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produkcija Pegaz film d.o.o. in RTV Slovenija rezija Andrej
Mlakar scenarij Andrej Mlakar, Feri Lainscek, po romanu
Ferija Lainscka fotografija Tomislav Pinter glasba Rok Golob
montaza Stanko Kostanjevec zvok Julij Zornik

igrajo Dario Varga, Natasa Ralijan, Ludvik Bagari, Vlado
Novak, Mario Selih, Jernej Sugman, Borut Veselko

“Tam skozi, kolikor je pac lahko videl, so se v cerkvi vsecez
gnetle gosi. Njih belo perje je sijalo, kot bi jih oblivala
najcistejsa lunina. Njih dolgi vratovi so se dvigovali in slocili kot
plamenci, ki so se zlagoma razgoreli po vsej cerkveni ladji.”

(F. Lain3cek: Ki jo je megla prinesla)
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Kadar si film jemlje za — vsebinsko, estetsko, idejno ali
ideolosko — predlogo tako suvereno literarno besedilo, kot je v
primeru Mokusa roman Ki jo je megla prinesla (1993) Ferija
Lainscka, se znajde v nemajhni nevarnosti, da ga bo “peza”
literarnega zgleda “pokopala pod seboj”, 3e preden bi mu
sploh uspelo razviti sebilastno estetsko artikulacijo. Nevarne
vode, v katere se je to pot podala filmska ekipa pod vodstvom
reziserja in koscenarista Andreja Mlakarja ter scenarista
Lains¢ka — ki sta mimogrede “uigran tandem” iz sodelovanja
pri adaptaciji pisateljeve uspesnice Namesto koga roZa cveti
(1991) v film Halgato (1994) —, se napajajo iz dveh izvirov, ki
pa hkrati predstavljata tudi temeljni odliki romaneskne
predloge. V mislih imamo najprej izrazito “vizualnost” in
“avditivnost” romana, s katero avtor konkretno realnost
spreminja v prizorid¢e imaginarnega, mitskega in predvsem
misti¢nega, kjer se meje verjetnega in moZnega prelivajo
globoko v obmodja verjetega, a nedoumljivega, kar doloéa tisti
drugi, izmuzljivi vir opredelitve razmerja med institucijo verjetja
in demoni¢nostjo posameznikovega verovanja. V tak$nem dvo



ali ve¢plastnem stvarjenju “realnosti”, ki je vse prej kot
neposredno, ¢utno zaznavna dejanskost, lahko prepoznamo
osrednje izhodis¢e do zdaj zagotovo najprepricljivejsega
Lain3¢kovega proznega podviga. A prav te prvine, ki
zagotavljajo prvovrstni literarni uZitek in izpolnjevanje —
nekaterih — klju¢nih pogojev romanesknega, ne dajejo
nikakrine vnaprej$nje garancije za filmsko (v Barthesovem
doumevanju pojma). Ce namre¢ pogojno zatrdimo, da
Lain&¢kov roman predstavlja do potankosti “skadrirano”
knjigo, to nikakor ne pomeni, da govorimo o “snemalni
knjigi”, ki le ¢aka na “uprizoritev”, temve¢ imamo v mislih
dolocene romaneskne prijeme — kot eno izmed moznih oblik,
pa tudi nadinov strukturiranja prozne pripovedi. Tako se v
“vizualnosti” in “zvoc¢nosti” ali morda kar “filmi¢nosti” romana
pravzaprav skriva past za tistega, ki bi si drznil konkretizirati
polje teh vsekakor izjemnih, vendar Ze izsanjanih podob na
nacin, ki ne i3¢e njihovega preseganja, temvec prisega na
edinstvenost prav njih kot takih. Seveda se s tem dotikamo
problematike nacinov “vizualne interpretacije” literarne
predloge, ki pa sega dale¢ prek namenov pri¢ujocega zapisa.
Na tem mestu Zelimo le poudariti, da smo v konkretnem
primeru prica filmskemu dejanju, ki proznega besedila ne
interpretira in tako nadgrajuje, temvec Ze izdelane podobe
predvsem preslikava v drug medij, s tem pa seveda izgublja
tisti del stvariteljskega naboja, ki naj bi zagotavljal izvirno
avtorsko vizijo.

