umrla;
zgodnje jutro in zla slutnja, prihod belogardistov na Temnikarjevo domacijo in razkritje
njihove tajne naloge), prek vizij in prividov pa dogajanje posega v prihodnost (prizor s
»prividom poziga in pokoncanja« (Kosma¢ 1968: 82)). Dogajanje je torej »odvisno od
asociativnega okolja in od zaporedja doZivljajskih tokov v Temnikarjevi osebni drami«
(Glusi¢ 1975: 79). Lahko bi rekli, da je Kosma¢ v Baladi z uporabo asociativne tehnike in
nezavednega toka dozivetij uporabil filmski nadin podajanja zgodbe. Asociativna tehnika
pripovedovanja mu je pravzaprav omogocila, da je v ospredje zgodbe postavil notranji,
intimni svet protagonista. Zato je dejanskega dogajanja bolj malo in vrhunec akcije
(Temnikarjev spopad s skupino belogardistov in njegova smrt) je odloZzen. Pomembne;jsi sta
odlocitev za akcijo (resiti partizane pred smrtjo) in sama pot, Katere bistvo je prikazati
predvsem Temnikarjev notranji (dusevni) spopad s samim seboj, ko se odlo¢a med Zivljenjem

in smrtjo.

Kosma¢ je v liku Temnikarja uspel upodobiti »novega« c¢loveka v literaturi, lik heroja,
katerega junaStvo ne zaznamujejo le njegova pogumna dejanja, temve¢ tudi notranji,
psiholoski vzgibi in boji, k ¢emur je literate pozival na primer ze Josip Vidmar v zgoraj
omenjenem uvodu k antologiji Iz partizanskih let. K heroi¢nemu Zrtvovanju lastnega Zivljenja
za zivljenje drugih (ranjenih partizanov) ga ni vodil le moralni vzgib njegove vesti, temve¢
tudi misel, da se ranjeni partizani niso borili le zase, ampak za celoten narod. Lik Temnikarja
je od drugih likov tako drugacen in poseben tudi zaradi preobrazbe iz preprostega kmeta,
druzinskega ¢loveka v moralno mocnega in pogumnega starca, ki ga njegovo dejanje
povzdigne v simbol upora celotnega naroda. Junastva, poguma in odlo¢nosti se od njega
navzame tudi Zena, Ki v bistvu nadaljuje Temnikarjev boj. Po mnenju Glusi¢eve lik
Temnikarice celo preraste Temnikarjev lik, saj ni premagala le strahu pred smrtjo, ampak celo
morjenje lastnih otrok in unienje njunega doma, Cesar se je dobro zavedala tudi sama: »O
Jernej! — je vzdihnila v mislih. — Ti vsega tega nisi videl! A ¢e bi bil videl, ne bi prenesel. Ne,
ne bi prenesel!l — Globoko v sebi je zacutila, da se mo$ko in Zensko juna$tvo razlikujeta,
kakor se razlikujeta moska in Zenska naloga na tem svetu. Moski je junak v boju, zenska v
trpljenju, a trpljenje je veckrat hujSe od vsakega boja. In bila je zadovoljna, da Jerneja ni vec«

(Kosmac 1968: 74). Za razliko od Temnikarja in Temnikarice, ki sta psiholosko in moralno

49



mocna lika, lika njunih otrok, sina Toneta in héerke Justine, nista posebno izrisana in nimata
vecjega vpliva na potek dogajanja. Temnikar se celo sramuje svojega sina, ki namesto da bi
Sel med partizane in se boril za domovino, »sedi doma in se praska! ... Eh, zalostno je za
pravega moza, ¢e ima sina, ki je babal« (Kosma¢ 1968: 49). Lika sina in hlere predvsem
poudarita pomen Temnikarjevega Zrtvovanja, saj je njegova odlo¢itev povezana tudi z usodo
vse druzine. V Temnikarjevi zgodbi se pojavi tudi lik izdajalca, tj. Zaplatarjev Janez ali
Prekleta streSnica,” ki je bil pred zadetkom vojne Justinin zarodenec. Ker je rad hodil po
gozdu in je odliéno poznal vse gozdne poti, so ga med vojno domobranci uporabili za
vodnika. Tako je na enem od svojih pohodov po gozdu naletel na ranjene partizane v Carji
jami in jih izdal. Za izdajo ga je kaznovala Temnikarica, in sicer tako, da si ga je sama izbrala
za rablja (od njega je zahtevala, da ji z isto sekiro, s katero je Temnikar pobil belogardiste,
odseka glavo). S tem, ko je moral Janez Temnikarici odsekati glavo, ga je Temnikarica
prisilila, da je prevzel odgovornost za svoja dejanja. V Temnikarjevi pripovedi so v ospredju
predvsem moralno mo¢ni posamezniki, sovraznik (skupina petih belogardistov, nemska
vojska) in partizani (skupina dvanajstih ranjencev) pa nastopajo kolektivno. Zanimiva je
vzporednica, ki jo lahko povleCemo z novelo Ocka Orel, v Kateri se partizani ne pojavijo
zares, ampak se o njih le govori. V obeh primerih se partizani nahajajo na nekem skrivnem
mestu ($tab na Oblakovem vrhu (v noveli Ocka Orel); Carjeva jama (v Baladi)), kjer po svoji
moralni dolznosti izginjajo pomembni pripovedni liki (Obrekar — ocka Orel v druzbi
sova$€anov in Temnikar). Partizani v noveli Oc¢ka Orel predstavljajo element, iz katerega
moralno zavedni vas$¢ani ¢rpajo mo¢ za kolektivno preobrazbo, v Baladi pa predstavljajo

»sinonim za moralno obvezo moralno osve$éenega ¢loveka« (Frelih 2008: 85).

Za dialog, ki se odvija med pripovednimi liki v Temnikarjevi zgodbi, je znacilno, da ne
opisuje in razlaga dogajanja ali zgolj sporoca dejstva, temve¢ se priblizuje govorjenemu
jeziku. Tej govorjeni obliki dialoga se je Kosma¢ priblizal tako, da v dialoge ni vkljuceval
dolgih in kompleksnih besednih zvez, misli pa ni oblikoval kot miselno zakljuéene celote,
temve¢ kot ponavljajoce se in lo¢ene enote: »Z mano ni¢ ve¢, - je rekel Temnikar, ki si je
nalival Zganje v Cutarico. — Ha? — je zanicljivo prhnila Temnikarica. — Rada bi vedela, zakaj
se ne bom veg¢ prepirala s tabo? - Z mano ni¢ ve¢ ... — Do smrti se bom prepirala s tabo! Saj
dobro vem, da te pamet ne bo prej srecala! — Saj pravim: z mano ni¢ ve¢ ... — Ha? — je spet
prhnila Zena« (Kosmaé¢ 1968: 15-16). Glusi¢eva meni, da se Stevilni dialogi zaradi svoje

resnobnosti »odmikajo od realistinega pogovornega izraza k simbolnemu«, s pomocjo

# Tako so ga vsi klicali, ker »je imel ti dve besedi zmeraj na jeziku« (Kosma& 1964: 55).
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katerega je Kosmac Zelel poudariti eti¢ni in psiholoski pomen Temnikarjeve odloéitve (npr.
Temnikarjev dialog s Temnikarico ob slovesu, Temnikarjev dialog s Krnom in s soncem, z
LuZnikovim Martinom v Robeh) (Glusi¢ 1968: 136). Pomembno funkcijo ima tudi monolog,
ki se pojavlja na mestih, ki so povezana s Temnikarjevo odlocitvijo za boj in z njegovim
omahovanjem. Véasih se ta monolog pojavlja v obliki »resni¢nega — izgovorjenega« (npr.
pogovor s karvo Ciko), v¢asih pa v obliki notranjega monologa (npr. ko pripoveduje o svoji
sedanji Zeni Marjani) (Frelih 2008: 88). Ker v samem tekstu ni jasno nakazano, kdaj
Temnikar govori na glas in kdaj se monolog odvija v njegovih mislih, je teZko loGevati med
eno in drugo obliko.

Motiv smrti ima pomembno vlogo, ki $e dodatno poudari baladno in dramati¢no vzdusje
Balade. V noveli je veg oblik in prikazov smrti (Crnilogar, Blazi¢ev sin in druzina), ki se
razlikujejo od smrti v Temnikarjevi zgodbi, saj smrt Temnikarja ni (zgolj) tragi¢na posledica

trpljenja, ampak tudi vrhunec junaske akcije, ki je idejno in eti¢no osmisljena.

5.2.2 Scenarij za film Balada o trobenti in oblaku

Kosmad je scenarij, po katerem je leta 1961 France Stiglic posnel filmsko adaptacijo, prvotno
poimenoval Junak strasnega casa in ga podnaslovil Filmska zgodba. Morda bi bil delovni
naslov za film celo primernejsi, saj filmska zgodba zajema le Temnikarjevo vlozno zgodbo iz
novele in v sredi$¢e dogajanja postavlja protagonista in njegov notranji svet. Na ta odmik od
literarnega dela je opozoril pisatelj sam z opombo na naslovni strani predloge, v kateri je
zapisal: »Zgodba je posneta po glavnem junaku romana ‘Balada o trobenti in oblaku'. V njej je
opisano samo golo zunanje dejanje. Ne daje podrobnejsih opisov notranjih pretresov junakov,
kakor tudi ne opisuje pokrajine in terena, kjer se dogaja. Vse to je namre¢ vprasanje rezije in

igre«.

V scenaristi¢ni priredbi Balade je predvsem zaradi »moderne asociativne epike novele« zaradi
zado$cala zgolj ena vecja redukcija literarnega besedila (Frelih 2008: 83). Okvirna pripoved s
pripovedovalcevimi razmiSljanji o mukah in radostih umetniskega procesa, o polozaju
pisatelja v druzbi in o njegovem poslanstvu, ki bralcu posreduje lik fiktivnega pisatelja Petra
Majcna, stvarno dogajanjem, Ki je postavljeno na Dolenjsko in zgodba o Crnilogarjevi krivdi
iz scenaristi¢ne priredbe izginejo. Filmska zgodba o Temnikarjevem poslednjem boju pa
precej zvesto sledi literarni predlogi. Kosmaé je filmsko zgodbo razdelil na 51 enot oz.
sekvenc, ki jih lahko v grobem razdelimo na uvodni in jedrni del. Uvodni del filmske zgodbe,

ki zajema prvih 14 enot, nas seznani z nastopajo¢imi liki in njihovimi medsebojnimi odnosi,
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predstavi situacijo in prinasa zaplet, do katerega pride tako v stvarnem dogajanju (tajna
naloga belogardistov — pobiti ranjene partizane) kot v Temnikarjevi notranjosti (Temnikarjeva
odlocitev za spopad z belogardisti, da resi partizane pred smrtjo). Dogajanje v uvodnem delu
filmske zgodbe sicer sledi pripovedi iz novele, vendar je vzpostavljena vedja stopnja vzro¢no-
posledi¢ne logike: zgodba je podana bolj sinteti¢no, Kar je nujno za gledal¢evo razumevanje
nadaljnjega dogajanja v filmski uprizoritvi (Simenc 1983: 80). Za razliko od novele sta Ze
takoj na zadetku izpostavljena simbol trobente, zvok, ki ga sli§i samo Temnikar, in tnalo s
sekiro, ki dajeta slutiti, da se bo v nadaljevanju zgodilo nekaj grozljivega. Izpuscen je lik
Temnikarjeve prve Zene Til¢ke in njegovi spomini nanjo, kar je povsem razumljivo, saj Til¢ka
nima nobenega vpliva na potek dogodkov. Prva Zena se v scenariju v bistvu pojavi le v
daljsem Temnikarjevem monologu, v katerem kravi Ciki pripoveduje o svojem Zivljenju. V
scenariju je zapletu dogajanja (prihod belogardistov, Temnikarjev pogovor z Zeno, odlogitev
za boj, poslavljanje od druzine) posvecene veliko ve¢ pozornosti kot v noveli, kar je verjetno
povezano z namenom stopnjevati dramati¢no napetost. Poleg tega je uvod zasnovan predvsem
na dialogu in Temnikarjevem notranjem monologu, t. i. zunanjega dogajanja pa prakti¢no ni.
»Predolgovezno ekspozicijo« je filmu o¢itala tudi kritika (Simenc 1983: 81). Jedrni del
filmske zgodbe, tj. Temnikarjeva pot od doma do jame, ki v 37 enotah zajema privide ali
halucinacije, spopad z belogardisti in Temnikarjevo smrt, pa izvirniku sledi $e bolj.
Nekronoloski nacin podajanja zgodbe je Kosmac v obliki halucinacij prenesel tudi v scenarij.
V jedrnem delu tako kar naenkrat sledimo dvema vzporednima zgodbama, od katerih ena
poteka v sedanjosti (Temnikarjev vzpon v Robe, spopad in poboj belogardistov), druga pa je
podana na nadin halucinacij in ze posega v prihodnost ter napoveduje grozljive posledice
dejanj iz sedanjosti (prihod nemskega sovraznika s Temnikarjevim truplom, pozig domadcije

in pokonc¢anje druzine).

V scenaristiéni priredbi novele je Kosmac¢ dokaj zvesto sledil svoji literarni predlogi, medtem
ko je Stiglic v snemalno knjigo vnesel ve¢ sprememb. Ze v ekspoziciji je Stiglic dodal
subjektivni pogled partizanov po votlini in njihove vzdihe, $ele v naslednjem prizoru pa se
pogled kamere preusmeri na Temnikarjevo domacijo in izpostavi tnalo s sekiro in zvok
trobente. Prizor s stokanjem ranjencev se ponovi na koncu. Zormanova meni, da to zaklju¢no
vraCanje na zaCetek problematizira smisel Temnikarjeve akcije, saj kljub njegovemu dejanju
in Zrtvovanju partizani niso reSeni, njihova smrt pa je le odlozena (Zorman 2009: 91).
Medtem ko je bel oblak v noveli povezan s Temnikarjem in njegovo prvo Zeno Til¢ko, je v