Gornje besede lahko sicer odmislimo in se osredotocimo na
filmsko dejanje samo kot neodvisni ustvarjalni akt, vendar se
zdi, da bi brez upostevanja literarnega (kon)teksta, pogled na
film prej izgubil kot pridobil, e posebej, ker ne moremo
prezreti podatka, da se z avtorjem romana srecujemo v vlogi
koscenarista. In ne glede na dejstvo, da se je ta paradoksalno
znasel v lastni — zgoraj izpostavljeni — pasti, bi si upali trditi, da
je prav njegova ves¢ina "pripovedovalca zgodb” tista, ki filmu
zagotavlja toliksno koherentnost, da je v njem zaznati
narativni lok, ki se kljub elipticni strukturi pripovedovanja
dovolj trdno oklepa svoje notranje logike, kar je za vsebinsko
tako imaginarno zasnovano zgodbo ve¢ kot nujni predpogoj.
Zgodba — ki raziskuje nekatera bistvena vprasanja
posameznikovega razmerja z iracionalnim, tako na nivoju
individualno nezavednega v pojavnih oblikah sanj, strasti,
strahov in blodenj, kot tudi v sferah kolektivno nezavednega,
ki'se navezuje na religijo in njene institucije, hkrati pa ohranja
nekaj prvinske, poganske mistike, znacilne za zaprte druzbene
skupnosti — se cepi v dve osnovni liniji. V eni se soo¢amo z
osebnim bogoiskateljstvom “padlega” kaplana Jona Urskega,
ki je poslan na krizev pot, ker je, po lastnem prepricanju,
prekrsil — cetudi z dobrodelnimi nameni - pravila, ki mu jih
nalaga cerkev. Vendar pa je v resnici prav zaradi dvoma v svoje
poslanstvo, zaradi “visjega in temeljitejSega dvoma®, izbran za
resenika, ki naj bi vnovi¢ vzpostavil institucionalni red v okolju,
ki je boga zavrglo, s tem pa je podvrZen spopadu z demoni, ki
se zoperstavljajo obnovi cerkve in njenih ritualov. V drugi liniji
se plete zgodovina greha boZjega namestnika Janoia
Talaberja, ki je s svojo pregreho dal priloZnost silam zla, da so
se znesle nad Ze tako ne najbolj gorecimi verniki zakotnega,
od sveta odrezanega in zato misti¢nemu Se kako podvrZenega
zaselka. Padec dusnega pastirja je namrec prerasel v kolektivno
odgovornost skupnosti za greh, ki je “naglavni” greh
katolistva, saj krsi njegovo prvo, temeljno zapoved: vero v
enega boga. Zgodba kraja in ljudi, kamor 3kof posilja Urskega
in kjer po smrti Talaberja Ze poltretje desetletje ni bilo
duhovnika, se zdi tolikanj neverjetna, da o resni¢nosti obstoja
prizoris¢a pri¢a prav okrutnost njegove usode, ki presega meje
domisljije.

Odvec je 3e enkrat poudarjati, da film zvesto sledi zgodbi
romana in si privosci le tu in tam kak3en odklon, kakien
poudarek, ki naj bi predvsem v sluzbi “esteti¢nosti” naglaeval
to ali ono razseZnost literarnega vira. O¢itno je nad besedilo
originala povzdignjena le Magdalenina podoba, ki v filmski
inadici dobiva fatalnejSe in poudarjeno demonizirane poteze.