filmski adaptaciji prenesen na Temnikarjevo h&erko Justino, ki ogetu pripoveduje o sanjah, v
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katerih je videla, kako bel oblak plava na modrem nebu in se dviguje vi§je in vigje. Iz
kasnejSega razvoja dogodkov postane jasno, da bel oblak ponazarja odhajajoco Justinino duso
in ji v sanjah napoveduje smrt. V snemalno knjigo je dodan $e en znanilec prihajajoce smrti,
in sicer Zaplatar (Justinin zarofenec) z ustreljeno srno okrog vratu, ki zopet napoveduje
Justinino smrt. Naslednja sprememba se dotika skupine belogardistov, ki se je iz petih
(novela) oz. Sestih (scenarij) ¢lanov zmanj$ala na tri, svojo tajno nalogo pa Temnikarju
izpovejo tako, da so preobleceni v svete tri kralje in skozi priredbo boZi¢ne pesmi. Vizijam, ki
jih je Kosmaé¢ ohranil tudi v scenariju, je Stiglic v filmu dodal dve »fantazijski« viziji, in sicer
»vizijo Justinine poroke z Janezom na sneznem prelazu ter simbolno vizijo Temnikarja -
sejalca« (Frelih 2008: 86). Frelih meni, da sta obe viziji dodani v potek dogajanje z namenom,
da poudarita determiniranost Justinine in Temnikarjeve usode. Ker je »Justinin 'Zenin'
Zaplatarjev Janez izdajalec, v resnici nikoli ne bo njen pravi Zenin, Temnikar pa ne bo nikoli
ve¢ wkot skrben kmet odSel na svoja polja« (prav tam). Omeniti je treba, da za razliko od
ostalih dveh filmov, v katerih prevladuje kader zapolnjen z mnozico ali kolektivom, v filmu
Balada v vecini kadrov nastopa Temnikar sam, kar ustreza njegovi vlogi protagonista.

Mnozi¢ni prizori se pojavijo le takrat, ko nastopi nemski sovraznik.
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Slika 3: Prizora iz filma Balada o trobenti in oblaku.

Dramaturska kompozicija filmske zgodbe deluje za razliko od novele veliko bolj preprosto,
saj ni ve€ vpeta v proces nastajanja, spominjanja in asociiranja, temve¢ se pred gledalcem
odvija v danem trenutku. To je prav gotovo posledica prilagajanja zahtevam in pravilom
filmskega medija, ki »funkcionira kot reprodukcija sedanjosti« (Frelih 2008: 84). Ce za
trenutek zanemarimo nekronolo§ki nacin podajanja fabule in dogodke razporedimo v
vzroéno-poslediénem zaporedju, ugotovimo, da zgradba filmske zgodbe v Baladi povsem
ustreza nacelom klasi¢ne dramatur$ke $ablonske sheme. Jasno in enostavno zasnovan zaplet,
ki se odvija na dveh ravneh, na fizi¢éni (prihod treh domobrancev preobleéenih v svete tri
kralje, da izpovejo cilj svoje tajne naloge) in psiholoski (Temnikarjeva odlocitev za boj),
spodbudi nastanek notranjega dramati¢nega procesa oz. konflikta, ki doseze svoj vrhunec v
fizi¢cnem spopadu glavnega protagonista s skupino antagonistov, katerega posledica je smrt
vseh vpletenih. Realna posledica Temnikarjeve akcije, ki predstavlja razplet in se konéa s

katastrofo, je prizor poboja Temnikarjeve druZine in pozig domacije. Toda enostavno in jasno
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zasnovana struktura filmske zgodbe postane bolj zapletena in zahtevnej$a na mestu, ko se v
stvarno dogajanje zacnejo vpletati prizori s prividi oz. vizijami, ki napovedujejo usodne
prihajajoce dogodke. Struktura filmske zgodbe se zaéne zapletati s prvim prizorom-prividom,
ki je umescen za prizor »senéne Crte«, v katerem Temnikar zbira pogum za prestop na drugo
stran. Prizori s prividi na¢rtno povzro¢ajo mesanje Casa, prostora in dogajanja in tako rusijo
vzroéno-posledi¢ni potek dogajanja. Ti prizori so v scenariju ohranjeni z namenom, da v
sredi$¢e dogajanja in pozornosti postavijo Temnikarjevo psiholosko dramo. Kritiki so
adaptatorjema ocitali predvsem to, da je premalo zunanje akcije in zato »glavni namen
Temnikarjeve moralne avanture, prepreciti gnusni zlo€in«, ne pride prav do izraza (Kralj

1961: 1161).

Na ravni likov v scenariju glede na novelo ni prislo do ve¢jih sprememb. Tudi tu sta
psiholosko najbolj dodelana lika Temnikarja in Temnikarice, ki igrata glavni vlogi. HEi
Justina in sin Tone sta tudi v filmsko zgodbo vkljuéena predvsem z namenom, da bi se
poudarilo tezo Temnikarjeve odlo¢itve in povzdignilo pomen trpljenja in Zrtvovanja starSev
na herojsko raven. Zaplatarjev Janez ohrani vlogo izdajalca, antagonisti (skupina

belogardistov in nemski okupator) pa nastopajo kot skupina.

V scenariju je tretjeosebnega pripovedovalca zamenjal brezosebni pripovedovalec, ki (z
ni¢elne pozicije) opisuje dogajanje, prestraSena Temnikarjeva domiSljija pa tudi v
scenaristi¢ni pripovedi pride do izraza skozi njegove monologe (ko izpoveduje svoja obcutja
Krnu, v prizoru »sencne ¢rte«, v pogovoru s soncem, ko se zavestno poslavlja od zivljenja, v
prizorih, ko se pripravlja na spopad z belogardisti¢no patruljo). Od vseh monologov, ki se
pojavljajo v noveli, v scenarij nista umes$¢ena samo dva monologa, v katerih Temnikar obuja
spomine na prvo zeno Til¢ko. Ostale monologe je Kosmaé prenesel in jih preoblikoval tako,
da se bolj priblizujejo govorjenemu jeziku. Temnikarjevi monologi so posredovani na dva
nacina, in sicer so dejansko izgovorjeni (npr. pogovor s kravo Ciko, Krnom, Skopi¢nikom
itd.) ali ostajajo na notranji ravni (Frelih 2008: 88). Notranji monolog je uporabljen z
namenom, da gledalcu v obliki off glasu posreduje Temnikarjeva obcutja, Kar slika tezko
posreduje. Dialogi se priblizujejo govorjeni obliki, kar pomeni, da so stavki razdrobljeni, se
ponavljajo, misli niso dokoncane, s tem pa se govor nastopajofih oseb priblizuje tudi

govorjenemu jeziku.

Film Balada o trobenti in oblaku po svoji tematiki spada v Zanr partizanskega filma, ki se

zaradi ekspresionistiénih postopkov Stiglieve rezije hkrati oddaljuje od klasi¢nega
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partizanskega filma, kakr$en je tudi film Na svoji zemlji. Gre za »lirizacijo partizanskega
filma, saj je reziser objektivno kolektivno pripoved kot prevladujo¢i model za partizanski
film premaknil »v subjektivno pripoved oz. samotno potovanje« (Zorman 2009: 91). Stiglic je
v filmu Balada uporabil $tevilne ekspresionisti¢ne postopke, kot so »sugestivni koti kamere,
kontrastna fotografija, pogosta raba simbolov, pretirana maska, izrazno nabiti kostumi,
'gotska’ postavitev (samotna, a mogo¢na kmetija z debelimi zidovi med visokimi gorami),
kr¢anska ikonografija, zasanjani premiki kamere in podobno« (Stankovi¢ 2013: 229). S

pomocjo ekspresionisti¢nih prvin in postopkov je lahko prikazal Temnikarjevo osebno borbo.