Drugace pa se podobe nizajo v sosledni skladnosti z narativno
napetostjo romana — in tem podobam ni mnogokaj oditati.
Celo nasprotno. Podobe so mojstrsko prenesene na celuloid in
pricajo o dovrienosti estetskega izraza. Uspeva jim tako
suverena vizualizacija zapletenih duhovnih stanj kot prepricljivo
odslikavanje “realnosti” ksenofobi¢ne z Vodo od ostalega sveta
locene in v svoje skrivnosti zamaknjene druzbene skupnosti.
Skraja se dozdeva, da smo pri¢a “klasi¢ni” realizaciji temeljne
razlike, ki jo Jean Mitry zaznava med filmom in romanom, ko
pravi, da je “roman pripoved, ki se organizira kot svet, film pa
je svet, ki se organizira kot pripoved”. Kajti v temeljnih
nastavkih filmu uspeva prav stvarjenje sveta, ki nima velikih
tezav s svojo artikulacijo, kot tudi ne s prehodi med
metafori¢nimi in metonimijskimi ravnmi pripovedovanija.
Soocamo se z obetavnimi nastavki, z vznemirljivim vzdusjem in
pravénjim pridihom skrivnostnosti, ki jo napletajo vizualni
namigi, zarisi ali poudarki v skrbno skadriranih prizorih. Potem
se zadenja stopnjevati “vdor simbolnega”... Tezko je redi, kaj
zmoti prvo. Ali preocitno oklepanje popreproicene simbolike
postaj krizevega pota ali zavrzeni in oskrunjeni Kristus na
razpelu sam. Ali morda za nazaj vzbudi dvom arhetipska
podoba brodarjevega lika, ko vidimo, da so ostali ljudje
povsem vsakdanji predstavniki naseljencev neke nedefinirane
sedanjosti, ali pa bega ponesre¢ena upodobitev slepca, ki mu
umanjka vsakrsna razseznost “mitskega vidca”. Zagotovo moti
glasbena spremljava, ki res ni drugega kakor “spremljava”, ki s
pompoznostjo, nasilnostjo predimenzionirane sakralnosti
spodkopava velik del napora, vloZzenega v kompozicijo podob.
In bolj ko se pripoved zajeda v srciko skrivnosti, bolj postaja
jasno, da za simbolni red stvari, ki je v prozni obliki tako
precizno strukturiran, ustvarjalci niso nasli filmi¢nega
ekvivalenta in so se raje zatekli k preverjeni, enoznacni,
neposredni simboliki. A to na sebi ne pomeni ni¢ usodnega.
Morda predstavlja celo zavestno odloditev zaradi Zelje, da bi
bil film dostopnejsi ve¢jemu stevilu potencialnih gledalcev, kot
je 3irok krog bralcev izrazito “hermeti¢nega” romana. Tisto, kar
dejansko in neprijetno preseneca v tako ambiciozno
zastavljenem projektu, sega nad — oziroma pod - vsebinsko,
pojmovno in simbolno raven filma. Gre za povsem
nerazumljive “tehni¢ne” nedoslednosti v posameznih prizorih,
ki na Zalost radikalno zmotijo 3e tako dobronameren pogled in
postavljajo pod vprasaj dejanski angazma celote kot take. V
mislih imamo spodrsljaje, kot je denimo jasno viden podvodni
oder v — ponavljajo¢em se — prizoru “hoje po vodi”. Ali pa
voznja osebnega avtomobila v globini kadra v trenutkih, ko se
v prvem planu odigrava veliki finale usodnega razpleta. In
seveda ni mogode mimo “makete” cerkve v zaklju¢nem
prizoru, ki nosi simbolno tezo celotnega (meta)fizicnega
napora Jona Urskega: “Mokus je res potonil do slednje trave in
kosti. A sredi teh voda, ki so Ze mirne in molce, tista vasa
cerkev Se stoji.” “Stoji?"” je dusknil. "Stoji!” je prikimal starec.
“In le o tem se govori.” A cerkvica, ki jo, kdo ve zakaj sploh,
ugledamo na vodah lokalnega vesoljnega potopa, je uborna
maketa, dostojna komajda kaksnega osnovnosolskega
modelarskega krozka. Skoda. Morda gre za "padec
koncentracije” v zaklju¢nih fazah dela, morda za ¢asovno
stisko, ki je bila glede na peripetije s projekcijo filma za ¢lane
Zirij oditna, a dejstvo je, da tako banalni spodrsljaji mecejo kaj
¢udno lu¢ na celoto, ki bi jo brez njih lahko opredelili vsaj kot
dostojno uprizoritev izjemnega romana. Kajti prav suverenost
literarne predloge je — kljub odlocitvi za "ekranizacijo” in ne za
adaptacijo — dajala dovolj manevrskega prostora in priloZnosti,
ki jih avtorji na Zalost niso zmogli do konca izkoristiti.
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