5.3 Novela Tistega lepega dne in scenarij za istoimenski film

5.3.1 Novela Tistega lepega dne

Kosmacdeva novela Tistega lepega dne je bila prvi¢ objavljena leta 1938 v reviji Sodobnost,
kasneje jo je Kosmac¢ uvrstil v zbirko novel Sreca in kruh (1946), v Kateri je objavil prozo iz
predvojnega obdobja. Omenjena novela je po Casu nastanka najstarejSa izmed obravnavanih
novel v diplomskem delu in spada v prvo obdobje Kosmacevega pripovednistva. Ker pa je
film Tistega lepega dne po datumu nastanka najmlajsi, smo obravnavo umestili na konec.
Novela ¢rpa snov iz vaskega Zivljenja in prikazuje vaske razmere v arhai¢ni vaski skupnosti.
Na ta nacin je skusal Kosma¢ tudi orisati razmerje med individualnim in ob&im (javnim), pri
Cemer postavlja ob&e druzbeno dogajanje v sredi$Ce svojega zanimanja, individualno pa je
tokrat bolj na obrobju. Prikazovanju zgodovinsko resne in tragi¢ne usode Primorcev v ¢asu
fasistiCne okupacije in italijanske raznarodovalne politike se je izognil tako, da je uporabil
tragikomi¢ni kosmacevski humor, s katerim je oblikoval »posebne vrste ljudsko grotesko«
(Glusi¢ 2010: 174). Zanjo je znacilno, da se v njej pojavlja veliko ljudskih elementov (npr.
opis zenitvenih ritualov in navad, pregovorov), ki so vklju¢eni z namenom, da bi prek vaske
druZinske tradicije prikazali celo paleto tragikomi¢nih vaskih likov. Kljub temu, da so v
srediS¢e dogajanja in pozornosti postavljeni folklorni obicaji in Zivljenje vaske skupnosti, se
iz ozadja oglasajo tudi toni socialno-zgodovinske tematike (Glusi¢ 2002: 48). Na d&as
fasisti¢ne okupacije Primorske opozarjajo trije Zeninovi bratje, obleceni v fasisticne uniforme,
zaradi Cesar jih nih¢e v vasi ne mara, hkrati pa predstavljajo povod za prvi pretep na svatbi.
Raznarodovalna politika, ki so jo Italijani izvajali nad Slovenci na Primorskem, se v pripovedi

odraza v prepovedi petja slovenskih pesmi, $e posebej tistih z budnisko vsebino.

Jedro fabule predstavljata dva dogodka, in sicer poroka in rojstvo otroka v eni izmed vaskih

druzin (Pecanovi), okrog katerih se odvijajo Stevilni stranski pripetljaji, ki prikazujejo SirSo
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politi¢no situacijo in med¢loveske odnose znotraj arhai¢no urejene vaske skupnosti. Pripoved
prinasa dogodke, ki so se zgodili tistega lepega poletnega dne, ko sta se vzela moralno
problemati¢na Peanova Nanca in Peskarjev Ludvik. Ta dogodek je v umirjeni vaski vsakdan
ze navsezgodaj zjutraj vnesel nemir in za trenutek na glavo postavil ute¢eno Zivljenje vaske
skupnosti. Sre¢o mladoporocencev je kazila le prisotnost zeninovih treh bratov, ki so edini na
vasi oblekli ¢rne fasistiéne uniforme, s katerimi so $li vsem va$¢anom posteno v nos. Da bi
va§¢ani lahko na svatbi brez skrbi uzivali in peli slovenske narodnozavedne pesmi, so vse tri
brate zaprli v Pe¢anov hram. Toda vaska folklora ne bi bila popolna, ¢e se svatovanje ne bi
kon&alo s pretepom, ki ga je pozno zveéer zakuhal zidar Stefuc, ki je poleg Zenina tudi dvoril
nevesti. Po naporni in dolgi no¢i zgodaj zjutraj nenadno rojstvo Nancinega in Ludvikovega

sina med prepirljive sorodnike zopet prinese mir.

Osrednje dogajanje v pripovedi je torej osredotoceno na dogodke, ki so se pripetili »tistega
lepega dne«, stransko dogajanje pa se vrac¢a k dogodkom iz preteklosti in na ta nadin predstavi
Nanéin in Ludvikov polozaj tako v druzini kot na vasi ter njun odnos do ljubezni in zakona.
Podobo okolja, iz katerega prihajata glavna lika, pripovedovalec ustvari tako, da v glavno
dogajanje postopoma uvaja celo kopico vaskih likov, ki s svojimi problemi in pojavami
prispevajo k dogajanju. Kosmacev »rahlo posmehljiv odnos do ¢loveka« (Zadravec 1972:
169) je v tej noveli opaziti v pripovedovaléevem karikaturnem nacinu predstavljanja likov, ki
véasih z neolep$ano robatostjo in komi¢nostjo spominja na grotesko (»'Vi, taki pogani in
pretepaci. Za Zoro se kar pod nosom obrisi! (Rupar je potegnil s prstom pod nosom.) Ne dam
ti je, pa ti je ne dam. Jo pa Ze rajsi praSicem skuham, pro moji kokosi, da res, prasicem!' 'Kar
skuhajte jo, samo &e jo bodo jedli," se je obregnil Nace« (Kosmac 2007: 73)). Vsem osebam v
noveli je skupno tudi to, da so zaznamovane z neko hibo, zaradi Cesar jih je nemogoce deliti
na absolutno dobre ali zle, kot je to znaéilno za povojno novelo Ocka Orel. Povezuje jih
dejstvo, da so vsi nepopolni in vsi gresijo (Zorman 2009: 93). Zidar Stefuc je alkoholik, ki je
v trenutkih svoje pijanosti zaradi ljubosumja pretepal svojo zdaj mrtvo Zeno Katarinico
(Zanino starejSo sestro), nevesta Zana je predstavljena kot lahkozivka in preSustnica, ki jo
dobro poznajo vsi vaski fantje, zapovrh pa Se prijateljuje s Padarjevo Hedviko, ki jo
zaznamuje moralno sporna preteklost (prostituiranje v Milanu). Dogajanje $e dodatno
popestrijo karikaturne podobe gostilni¢arjev Modrijana in Mojega Jezusa, vaske klepetulje
Kihove Jere, treh Ludvikovih bratov itd. Kljub temu da naj bi bila Nanca in Ludvik glavna
lika pripovedi v noveli sploh nimata glavne vloge, temve¢ zgolj poosebljata prikaz zivljenja in

navad doloCenega (vaskega) okolja (Cesar 1981: 97). Od tod je mogoce pojasniti dejstvo, da
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se intimno zivljenje glavnih akterjev v glavnem odvija v sferi javnega, vaskega dogajanja in

se le redkokdaj umakne v intimo.

Helga Glusi¢ je pripovedovalca v noveli Tistega lepega dne oznadila za »komentatorja
dogajanja zunaj sebe« (Glusi¢ 1975: 101). Taksen tip pripovedovalca snov razvrsca po lastni
presoji ter izbira in posreduje tiste podrobnosti, dogodke in prizore, ki najbolje prikazejo
podobo ljudi iz stvarnega zivljenja. Po Kosovi tipologiji bi takSnega pripovedovalca lahko
oznacili tudi kot vsevednega objektivnega pripovedovalca, ki po mnenju Cesarja uporablja
»tehniko vsepriCujocnosti« (Cesar 1981: 96), da bi bil kot pripovedovalec navzo¢ v vseh
plasteh besedila. Pripovedovalec skozi celotno pripoved natan¢no sledi dogajanju in Se ne
osredotoCa le na eno osebo, temve¢ opazuje ve¢ razliénih individualnih reakcij. Glusi¢eva
meni, da je s poudarjanjem specifi¢nih znacajskih lastnosti nastopajo¢ih oseb in z izbiro
dogodkov in motivov Kosmacu uspelo prikazati kmecko (vasko) zivljenje tako s socialnega,
emocionalnega in obicajskega kot humoristi¢no-anekdoti¢nega gledis¢a. Ker pripovedovalec
kot komentator dogajanja svoje misli in komentarje izraa na nalin, ki je blizu ljudski
govorici (pregovori, reki, preprianja), nastopa tudi v funkciji ljudskega opazovalca (Glusi¢
1975: 101). V noveli Tistega lepega dne pripovedovalev komentar v vlogi ljudskega glasu
nemalokrat deluje ironi¢no, primerno izbiri snovi: »Ta Kihova Jera namreé, bogu bodi
potoZeno, se je vsako pomlad, [...] spodrsnila v strmem lazu, [...] kjer je po navadi oblezala z
zlomljeno nogo ali roko, drugade si je pa vsaj kaj izpahnila. [...] In Car je prisel, slekel
suknjic¢, si zavihal rokave in zgrabil Jero za nogo. [...] Ob tej priloznosti je kupil tudi par
prasickov. No da, odkrito receno, je pravzaprav ¢akal na to, da si bo Jera kaj polomila, ¢es kaj
bi ¢lovek po nepotrebnem dvakrat grizel kolena in se spenjal v tako nazarensko strmino«
(Kosma¢ 2007: 55). Glusiceva pripovedovaléev komentar deli na tri tipe, od katerih je za
novelo Tistega lepega dne znacilen drugi tip, pri katerem si pri komentiranju dogajanja
pripovedovalec pomaga z ljudskimi primerami (»Vsi $tirje so se drzali sitno kakor petek«
(Kosma¢ 2007: 57); »Pela je sicer, kakor bi kdo udrihal po plehu« (Kosma¢ 2007: 57)) in
pregovori (»Ampak zaradi tega si ni nihce belil las: taka je bila pa¢ njena stara navada in stara
navada je Zelezna srajca, kakor pravi pregovor,« (Kosmaé¢ 2007: 55)). Za ta tip
pripovedovalca je znacilno tudi posredovanje javnega mnenja v smislu »kolektivnega vedenja
o stvareh, o katerih pripoveduje« (Glusi¢ 1975: 105), ki ga posreduje prek vaskih opravljivk
(npr. Kihova Jera). Te dogodke (poroka) in osebe (Peanova Nanca) komentirajo samo od
dale¢. Kot primer takSnega komentarja navedimo opravljanje Kihove Jere: »Saj, ta Nanca je

paé taka. Vsako figo ti obesi na veliki zvon. Ce bi bila jaz v njeni kozi, bi se tako potuhnila,
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da bi me Ziv krst ne zavohal. Pa Se s peto maSo! Jezus no, ali je res treba takih komedij!«
(Kosmac¢ 2007: 56). Z izrazi kot so »treba je priznati«, »kakor je navada na kmetih«, »kot
re¢eno«, »kajpak«; »ni se zgodilo drugega, kakor«, itd. pripovedovalec ves ¢as opozarja na

sv0jo prisotnost znotraj pripovedi, njegovo pripovedovanje pa je tako bolj neposredno.

Nacin pripovedovanja v noveli Tistega lepega dne se prilagaja snovi iz vaskega zivljenja.
Predvsem temelji na vizualnih opisih narave, okolja in nastopajofih oseb, pri cemer
pripovedovalec uporablja veliko primer iz vaikega okolja: »Ce jih je &lovek pogledal s kora,
so bili zaradi svojih krivih nog podobni gabrovemu grmu, ki ga je gospodar pustil sredi
senozeti, da lahko skrije vanjo koso, grablje in putrih mrzle studencnice. Nande je stal na
sredi, Modest in Zanut pa sta ga z leve in desne podpirala s svojimi krivimi nogami, kakor dve
negnojevi opornici podpirata kozolec, da ga veter ne prekucne« (Kosmac 2007: 61). Kosma¢
je besedisce za to novelo ¢rpal iz zivljenja kmetov in kmeckih opravil ter narave. Za stavke je

znacilen umirjen, pripovedni ritem.

Pri izbiri literarnega dela za filmsko priredbo je pomemben tudi delez dramatskih prvin, ki jih
vsebuje Ze literarni izvirnik. Ker Kosmadeva literarna dela vsebujejo veliko dramatskih prvin,
50 po Simen¢evem mnenju zelo primerna za prenos v filmski medij (Simenc 1983: 83). Tako
notranja zgradba pripovedi v noveli Tistega lepega dne ustreza dramski zasnovi, ki dogajanje
deli na ekspozicijo, zaplet, vrh, razplet in razsnovo. Z majhnimi komiénimi pripetljaji in
zapleti Kosmac stopnjuje dogajanje do vrha (Nancina in Ludvikova svatba s pretepom),
kateremu sledita hiter razplet (rojstvo otroka) in zakljucek (sprava Svatov po pretepu).
Kosmadeve pripovedi pa so primerne za prenos v film tudi zato, ker vsebujejo veliko
dialogov, natanéne prostorske orise, opise dogajanja in narave ter opise znacajskih in fizi¢nih
lastnosti nastopajo¢ih oseb. Mejak meni, da Kosmaceve tekste dela dramati¢no predvsem
presenecenje, ki ga v besedilu ustvarjajo na videz vsakdanji dogodek, ki naenkrat postane
usodno pomemben, oseba, ki se zdi popolnoma preprosta, znotraj sebe pa skriva zlahtno
¢lovecnost, in navzven spokojno Zivljenje, ki v globini razodene burne tokove (Mejak 1964:
241). Zaradi omenjenih dramati¢nih elementov in obilice ironiénega humorja se je tudi
novela Tistega lepega dne izkazala kot primerno besedilo za scenaristi¢no in filmsko

predelavo.

5.3.2 Scenarij za film Tistega lepega dne
Tone Frelih v monografiji, ki jo je posvetil reziserju Francetu Stiglicu ugotavlja, da Kosmag

scenarija za film Tistega lepega dne ni pisal sam. Kljub temu pa v arhivu Slovenske kinoteke
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v Ljubljani hranijo tipkopis scenaristi¢ne predloge za film, na kateri je kot avtor naveden
pisatelj Ciril Kosmag¢, predloga pa nosi naslov Pesem in pevci s podnaslovom Scenarij za
komedijo. Frelih navaja izjavo Franceta Stiglica, ki pravi, da sta »scenarij Tistega lepega dne z
bizarno vodvilsko storijo, prezeto z neko splosno ljudsko toplino, za filmanje pripravila
skupaj z Andrejem Hiengom« (Stiglic v Frelih 2008: 92). Pri snemanju filmov Na svoji zemlji
in Balada o trobenti in oblaku sta pisatelj Ciril Kosma¢ in reZiser France Stiglic zelo tesno
sodelovala, Stiglic pa je Kosmaca celo imenoval za svojega »literarnega mentorja«. Toda pri
snemanju filma Tistega lepega dne se je to sodelovanje zakljuéilo in kot ugotavlja Stiglic
»morda tudi zato, ker sem dejanje s Tolminskega prenesel v Vipavsko dolino, v Podnanos, ki

se mi je za njegovo imenitno zgodbo zdel najprimernejsi« (Stiglic v Frelih 2008: 92).

Kosmacdev tipkopis scenaristiCnega besedila obsega 126 strani in je razdeljen na 73 enot.
Omenjene enote je Kosmac oblikoval podobno, kot so oblikovane sekvence v snemalni knjigi,
iz Cesar lahko sklepamo, da se je Kosmac pri pisanju tretjega scenarij ze vzivel v ne ve¢ tako
novo literarno zvrst. Tokrat je Kosma¢ fizi¢no podobo in znadajske poteze nastopajocih oseb
opisal ze na zacetku, prostorske orise (pokrajine in notranjih prostorov) in opise dogajanja pa
je podajal sproti. Kot primer navajamo opis zidarja Stefuca, ki v scenaristiéni priredbi
zavzame mesto enega glavnih protagonistov: »STEFUC, 45 let, bajtar in zidar, Ze drugi¢
vdovec, oce Sestih otrok, ki so stari od desetih mesecev do dvanajstega leta. Srednje rasti, toda
zelo mocan. Po znacaju nenavadno odkritosréen, plemenitega in celo mehkega srca, Ceprav so
njegove besede odlo¢ne in trdne, kakor se mozu spodobi, njegova dejanja pa precej vihrava in
burna« (Kosmac: 2). Prostorski orisi in opisi dogajanja so v scenariju podani veliko bolj
podrobno in natanéno kot v noveli, kar je najverjetneje posledica prilagajanja besedila
filmskemu mediju. Kot primer orisa prostora navajamo prizor »V izbi krojaca in organista

Jereba«:

»lzba, ki je hkrati tudi krojaska delavnica, je precej prostorna. Velika tolminska pe¢, $ivalni
stroj, star harmonij, krojaska delovna miza. Na mizi likalnik, veliki kosi razrezanega blaga,
velike $karje. Od mize do stola je polozena deska za likanje. Na vratih pa tudi s kljuk na
preénem tramu visijo na pol sesite obleke. Na okenskih policah in na policah na odprti omari
se mes§ajo kosi zganjenega blaga, knjige in note, kar vse kaze, da v hisi vlada umetniski nered.

Tla so nastlana z odrezki razli¢nega blaga« (Kosmac: 7).

Kot primer natancnega opisa dogajanja prav tako navajamo del prizora »V izbi krojaca in

organista Jereba«:
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»Zupnik vstopi. Siroko se nasmehne in v pozdrav sprodeno zakrili z obema rokama. Nato
dobrosréno potreplja po rami desetletno puncko, ki stoji z metlo in smetiSnico pri vratih.
Potem se skloni k nagemu, zavaljenemu otro¢icku, ki sedi na no¢ni posodi, in ga pooha po
kustravih laseh. Pesem utihne. [...] Zupnik si obrise znoj in se tako gromovito usekne, da
njegov nos zatrobi kakor lovski rog. Potem spravi robec v Zep in s kretnjo glave pove, da je
pripravljen. Organist Jereb, v telovniku in s krojaskim metrom okrog vratu, se zravna, vzdigne

roke in nato $iroko zamahne« (prav tam).

Pripovedovalec se v scenaristi¢ni priredbi Pesem in pevci pojavlja ne samo kot brezosebni
pripovedovalec, ki opisuje dogajanje in ljudi ter posreduje orise narave in prostora, temve¢
nemalokrat tudi kot pripovedovalec v 1. osebi mnozine: »Po brvi zelo hrabro, celo predrzno
pridrvi na kolesu zupnik. Z levico si pritiska na glavo okrogli italijanski duhovniski klobuk. —

Obrnemo se za zupnikom. — Za njivo pSenice se prikaze skromna, bela enonadstropna hisa v

mediteranskem slogu. Hitimo za Zupnikom« (Kosma¢: 5—6); Zdaj vidimo samo ko$éeno

drobno roko (Kosma¢ 11) (podértala M. R.). Ker pripovednega gledi$¢a vseeno ne moremo
pripisati nobeni izmed nastopajo¢ih oseb, pripovedovalec pa nastopa predvsem kot zunanji
opisovalec dogodkov, lahko reéemo, da tudi v tej filmski zgodbi prevladuje zunanja
fokalizacija.

Slika 4: Prizori iz filma Tistega lepega dne.

Kosmag¢ je v priredbo vnesel nekatere dogodke in pripetljaje, ki jih v noveli ni. To so:
Hedvikin prihod v vas, Zupnikov in organistov prehod ez drZzavno mejo in obisk operne hise,
Stefucevo vztrajno snubljenje Zane, za kar se dogovarja z zupnikom in staro Peanko, mosko
noéno dvorjenje Hedviki, pretep med Stefucem in Ludvikom na mostu. Osebe je znadajsko
spremenil oz. dodelal in v¢asih dodal kak$no zanimivo dejstvo iz njihovega Zivljenja. Nevesto

Nanco je preimenoval v Zano, njeni prijateljici Hedviki je dodal nezakonsko héer Jelico,
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druZino nevestinega moza Ludvika, Peskarjeve, je preimenoval v Graparjeve, zidar Stefuc je
postal Ze dvakrat vdovec in oCe kar Sestih otrok (v noveli enkrat vdovec z enim otrokom),
va§ki zupnik Valentin Sirk »znamenit jedec« (Kosma¢ 2007: 64), pa v scenariju postane velik
glasbeni navdusenec in ljubitelj opere, ki mu glasba pomeni vse. Organist Kobil¢er in kroja¢
Mesele se v scenariju zdruzita v eno osebo, in sicer v 45-letnega organista in krojaca Miho
Jereba, ki je prav tako kot v noveli velik ljubitelj glasbe, krémarja Modrijana in njegove Zene
v scenaristiéni priredbi ni, gostilniski prizori pa so prestavljeni v gostilno krémarja Mojega
Jezusa. Kosma¢ je v scenarij dodal tudi nekaj novih oseb, ki s svojo prisotnostjo dejavno
oblikujejo dogajanje (Jelica, Hedvikina h¢i, Graparica, Ludvikova mati, karabinjerji, faSisti,
finanéni strazniki, pevci in pevke, kmetje in kmetice itd.). Prikaz folklornih navad iz zivljenja
arhai¢no urejene vaske skupnosti je tudi v scenaristi¢ni predelavi ostal v precej$njem srediscu
pozornosti, samo da so se zamenjali glavni akterji, ki jih je Kosma¢ iz obrobja prestavil v
sredi$Ce dogajanja. Tako sta poroka »odcvetele vaske lepotice« Zane (v noveli Nance) in
rojstvo njenega otroka v scenariju postavljena na obrobje, kar je opaziti tudi v neprisotnosti
Zaninega lika skoraj do konca dogajanja, tj. vse do poroénega obreda. V sredis¢e dramskega
dogajanja pa je v scenaristiéni priredbi nasprotno postavljen zidar in vdovec Stefuc, ki sebi in
svojim Sestim otrokom iSce Ze tretjo mater oz. zeno. Na vsak nacin hoce ravno Pecanovo
Zano, saj se je, kot razlozi zupniku, po dveh Pecanovih babah, s katerima je bil porocen, nanje
7e »prekleto navadile, zato je to »edina sorta, ki jo pozna ...« (Kosmaé 45). Poleg Stefuca
prevzame vlogo protagonista tudi nevestina najboljSa prijateljica Hedvika, ki s svojim
prihodom v vas obnori vse moske ter poskrbi za marsikatero komiéno situacijo in na koncu z
odlogitvijo matere Pedanke, da naj se poroti s Stefucem, poskrbi za povsem nov konéni
razplet in nepricakovan zakljuéek. Med spremembami in prilagoditvami v scenaristi¢ni
priredbi velja omeniti tudi razsiritev asovnega okvira dogajanja z enega dne v noveli na ve¢

dni v scenariju (tri dni).
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Slika 5: Prizor iz filma Tistega lepega dne.

Socialno-zgodovinska tematika je prisotna skozi stranske like, kot so komicne figure
italijanskih karabinjerjev, finan¢nih straznikov in fasistov, smeSno podobo Zeninovih treh
bratov, ki jih vas€ani kljub njihovi ¢rni uniformi in vztrajnim posnemanjem italijanskih
vojakov ne jemljejo resno. Kosmaé je v scenarij vpletel tudi elemente, ki kaZejo, kako je
potekalo raznarodovanje Slovencev in kako so se domacini temu upirali. Raznarodovanje je
bilo najbolj ocitno na ravni jezika, saj je bila javna raba slovens¢ine z zakonom prepovedana.
V scenariju je to opaziti v poimenovanju kraja dogajanja z italijanskim krajevnim napisom
»VERTACCHIA« (Kosma¢: 16), v vasi so zidovi popisani s fasisticnimi gesli (npr. »W
L'I'TALIA — W IL FASCISMO — W IL DUCE« (Kosmac: 13)), nad vrati kréme Mojega
Jezusa visi lesena tabla, na kateri je napis »OSTERIA — Antonio Crivezzi« (Kosmac: 18), o
uradni prepovedi petja slovenskih pesmi na javnih mestih, kot so cesta in gostilne, pa v
svojem govoru pri masi govori celo zupnik, ki po ukazu domac¢inom sporoca: »Popolnoma in
povsod pa so prepovedane pesmi Lepa nasa domovina, Slovenec sem in Bu¢i, buci, morje
Adrijansko« (Kosmac: 31). Domacini so se represijam, ki jih je izvajala faSisti¢na oblast, uprli
tako, da so slovensko besedo in narodne pesmi, predvsem tiste z budnisko vsebino, gojili na
skrivaj. Zato ima poseben pomen v pripovedi prizor, ki prikazuje pevsko vajo vas¢anov, na

kateri pojejo slovenske pesmi. Prek ljubezni do glasbe liki izrazajo ljubezen do domovine.
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Frelih meni, da niti Stefucevo nasprotovanje Zanini poroki z Ludvikom, ker je on bolj
potreben zene kakor pomehkuzeni Ludvik, niti zgodovinska situacija, iz katere je Kosmac
¢rpal snov za pripoved, nista komedijski prvini. Toda z vpeljavo Stevilnih obrobnih
pripetljajev, ki se pripetijo stranskim likom (npr. italijanskemu oficirju, fasistom, Mojemu
Jezusu, vaskim opravljivkam itd.), celo nekomedijski pripovedni elementi dobijo bolj veselo
podobo. V filmu je v ospredju predvsem situacijska komika, ki jo pomagajo oblikovati tudi
karikirani liki kot so stari Pe¢an, gostilni¢ar in ko¢ijaz Moj Jezus, Ludvikovi trije bratje, vaske
opravljivke pa tudi italijanski karabinjerji, finan¢ni strazniki in faisti (Frelih 2008: 94). Kot
ugotavlja Stankovi¢, so italijanski vojaki v slovenskem partizanskem filmu predstavljeni zelo
enozna¢no in stereotipno. Predvsem jih zaznamujejo strahopetnost, zaradi katere se jim
va$cani brez strahu in sramu upajo odkrito pokazati svoje zaniéevanje, obsedenost z zunanjim
videzom, zaradi Cesar delujejo poZensceno, ter strast do Zensk in glasbe (Stankovi¢ 2005: 66—
67): »Pred hiso se suce nekaj na pol oblecenih karabinjerjev. Prvi se brije, drugi se CeSe, tretji
brenka na kitaro. Vsi se ozro v koc¢ijo in vsak drugace izrazi svoje veselo zatudenje nad

plavolasim dekletom« (Kosmac: 16).

Na potek zgodbe poleg komicnih stranskih zapletov pomembno vpliva tudi namigovaje
vasc¢anov na vprasljivo Hedvikino pocetje v Milanu, kjer naj bi na neprimeren nacin sluzila
denar (prostitucija), ki vse do konca pripovedi ostane nepojasnjeno in zavito v skrivnost, kar
dela Hedviko $e posebej zanimivo. V primerjavi z novelo je zanimivo dejstvo, da sta glavna
akterja iz novele (Nanca in Ludvik) veino dogajanja fizi¢no neprisotna in se o njima le
govori. Vzrok za Zanino nenavzo¢nost se skriva v njeni noseénosti, ki jo Peanovi vztrajno
skrivajo vse do poro¢nega obreda, v bralcu/gledalcu pa na ta nacin raste radovednost, kako se

bo razpletla zgodba.

Kosmadevo scenaristiéno predlogo sta v snemalno knjigo pretvorila France Stiglic in Andrej
Hieng, ki sta v procesu predelave zasnovo scenarija mo¢no spremenila. V filmski priredbi
Stefuc tako ni ve¢ ole Sestih, temve¢ le &tirih otrok (3tiri dekleta), Hedvika nima ved
nezakonske hcerke, kraj dogajanja pa sta iz Tolminske pokrajine prenesla v Vipavsko dolino,
natanéneje v vas Podnanos. Nekatere prizore sta ohranila, vendar sta jih preoblikovala (npr.
prihod Hedvike v vas; svatbo sta iz kréme Mojega Jezusa prestavila na dvori§¢e Pecanove
druZine in jo zdruzila s prizori veerje itd.), nekatere sta povsem izloc¢ila (npr. uvajalne
prizore; zupnikov in organistov prehod Cez italijansko-jugoslovansko mejo, da bi §la v opero),
spet drugim prizorom sta spremenila vrstni red v pripovedi. V film je vnesenega veliko ve¢

dialoga, ki s svojo nareénostjo poudarja kraj dogajanja (Primorska). Frelih ugotavlja, da so
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akcije in dejanja postavljena v drugi plan, saj je v ospredju dialog, ki velikokrat opisuje in
razlaga dogajanje (Frelih 2008: 96). Ob primerjavi scenarija s filmom tako ugotovimo, da se
filmska priredba mo¢no razlikuje od Kosmadeve scenaristi¢ne predloge, v primerjavi z novelo
pa je nastalo povsem novo delo, ki zajema veliko obseznejse dogajanje kot njegov literarni

izvirnik.

65



6 ZAKLJUCEK

Pri prenosu literarnega dela v filmski medij mora scenarist sprejeti veliko pomembnih
odlocitev in kompromisov, pri ¢emer se mora prilagoditi druga¢nemu mediju in upostevati
njegove zakonitosti. Scenarist podobno kot dramatik pise scenarij z namenom, da bo le-ta
uprizorjen na filmskem platnu. Zato mora svoje gradivo primerno obdelati in ga podrediti
dominantnemu filmskemu mediju, v katerem ni v ospredju beseda, ampak vizualno-slusni
elementi, poudarek pa je na zunanjem dogajanju. Kosma¢ je imel s tem prilagajanjem in
podrejanjem besede tehni¢nim filmskim zakonitostim kar nekaj tezav, ki so v tesnem
sodelovanju z reZiserjem Francetom Stiglicem izkopnele, slovenska kinematografija pa je

bogatejsa za tri filme.

Analiza Kosmacevih scenarijev je pokazala, da so Kosmadeve filmske zgodbe zasnovane kot
kratke zgodbe, ki so dobile pravo podobo scenarija Sele s predelavo v snemalno knjigo, za
katero je poskrbel reZiser vseh treh filmov, France Stiglic. Ugotovili smo, da se v filmskih
zgodbah prepletajo tako dramske kot literarne prvine in zakonitosti. Najve¢ posegov,
sprememb, dopolnil in prilagoditev pri prenosu v filmsko zgodbo oz. scenarij je bila delezna
novela Oc¢ka Orel. Okvirna zgodba z dvema pripovedovalcema je bila iz scenarija povsem
umaknjena, od osrednje pripovedi, katere glavni protagonist je preprosti kmet Obrekar — ocka
Orel, pa se je ohranil le en prizor (vdor nemskega okupatorja v Orlov dom, uboj Obrekarice
izgon Obrekarja in njegovega vnuka Borisa iz hise in poZig Obrekarjeve domacije) in ostalo
je nekaj pripovednih likov (Obrekar, Obrekarica, vnuk Boris, Drejc, Travnikarjev stric — Fra
Diavolo, v scenariju stric Sova). Ugotovili smo, da filmska zgodba nima prav veliko skupnih
tock s svojim literarnim izvirnikom in da je s filmsko priredbo literarnega dela nastalo
povsem novo in drugacno delo. Razlog za tako velik odmik filmske priredbe od literarne
predloge je v tem, da je bil film Na svoji zemlji prvi slovenski celovecerni igrani film, ki je
nastajal v kolektivnem duhu in nanj so vplivali ideoloski momenti. Matej Bor je v referatu
Beseda o problemih nase filmske umetnosti Kosmacevemu scenariju ocital, da »je bolj
filmska kronika, kakor filmska drama, kar je po njegovem posledica pomanjkanja notranje
napetosti, ki jo ustvarja spopad moc¢nih karakterjev, ki pa jih v omenjeni filmski adaptaciji
manjka (Bor 1950/1988: 27). Bor je prisel do zakljucka, da ta pomanjkljivost v resnici ni bila
Kosmaceva krivda, temve¢ posledica takratne teorije in politicnih zahtev, da mora prvi
slovenski film za prikaz narodnoosvobodilnega boja uporabiti ¢im ve¢ dokumentarnih dejstev.
V procesu adapatacije razSirjene novele Balada o trobenti in oblaku sta tako Kosma¢ kot

Stiglic v spreminjanje literarne predloge posegla samo z eno moéno redukcijo, saj »moderna
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asociativna epika novele [...] ni terjala ve¢jih posegov« (Frelih 2008: 83). Iz filmske zgodbe
sta odstranila okvirni del pripovedi in vzporedna pripovedna tokova, ki skupaj s Temnikarjevo
zgodbo o njegovem zunanjem (fizi€nem) in notranjem (duSevnem) boju ustvarjata zelo
zapleteno miselno in kompozicijsko podobo novele. V zgradbo in potek Temnikarjeve zgodbe
adaptatorja nista pretirano posegala in ju spreminjala. Tudi filmska priredba novele Tistega
lepega dne je podobno kot priredba novele Ocka Orel iz literarnega izvirnika ohranila le nekaj
pripovednih sestavin in njeno zgodbo precej razsirila in dopolnila tako na ravni dogajanja kot
na ravni pripovednih likov. Pri tretji adaptaciji, v kateri sta tako Kosmaé kot Stiglic naredila
zasuk od resnih tem z vojno tematiko v bolj spro§cen in vesel zanr lahkotne romanti¢ne
komedije, se je tesno sodelovanje med scenaristom in reziserjem zakljucilo. Zato se filmska
realizacija priredbe, ki jo je naredil Stiglic skupaj z Andrejem Hiengom, precej razlikuje od

Kosmaceve filmske predloge.

Skozi primerjavo in analizo novel in scenarijev smo ugotovili, da se je Kosmac¢ kljub temu, da
vsaj pri prvem filmu ni imel nobenih izkuSenj s pisanjem scenarija, uspel prilagoditi in
podrediti zahtevam filmskega medija, a hkrati uspel vnesti tudi nekaj lastnih, pisateljskih
elementov. V vseh treh scenarijih je Kosmac¢ prvoosebnega lirskega pripovedovalca zamenjal
s tretjeosebnim pripovedovalcem, ki v¢asih deluje celo kot oko kamere. Obsirni in slikoviti
opisi oseb (fizi¢ni in znacajski) in dogajanja, orisi prostorov in pokrajine, ki so ena izmed
Kosmacevih prepoznavnih lastnosti, so se v najvecji meri ohranili v scenariju za film Na svoji
zemlji, nato pa jih je z vsakim nadaljnjim scenarijem vse manj. Najbolj skopi opisi oseb in
dogajanja ter orisi prostorov in pokrajine so v scenariju za film Balada o trobenti in oblaku,
na kar je opozoril Ze pisatelj sam z opombo na zaéetku. Tako v scenaristi¢ni kot tudi filmski
adaptaciji Balade sta Kosmaé in Stiglic uspela ovreéi enega izmed predsodkov, ki pravi, da je
literatura primernej$a za izrazanje subjektivnih oz. psiholoskih stanj, film pa naj bi zaradi
svoje teznje po objektivnem prikazu stvarnosti bolje ponazarjal zunanje dogajanje (Zorman
2009: 19). V filmski adaptaciji Balade je stvarno dogajanje zmanj$ano na minimum, v center
pozornosti pa je postavljena Temnikarjeva psiholoska drama, ki jo zaznamujejo Temnikarjevi

prizori s prividi.
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